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3. Filosofia peirciana

O filésofo americano Charles Sanders Peirce, filho de um mateméatico, formou-se em
Quimica, mas se dedicou a varias outros campos cientificos durante sua vida: Astronomia, Fisica,
Biologia, Filosofia, Literatura etc. (SANTAELLA, 2005, p.30). Legou-nos uma obra extensa, embora
nunca tenha terminado ou editado um livro. Seus escritos compdem-se apenas de ensaios publicados
em periédicos e de manuscritos, que se encontram na Universidade de Harvard, parte deles
publicada em coletaneas e parte — a maior, cumpre frisarmos —, ndo tendo sido sequer transcrita.
Mais conhecido por seus estudos em Semidtica, também chamada por ele de Ldgica, e em
Pragmatismo, depois rebatizada por ele de Pragmaticismo, desenvolveu uma arquitetura filoséfica
complexa, que compreende Fenomenologia, Metafisica, Estética, Etica, Cosmologia, entre outros
campos de estudo. Sempre em didlogo com outros fildsofos, ndo se limitou a criticar as respostas
dadas por seus antecessores, das quais discordava, mas também apresentou solu¢des que a ele
pareciam melhor representar o universo em que vivemos.

Peirce apresentou questbes cujos debates se intensificaram a partir do século XX, como o
Indeterminismo, o Falibilismo, a Semiética, apenas para citar algumas. Por conectar o empirico ao
tedrico, sem detrimento de um em relacéo ao outro, esse pensador mostra-se tdo atual para diversos
campos do conhecimento. O Design, uma atividade projetual que alia teoria e execugéo, criagcao e
técnica, tem muito a se beneficiar com a filosofia de Charles Sanders Peirce, como veremos neste e

nos proximos capitulos.

3.1 Fenomenologia

A busca por categorias universais que expliquem a multiplicidade dos fenbmenos do mundo é
antiga na histéria do homem e remonta as origens da Filosofia. Peirce ndo se contentava com as
respostas a que tinham chegado os demais filésofos anteriores e ele, como por exemplo Aristoteles,
Kant e Hegel, e, por isso, cultivava uma grande ambi¢do por chegar a uma categorizacdo que
explicasse a diversidade dos fenbmenos experienciados.

A ciéncia que visa entender como os fendbmenos aparecem a mente € a Fenomenologia ou
Faneroscopia (de faneron = fendmeno) — termo cunhado por Peirce para distingui-la das demais
fenomenologias desenvolvidas —, uma ciéncia das aparéncias, ligada a experiéncia. Por fenbmeno,
Peirce entendia tudo aquilo que estd de alguma forma presente a mente, indiferentemente se
corresponde ou ndo a qualquer coisa real (CP, 1.284). Logo, compreende-se faneron como qualquer

fendmeno fisico (chuva, crescimento das plantas etc.) ou psiquico (sonho, ideia etc.).
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Peirce concluiu que toda a variedade dos fenbmenos se reduz a apenas trés categorias
gerais, que constituem um “modo geral de ser que permeia toda experiéncia”’ (IBRI, 1992, p.4). Ele
definiu experiéncia como resultado cognitivo da vida, pautando-a assim como o fator corretivo de seu
pensamento filoséfico. Desta maneira, qualquer pessoa pode praticar a pesquisa fenomenoldgica,
bastando desenvolver trés faculdades: ver (contemplar o que esta diante dos olhos sem qualquer
interpretacdo), atentar para (discriminar) e generalizar. A principio, a reducdo de toda multiplicidade
dos fenbmenos a trés modos de ser basicos nao lhe agradou por parecer uma hipotese absurda
(SANTAELLA, 2005, p.33). Porém, em um processo que demorou por volta de 18 anos, vendo,
atentando para e analisando os fatos tanto das ciéncias do pensamento quanto da natureza, Peirce
obteve confirmacdes que corroboraram sua hipétese de que apenas trés categorias permeavam 0s
fendmenos observaveis: a Primeiridade (firstness), a Segundidade (secondness)® e a Terceiridade
(thirdness). “Deparamo-nos com elas ndo de vez em quando mas, sim, a todo momento” (PEIRCE,
2008, p.13).

A Segundidade é uma das mais evidentes categorias na experiéncia quotidiana. Como
escreve Peirce (CP, 1.324), estamos a todo momento colidindo com os fato duros, pois estamos
sempre confrontando-nos com o mundo que foge ao nosso controle, independe da nossa vontade.
Essa relacdo de dualidade, a contraposicdo de duas coisas, uma agente e uma reagente,
compreende a nocdo de Segundidade. Essa experiéncia ndo mediatizada consiste, portanto, na ideia
do outro, da alteridade, da negacao, do ndo ego, que é aquilo que se interpde ao sujeito. Assim,
Peirce afasta-se do cartesianismo, pois 0 ego se da pela oposi¢cdo ao ndo ego, ndo se originando de
uma duavida metddica. Além desses conceitos, também esta implicita na ideia de Segundo a
individualidade — a singularidade — visto que a experiéncia de acdo e reagcao € sempre Unica, nao
reprodutivel. De forma concisa, podemos compreender a Segunda Categoria como uma relagao
I6gica de contraposicdo de um Segundo em relacéo a um Primeiro.

A Primeiridade exclui a experiéncia de alteridade. O Primeiro é “[...] aquilo que é sem
referéncia a qualquer outra coisa [...]" (PEIRCE, 2008, p.24): uma qualidade de sentimento, liberta do
fluxo de tempo. Por encontrar-se fora da experiéncia temporal, distingue-se do factual, sendo apenas
um estado de consciéncia, uma possibilidade. Para estar em tal estado de presentidade, requer-se a
faculdade de ver, que pode ser compreendida como contemplacdo ou olhar poético, ndo se
restringindo ao sentido da viséo. Porém esse sentimento se perde se a mente busca compreender a
talidade, pois analisar € comparar (Segundidade) e generalizar (Terceiridade).

A Categoria de Primeiridade ndo pode ser entendida apenas como experiéncia interior, uma
vez que a Fenomenologia considera faneron tudo aquilo que se apresenta a mente, real ou ndo. A
variedade e a multiplicidade da natureza aparecem sob o aspecto do Primeiro, como manifestacéo da
liberdade. A espontaneidade gera criacdo na Natureza, produzindo, de acordo com o ponto de vista
evolucionista de Peirce, a diversidade das coisas. A Primeiridade constitui uma miriade de
possibilidades passiveis de serem realizadas.

% Segundidade é a traducéo privilegiada por lvo Assad Ibri em detrimento de Secundidade, utilizada por outros
autores como Lucia Santaella e Winfried N6th, pelo fato de o radical secund- estar associado a palavras como
secundario, o que altera a conotacéo do neologismo cunhado por Peirce, que se refere aos nimeros ordinais.
Assim, mantendo as ideias de primeiro, segundo e terceiro, optamos por utilizar, nesta dissertacéo, as traducfes
Primeiridade, Segundidade e Terceiridade.
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Ja a Terceiridade configura-se como a categoria da generalidade e da mediacdo, em que um
Primeiro em relacdo a um Segundo gera um Terceiro. Ndo se compreende, na filosofia de Peirce,
generalidade em oposicdo a diversidade, uma vez que esta Ultima estd embutida na ideia da primeira,
ja que toda Terceiridade pressupde Segundidade, que, por sua vez, contém em si Primeiridade.
“Parece haver na mente uma tendéncia a generalizacdo que busca subsumir ao conceito um nimero
maior de fendmenos, tornando-o, por isso, mais geral” (IBRI, 1992, p.14). A mediacdo consiste em
uma sintese, que aponta para o futuro, tendo assim um sentido de aprendizagem cognitiva. O
elemento cognitivo desse processo sera uma representacdo, que Peirce associava diretamente ao
conceito de Terceiridade. Visto que o impulso efetivamente criador esta na categoria de Primeiridade,
com sua diversidade, espontaneidade e liberdade na geracdo de singularidades em sua
multiplicidade, “[...] a generalidade da Terceiridade é representacdo de particulares e mediara a acao
futura [...]" (IBRI, 1992, p.15).

Podemos perceber que as categorias sdo extremamente abstratas, sendo portanto relagfes
I6gicas de 1, 2 e 3, que se materializam de forma diferente de acordo com o fenémeno estudado.
Importante ressaltar que a Segundidade pressupde a Primeiridade; e a Terceiridade, a Segundidade
e a Primeiridade, tal qual uma escada em que um degrau se faz necessario para que se atinja o
préximo. Assim, s6 existe um segundo, no momento em que ele é confrontado com um primeiro. S6

existe um terceiro, quando um primeiro e um segundo se relacionam para gera-lo.

3.2 Divisdo das ciéncias

Como as categorias fenomenoldgicas eram aplicaveis a todos os fendbmenos, nada mais
I6gico que Peirce tenha efetuado uma classificagdo das ciéncias baseada nelas. A filosofia peirciana
foi esquematizada pelo préprio autor — tarefa que lhe demandou muitos anos para sua concluséo —
em uma classificacdo da Divisdo das Ciéncias. O diagrama por ele apresentado é longo, pois engloba
todas as areas do conhecimento cientifico, mas sera exposta aqui com mais detalhes apenas a parte

pertinente a Filosofia, que sera abordada nesta dissertacao.
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Tabela 3 — Ciéncias da descoberta

1 Matematica
2 Filosofia
2.1 Fenomenologia ou Faneroscopia
2.2 Ciéncias normativas
2.2.1 Estética
2.2.2 Etica
2.2.3 Légica ou Semidtica
2.2.3.1 Gramatica Pura ou Especulativa
2.2.3.2 Logica Critica
2.2.3.3 Metodéutica ou Retorica Especulativa
2.3 Metafisica

3 Ciéncias Especiais

As Ciéncias da Descoberta dividem-se em trés grandes grupos. O primeiro é a Matematica,
que “constroi seus objetos na forma de hipéteses, e delas extrai consequéncias necessarias, sem
lidar, contudo, com questBes de fato” (IBRI, 1992, p.3); o segundo, a Filosofia, que estuda a
experiéncia cotidiana; e o terceiro, as Ciéncias Especiais, que utilizam a observacdo como
fundamentacdo para suas construcdes teoricas, a fim de possibilitar uma validacdo entre
representacao e o fato duro.

Segundo Lucia Santaella (2005, p.34), ha uma ordem decrescente de abstracdo nessa
divisdo e “quanto mais abstrata € a ciéncia, mais ela é capaz de fornecer principios para as menos
abstratas”. Deste modo, a Matemética ndo depende de nenhuma outra ciéncia e serve de base para
as demais, Filosofia e Ciéncias Especiais. Por consequéncia logica, esta Ultima extrai seus principios
da Filosofia, de forma que podemos interpretar que, para Peirce, as ciéncias ndo poderiam prescindir
de uma base filosofica.

Uma outra forma de compreendermos a citacdo de Santaella € analisarmos a divisdo das
ciéncias pela otica da Fenomenologia. Para Peirce, cada subdivisdo corresponde a uma categoria
fenomenoldgica. A numeracgéo, assim, fornece um indicio da categoria predominante em cada ciéncia
(1 = Primeiridade, 2 = Segundidade, 3 = Terceiridade). Logo, como na concepcdo de Peirce, a
Segundidade pressupde a Primeiridade e a Terceiridade pressupde as duas anteriores, as ciéncias
ligadas a Primeiridade fornecem principios para as demais. A Matematica, por se bastar a si mesma,
desenvolvida a partir de seus préprios pressupostos, insere-se na Primeiridade e fornece uma base
de raciocinio diagramatico para os demais ramos. A Filosofia, por lidar com questdes de fato, refere-
se a Segundidade, em que € trabalhada a singularidade, a individualidade do fato bruto, que se
contrapde a nos. Ja as Ciéncias Especiais generalizam os fatos brutos a fim de encontrar aquilo que
€ comum a eles em forma de teorias que devem ser testadas na experiéncia.
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A Filosofia, campo que mais nos interessa neste estudo, subdivide-se, dentro dessa mesma
l6gica, em trés grupos: a Fenomenologia ou Faneroscopia, as Ciéncias Normativas e a Metafisica.
Como primeiro ramo, podemos perceber a importancia, dentro da Filosofia, da Fenomenologia, que
serve de suporte para as demais. Ela, como foi explicado na secdo anterior, apenas constata e
classifica os fenbmenos, sem necessidade da validagdo de seus argumentos e deve seu cunho
cientifico a universalidade das categorias fenomenolégicas, que podem ser experienciadas e postas a
prova por qualquer pessoa. Ja as ciéncias normativas buscam compreender os fins, as normas e 0s
ideais que pautam o sentimento, a conduta e o pensamento humanos. Se a Fenomenologia estuda
os fenémenos tais como aparecem (Primeiridade: qualidade), as Ciéncias Normativas estudam a
interacdo entre os fendbmenos e o homem, (Segundidade: agcdo e reacdo). A Metafisica, por fim,
estuda o que ha por tras dos fenbmenos para que eles nos aparecam tais como séo. Logo, busca os
tracos gerais na Realidade, o fator de regularidade para que os fenbmenos aparecam a uma mente
como aparecem (Terceiridade: generalizagdo).

Duas das principais concentracdes de estudo de Peirce — a Semiética e o Pragmatismo —
situam-se no segundo ramo da Filosofia: as Ciéncias Normativas. A Estética, primeira disciplina
desse ramo, diferentemente da concep¢do mais difundida de busca do belo, visa, segundo Peirce,
descobrir o ideal da vida humana e determinar aquilo que é admiravel por si s0, isto é, a meta que
nos sentimos atraidos a buscar. A Etica, segunda disciplina, busca materializar esse ideal estético.
Diferentemente da definicdo da Etica como doutrina do Bem e do Mal, Peirce compreende sua tarefa
como o empenho deliberado para realizar o ideal estético, sendo genuinamente a ciéncia do agir. Ja
a Semiotica ou Ldogica “é o meio pelo qual a meta ética se corporifica” (SANTAELLA, 2005, p.39),
pois, “como o0 homem ndo esgota sua a¢do no impacto com o outro, mas é capaz de programar sua
conduta futura e prever as condi¢cdes em que efetuara suas acdes [...]" (SILVEIRA, 2007, p.128), ele
generaliza as suas experiéncias, mediando-as. Por isso, e Semi6tica estuda as leis de formacéo e
evolugdo dos pensamentos, representacdo por exceléncia, como veremos mais adiante, com o
objetivo de atingir o ideal estético por meio de uma conduta ética controlada.

A Semibtica, por sua vez, também compreende trés subdivisdes. A Graméatica Especulativa,
primeiro ramo que serve de suporte para os demais, estuda a natureza do signo — aquilo que
representa algo para uma mente —, fazendo uma classificagdo e uma tipologia de seus elementos
constituintes: o representamen, o objeto e o interpretante. A Légica Critica, que continua do ponto em
gue a Gramatica Especulativa parou — isto €, na terceira relagdo do signo com o interpretante final,
que sera explicado no item 3.5.2 — pesquisa os tipos de argumento: abducéo, inducdo e deducio. E
“[...] também a teoria das condicdes de verdade das representacbes” (SANTAELLA, 2006, p.118). E a
Metodéutica ou Retdrica Especulativa analisa os métodos cientificos. Nessa subdivisdo, inscreve-se o
Pragmatismo peirciano, que visa a uma melhor “[...] determinacdo do significado dos conceitos
intelectuais [...]" (SANTAELLA, 2004a, p.26) com o intuito de se chegar a verdade. Peirce acreditava
ser possivel a busca da verdade, sendo essa a tarefa Ultima da ciéncia. Ele n&o julgava possivel o
incognoscivel, porém afirmava ser nosso conhecimento falivel, uma vez que o préprio universo é

irregular, ndo acabado, por estar em constante evolugéo.
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Em geral, na area do Design, o estudo da Semidtica restringe-se a Gramatica Especulativa,
porém apenas uma visao global da Légica oferece uma compreensao da importancia dessa area de
conhecimento dentro da filosofia peirciana. Apesar de ela estar compartimentada, na Divisdo das
Ciéncias, a uma subdivisdo das Ciéncias Normativas, a Semibtica perpassa, para Peirce, todo o
universo experienciavel, como sera visto adiante, pois existe no universo uma tendéncia a
complexificacdo, a sintese, a generalizagcdo. O pensamento, para ele, s6 é possivel na Terceiridade e
por isso ele é signo. Dai a Semiética, pelo seu estudo do signo, ser um estudo do pensamento, que,
diga-se, ndo se restringe ao humano. Como explicita Santaella (2004a, p.14), “A semioética peirciana
[...] ndo é uma ciéncia especial, mas é uma das disciplinas que comp8em uma ampla arquitetura
filoséfica concebida como ciéncia com um carater extremamente geral e abstrato”. Para o filésofo, as
cognicdes, os pensamentos, o0 homem, enfim, sdo entidades semidticas. O autor escreve em uma de
suas cartas:

[...] desde entdo [que comecei a estudar logica aos 12 anos] nunca mais esteve, em meus
poderes estudar qualquer coisa — matematica, ética, metafisica, gravitacdo, termodinamica,
Otica, quimica, anatomia comparativa, astronomia, psicologia, fonética, economia, a historia da
ciéncia, jogo de cartas, homens e mulheres, vinho, metrologia, exceto como um estudo de
semiética. (PEIRCE apud SANTAELLA, 2005, p.32)

O primeiro grande ramo da Filosofia — a Fenomenologia (2.1) — foi abordado inicialmente, por
se configurar como a base para todas as demais subdivisdes dessa area de conhecimento e por
esclarecer a légica subjacente a Divisdo das Ciéncias. Optamos por continuar a apresentacdo do
complexo filoséfico peirciano por questdes da Metafisica (2.3), pois elas tornardo o terreno mais firme
para a consolidacdo do Pragmatismo, inserido na Metodéutica (2.2.3.3), terceira subdivisdo da
Semiética (2.2.3), para entdo ampliarmos a compreensédo sobre a Loégica, abordando com énfase a
Gramatica Especulativa. Muitos outros percursos poderiam ser trilhados, uma vez que o0s conceitos
trabalhados por Peirce se inter-relacionam em varios pontos e uma melhor compreensdo de uma
ramo muitas vezes depende de um bom entendimento dos demais. O pensamento peirciano,
podemos afirmar, € em rede. Como nos diz Hausman (apud SANTAELLA, 2005, p.30) na introducao
de seu livro, “comecar um livro sobre a filosofia peirciana € como entrar em um labirinto com quase
tantas entradas quanto passagens”. Esperamos que, ao fim deste capitulo desta dissertacdo, seja
possivel ao leitor sair desse labirinto para entdo olha-lo de cima e ter uma visdo global de todas as
passagens que conectam Fenomenologia, Realismo, Indeterminismo, Evolucionismo, ldealismo
Objetivo, Sinequismo, Falibilismo, Pragmatismo, Logica e Semidtica em uma teia de conceitos que

representam da melhor forma um universo interconectado, ndo cartesiano.

3.3 Metafisica

“Ao aceitar, porém, o convite da experiéncia para o seu fazer pensar que estaremos
adentrando o universo cognitivo da Metafisica, ou seja, o universo do pensamento que buscara a

realidade subjacente ao inventario das aparéncias” (IBRI, 1992, p.21). A Metafisica ndo pode deixar
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de se basear na Ldgica, uma vez que, sendo uma ciéncia especial, busca uma explicacdo compativel
com a experiéncia.

Para Peirce, a Logica e a Metafisica sdo os dois principais ramos da Filosofia. A Légica, uma
ciéncia experiencial ou positiva, que, diferentemente da Matemética, lida com questdes de fato,
apresenta-se como condutora do raciocinio — de como ele deve ser — e, por isso, como suporte para a
Metafisica e para as Ciéncias Especiais. A Metafisica, também fundamentada na experiéncia, apoia-

se na observacao e sua tarefa é estudar a Realidade dos fenémenos (CP, 5.121).

3.3.1 Realismo

Peirce baseia seu conceito de Realidade em John Duns Scotus (1265-1308)*°, escolastico
realista, que inventou a palavra realidade, a fim de nomear aquilo que tem existéncia independente
de qualquer mente, que permanece inalterado acima de qualquer vontade (diferenciando-o dos
sonhos e fic¢gBes criados pela imaginagcdo humana), tendo assim um forte elemento de alteridade, de

Segundidade. Como nos diz Peirce:

[...] a realidade independe, ndo necessariamente do pensamento em geral, mas apenas do que
vocé ou eu ou um definido nimero de pessoas possa pensar a respeito dela; e, de outra parte,
embora o objeto da opinido final dependa de qual seja essa opinido, 0 que essa opinido seja
ndo depende do que pensemos eu ou vocé ou qualquer homem. (PEIRCE, 1975, p.68)

Para o filosofo, é essa realidade que deve ser investigada a fim de que o conhecimento
represente adequadamente o objeto exterior, alter, conformando-se aos fatos duros. “Representar o
real e atuar sobre ele no futuro, quando a ocasiao permitir sdo para Peirce dois aspectos inseparaveis
do conhecimento e do pensamento” (SILVEIRA, 2007, p.23).

Se, do ponto de vista fenoménico, a Segundidade aparece como ag¢éo e reacéo, do ponto de
vista metafisico a Existéncia € o modo de ser no mundo, que serve como uma hipotese explicativa
para 0 nosso proprio carater de individuais, hipbtese essa baseada na experiéncia direta, como
sempre Peirce fundamenta sua filosofia. A Existéncia caracteriza-se, assim, pelo seu carater dual, de
0posi¢do ao outro.

A Realidade possui um carater de alteridade, como a Existéncia, porém ela também insiste
contra a consciéncia. Tal insisténcia coloca-a num fluxo de tempo que ja ndo mais se caracteriza
como Segundidade. A apreensdo da insisténcia apresenta uma regularidade, que requer uma
mediacdo por um intelecto a fim de reconhecer as relagbes entre as ocorréncias, generalizando-as.
Desta forma, a Realidade néo se limita a Segundidade, mas também abrange a Terceiridade.

Baseando seu conceito de realidade em Scotus, Peirce adota uma posi¢éo realista em sua
filosofia, defendendo que os universais sdo reais. O Realismo perpassa toda sua arquitetura

filoséfica, iniciando-se em sua Fenomenologia. Principia pela concepcéo da experiéncia como sujeito

40 0 franciscano John Duns Scotus foi um filésofo e tedlogo escocés de grande influéncia na Alta Idade Média.
Suas principais obras sédo “Obra de Oxford”, “Questdes de Metafisica” e “Do Primeiro Principio”.
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do pensamento e da alteridade como pertencente a Segundidade, de onde surge a hipo6tese
metafisica da Existéncia e o parcial enquadramento da Realidade na segunda categoria. Pela
insisténcia da reacdo, caracteristica da Realidade, sua insercdo no tempo e na regularidade,
chegamos enfim & Terceiridade, pensamento, mediacdo, generalidade. Assim, as relacdes entre
individuais sdo reais, as leis que os regem ndo sdo apenas representacbes, como defendem os
nominalistas. As representagdes do intelecto, assim, podem ser validadas ou falseadas em
observagdes futuras de como os individuais iréo agir. “A conformacdo da previsdo com o curso dos
eventos no tempo faz pensar que a regra contida na representacgdo € real, isto €, corresponde a uma
regra no mundo” (IBRI, 1992, p.32-33). E por isso que as teorias cientificas sdo substituidas por
outras ao longo do tempo: a regra explicitada na representa¢do mostra ndo corresponder a regra real,
isto é, a alteridade da experiéncia nega a representacdo. Refutando o Nominalismo, podemos dizer
que uma realidade sem leis impossibilita qualquer previsdo, pois torna-se cadtica, impossibilitando
que o intelecto generalize.

Porém compreender a Existéncia totalmente subsumida a generalidade das leis reais da
natureza seria conceber um mundo mecanicista, o que Peirce rejeita. O filésofo, na Fenomenologia,
observou que hd uma variedade, uma multiplicidade na natureza, ligada a Primeiridade. Sua origem
nao poderia estar na Terceiridade da Lei, mas em um principio de aleatoriedade que gera
assimetrias: o Acaso. A multiplicidade na natureza, portanto, decorre da forma aleatéria como as
qualidades sao fixadas nos individuais.

Qualidades sdo sentimentos particulares, portanto imateriais, que n&do podem ser
reconhecidos pela consciéncia do sujeito durante a experiéncia, pois de outra forma perdem seu
carater de primeiro pela inser¢do no tempo. Assim, elas sdo vagas e, por nao serem materializadas,
ndo reagem como os fatos. As qualidades sdo meras potencialidades, ndo sendo, segundo Peirce,
dependentes da mente, nem dos sentidos, nem de alguma coisa material que as possua. Assim fica
clara a relacdo qualidade-acaso: “O acaso, como ‘propriedade de uma distribuicdo’ requer a
potencialidade de algo a ser distribuido: a qualidade no fato, o que é primeiro no que é segundo”
(IBRI, 1992, p.43).

Ainda que ele seja o principio responsavel pela diversidade, pela variedade, pela assimetria e
pela irregularidade na natureza, ndo se deve compreender o Acaso como causa, que seria um
atributo apropriado a Lei (Terceiridade). Como é um principio de uma distribuicdo fortuita, ndo ha
dependéncia entre os resultados obtidos, ndo existindo, portanto, relacdo de causalidade. Desta
maneira, pode-se relacionar o Acaso as concepcdes de possibilidade, liberdade e espontaneidade,
gue se fazem presentes na Segundidade do fato, de modo que a Existéncia ndo seja somente regida
pela Lei. Para Peirce, tal assimetria proporcionada pela espontaneidade do Acaso é de maior
intensidade e frequéncia na natureza que as regularidades.

Porém, no universo experienciavel, mesmo que ora predomine uma categoria ora outra,

Primeiridade, Segundidade e Terceiridade coexistem nos principios de Acaso, Existéncia e Lei.
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3.3.2 Indeterminismo e evolucionismo

A insercdo do Acaso na metafisica peirciana mostra que o filésofo descartava uma visao de
um mundo pautado na causalidade, mecanicista portanto. Peirce escreve que alguns pensadores da
Antiguidade, como Aristételes e Lucrécio, j& estavam familiarizados com o conceito de Acaso. O
estranhamento ao indeterminismo, a visdo de que o Acaso era ndo natural decorreu de séculos do
predominio de uma ciéncia pés-renascentista, que se estendeu até o inicio do século XX. A crenca na
causalidade nédo passava de uma pressuposicdo, ndo sendo assim fundamentada em nenhuma teoria
ou observacado. Pelo contrario, como relata Peirce (CP, 6.46) quanto mais as observacbes forem
precisas, mais elas mostrardo desvios em relacao a lei, tornando clara a indeterminacdo do mundo.

Um outro argumento de Peirce é que a crescente complexificacdo do mundo s6 pode
decorrer do Acaso, subsumido a primeira categoria, que, diferentemente da Lei, relativa a
Terceiridade, possibilita maior variedade na natureza. Um mundo causal seria totalmente previsivel
em um estagio avangado da ciéncia (em que se encontraria a verdade Ultima das teorias) e deixaria
de lado a primeira categoria fenoménica, ndo explicando a diversidade. Ao argumento de que,
embora o universo seja determinado, ele é epistemologicamente indeterminado porque incognoscivel,
Peirce afirma que supor uma coisa inexplicavel é barrar o caminho do conhecimento. Assim, o
incognoscivel para o filésofo é injustificavel, pois ele inviabilizaria o avanco da ciéncia, que busca
entender o fendmeno, impedindo a mediac&o da Terceiridade.

Uma outra questdo, partindo de uma visdo de mundo mecanicista, seria a origem das leis que
determinam o universo. Para Peirce, ndo é possivel pensar na incognoscibilidade da origem, nem em
um Criador de tais leis, que se mostra incompativel com um mundo totalmente determinado. Para ele,
as leis da natureza resultam de um processo evolucionario, que iniciou de uma origem sem leis e que
ainda nao cessou, de forma que os eventos atuais ndo se encontram ainda totalmente regulados.
Deste modo, Peirce relaciona Acaso e Lei, derivando esta Ultima do primeiro.

No evolucionismo peirciano, portanto, “[...] a terceiridade real resulta evolucionariamente da
segundidade que caracteriza a existéncia, regida, nos seus primordios, pela primeiridade que
subsume o acaso” (IBRI, 1992, p.50). Essa visdo leva a hipotese de que ha uma tendéncia no
universo a generalizacao e a aquisicao de habitos, que €, segundo Peirce, a grande lei do universo
mental. Disto decorrem duas consequéncias: a conjectura de uma relagéo entre os universos material
e mental (que partiiham de uma mesma Terceiridade) e a impossibilidade de representacéo final e
definitiva das leis de um universo ainda em evolugdo e subsumido ao Acaso. Esta ultima
consequéncia é o fundamento metafisico da doutrina epistemolégica do Falibilismo, pela qual o nosso
conhecimento se mostra falivel diante de um universo que se desvia das leis. Assim, o filésofo atribui
a ciéncia, como representacdo das leis da natureza, a impossibilidade da certeza absoluta. Essa
doutrina epistemolégica da filosofia peirciana, desenvolvida no século XIX, antecipa o indeterminismo
tal como conhecemos hoje, porém com um embasamento metafisico que as epistemologias atuais

ndo possuem. O Falibilismo, resume Peirce, mostra que ndo se pode ter certeza absoluta sobre
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questdes de fato (CP, 1.141), pois nosso conhecimento sempre flutua em um continuum de incerteza
e indeterminacéo” (CP, 1.171).

3.3.3 Idealismo objetivo

A conjectura levantada sobre a relacdo entre os universos material e mental, decorrente da
natureza eidética** da tendéncia a aquisicdo de habitos da qual surgem as leis, antecipa o idealismo
objetivo peirciano.

Uma vez que a Terceiridade é condicdo para a possibilidade do pensamento — a mediacao
necessita de uma generalidade real — e que o pensamento, para se consumar, precisa do inteligivel,
chega-se a conclusdo da natureza eidética da realidade. Compreender o objeto como real e da
natureza do pensamento é entendé-lo como geral (representa o individual), alter (destitui a
representacao do poder de estatuir o objeto) e eidético (possibilita sua inteligibilidade). Como escreve
Peirce, somos nds que estamos no pensamento e ndo ele que estd em nds (SANTAELLA, 2004a,
p.235).

O filésofo estende essa qualidade eidética para a exterioridade, ndo se limitando aos objetos
interiores a consciéncia, de forma que ela seja uma condicdo para a mediacdo. Peirce afirma: “A
natureza somente parece inteligivel na medida em que parece racional, ou seja, ha medida em que
seus processos sdo considerados similares a processos de pensamento” (PEIRCE apud IBRI, 1992,
p.57). Diferentemente do Nominalismo — corrente filoséfica medieval oposta ao Realismo, que
demarcava uma clara separacao entre sujeito e objeto e acreditava sé existirem particulares, sendo
as ideias gerais apenas nomes e nao reais — a idealidade do Realismo, ja prenunciada na
Fenomenologia, compreende o interno e o externo como adjacéncias. Sendo assim, a terceira
categoria, quando contemplada pelo lado externo, é intitulada Lei. Porém, se olhada tanto interna
quanto externamente, chama-se pensamento. Desta forma, “[...] a tessitura da realidade revela sua
natureza intelectual” (IBRI, 1992, p.58).

Ha trés possibilidades de relacdo entre mente e matéria. A primeira compreende a
independéncia entre leis fisicas e psiquicas, conhecida como monismo e chamada de neutralismo por
Peirce. Ja a segunda deriva a lei psiquica da material, o0 materialismo, também refutada por Peirce,
segundo o qual seria inadmissivel tanto sob o aspecto l6gico quanto sob o senso comum que um
mecanismo viesse a sentir. Por fim, a terceira possibilidade, o idealismo — teoria defendida pelo
filbsofo — deriva a lei fisica da lei psiquica, sendo esta a primordial. A matéria, portanto, é
compreendida como mente exaurida. Nessa compreensao, habitos inveterados tornam-se leis fisicas
(CP, 6.25).

Portanto o Idealismo Objetivo concebe o universo material como uma forma de mente, uma
vez que ele é provido de habitos de conduta em forma de leis naturais. Mas ndo € a matéria que se

comporta como a mente humana, pelo contrario, € a mente humana, tendo se desenvolvido sob a

! Eidético: aquilo que é da natureza da ideia. Idealidade. O termo vem do grego eidos.
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influéncia das leis da natureza, que pensa, por essa razdo, de forma similar ao modelo da natureza
(CP, 7.39).

Tanto leis fisicas quanto psiquicas s&o regras gerais de conduta de individuais, com a
diferenca de que as primeiras constituem habitos cristalizados, enquanto as segundas apenas tornam
um sentimento especifico mais propenso a surgir. No universo interior, a quebra do habito adquirido
deve ocorrer sempre que a experiéncia demonstrar que a representacao esta equivocada. Esse € o
sentido de aprendizagem, ao sintetizar, ampliar e aperfeicoar conceitos. Porém essa evolugao
constante depende da plasticidade da mente em romper com velhos habitos inadequados e corrigir

0OS erros.

3.3.4 Sinequismo

Diferentemente do mecanicismo que concebe todo fendmeno psiquico como derivado das leis
fisicas (materialismo), baseado na ideia de um universo estritamente causal, o idealismo objetivo
peirciano abre espaco para a Primeiridade, seja na variedade da natureza, seja no fenbmeno do
sentimento. Rompendo com a dualidade mente/matéria, Peirce apresenta um conceito-chave em sua
metafisica: o de continuidade, apresentada em sua doutrina do Sinequismo (do grego synechés,

continuo).

[...] em obediéncia ao principio [...] de continuidade, segundo o qual devemos assumir que as
coisas sejam continuas, [...Jtemos que supor uma continuidade entre o carater da mente e da
matéria, de forma que a matéria nada mais seria do que a mente que teve habitos tao
arraigados a ponto de fazé-la agir com um alto grau peculiar de regularidade mecanica ou
rotina* (CP, 6.277).

Peirce insiste, assim, que todos os fendmenos sao de um Unico carater, alguns deles mais
mentais e espontaneos — como 0s psiquicos — outros, mais materiais e regulares — como os fisicos.

Para o filésofo, continuidade ndo é uma pluralidade de individuais (Segundidade), mas uma
generalidade, um modo de ser de um todo, representando a Terceiridade quase a perfeicao, pois as
ideias de aprendizagem, crescimento, inteligéncia e generalidade, todas elas subsumidas a terceira
categoria, pressupdem um continuum. Também podemos acrescentar a esses conceitos relacionados
a continuidade, o de infinito, fortemente relacionado a Terceiridade. O individual, o elemento discreto,
perde sua identidade na generalidade, tornando-se impossivel identificar sua finitude no continuum, ja
que ele é uma descontinuidade, imbuida da Segundidade. Logo, a generalidade de um continuum é
totalmente indefinida com relacé@o a qualquer individual.

Deste modo, podemos perceber que a infinitude, ainda que condicdo necessaria para

compreensdo da continuidade, ndo é suficiente para defini-la, pois uma infinidade de individuais ndo

42 [...] in obedience to the principle [...] of continuity, that we ought to assume things to be continuous [...] we
ought to suppose a continuity between the characters of mind and matter, so that matter would be nothing but
mind that had such indurated habits as to cause it to act with a peculiarly high degree of mechanical regularity, or
routine [traducéo livre da autora).
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forma um continuum. Porém, para o fildsofo, a no¢do de continuidade ndo se limita apenas a
categoria de Terceiridade, sendo também aplicavel a Primeiridade no conceito de possibilidade. A
possibilidade ainda ndo concretizada, ndo realizada na Existéncia, tem um sentido de indefini¢éo,
uma vez que é impossivel distinguir unidades individuais sem identidade, sendo “o possivel [...]
necessariamente geral [...]" (PEIRCE apud IBRI, 1992, p.66). Desta forma, tanto Primeiridade quanto
Terceiridade trazem uma ideia de generalidade, relacionando-os, assim, a concepcdo de
continuidade, diferentemente da Segundidade, que, por seu carater singular, refere-se ao
descontinuo da Existéncia.

Na Cosmologia peirciana, as trés categorias estdo imbricadas em um movimento de
continuidade, de forma que haja uma tendéncia do universo a Terceiridade. A Primeiridade do Acaso
como poténcia materializa-se em uma Existéncia, em um ato individual, em uma singularidade prépria
da Segundidade. A regularidade que brota dessa Existéncia, sua insisténcia contra a consciéncia,
aponta para a Terceiridade por seu aspecto de generalidade. Assim, a evolucdo parte da poténcia
para ato, de atos regulares para Lei. Como escreve Lauro Frederico Barbosa da Silveira (2007, p.42),
“pela Terceiridade, a potencialidade, prépria da Primeiridade, rompera os limites impostos pela
existéncia e permitird que esta mesma venha a se reproduzir atualizando, contudo, novas
potencialidades”.

Importante frisar que aquilo que se manifesta no mundo das existéncias é que pode ser
experienciado. Tanto a Primeiridade como a Terceiridade s6 podem ser inferidas pela observacéo do
particular, pois “0 mundo interior somente parece ser cognoscivel pela maneira como se torna
existente em alguma pluralidade de atos” (IBRI, 1992, p.101), isto &, pela forma como ele é refletido
nos objetos externos.

Podemos perceber os sutis fios que alinhavam toda a filosofia de Peirce. O Sinequismo
articula-se com o Falibilismo “[...] ao configurar que toda a representacdo cognitiva encontra-se num
continuum de incerteza e indeterminagdo, fazendo-a tensionar-se para o futuro num processo
evolutivo [...]" (IBRI, 1992, p.68); com o ldealismo Objetivo, ao apresentar a matéria como uma
continuidade da mente — mente cristalizada — rompendo com a dualidade cartesiana; e com o
Realismo, ao mostrar que 0s continua séo reais. Todos esses conceitos tornam-se fundamentais para
a compreensdo do Pragmatismo peirciano, doutrina que se encontra no terceiro ramo da Semioética: a

Metodéutica.

3.4 Pragmatismo

O Pragmatismo peirciano, depois rebatizado por ele de Pragmaticismo, a fim de diferenciar-se
de outras correntes que se encaminharam por outras dire¢cdes, comecou a ser esbocado no artigo
Como tornar claras nossas ideias, de 1878 (PEIRCE, 1975). O cerne desse método ldgico de
investigagcdo de andlise de sistemas tedricos ja estava presente no texto, mas ainda ndo havia sido

cunhada uma nomenclatura para ele (RODRIGUES, 2005). A maxima pragmatica, que apresenta o
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método de como se deve alcangar a clareza de um conceito, foi assim expressa: “Considerar que
efeitos — imaginavelmente possiveis de alcance pratico — concebemos que possa ter o objeto de
nossa concepcao. A concepcdo desses efeitos correspondera ao todo da concepc¢do que tenhamos
do objeto” (PEIRCE, 1975, p.59).

A relacdo entre poténcia e ato, explicita na Cosmologia peirciana, ja antecipava o
Pragmatismo. Para Peirce, uma potencialidade que ndo se define torna-se inutil, tanto no mundo
externo quanto no interno, de acordo com o caréater de idealidade do Realismo peirciano. E frequente
observarmos que potencialidades humanas, em certas ocasides, ndo sdo concretizadas em conduta
pelo individuo, ndo passando assim do nivel de Primeiridade para o de Segundidade, como um
condicdo para uma realizacdo inteligente. “A autodestruicdo da inutilidade do nada fazer parece
sugerir que os atos de uma poténcia forjam seu carater (til, encerrando a ideia de significado em
alguma forma de utilitarismo ou acao utilitaria que tenha um fim em si mesma” (IBRI, 1992, p.96).

Com o objetivo de ndo adotarmos uma incorreta interpretacdo do Pragmatismo,
compreendendo o significado do conceito como relativo a uma pluralidade de atos, reduzindo-o,
assim, a Segundidade, vale relatarmos um trecho do filésofo: “[...] ndo € a mera agdo como exercicio
bruto da forca que é o objetivo de tudo, mas digamos, a generalizagdo, acdo que tende a
regularizacdo e a atualizacdo do pensamento, que sem acado permanece ‘impensamento’
(unthought)...” (PEIRCE, 1983, p.103). Peirce, na verdade, associa a generalidade de um significado
a Terceiridade, refutando a ideia de que a acao é o fim do homem e defendendo que a acéo é que
necessita de um fim — fim este, similar a ideias gerais. Compreender a a¢do como fim,
desconsiderando o pensamento veiculado por ela, é afirmar que ndo existe um propdsito racional, o
gue € inconcebivel. Além disso, esse raciocinio iria também de encontro ao processo evolutivo
apresentado na Cosmologia, de acordo com a qual o carater eidético da Lei cresce a partir da
factualidade da Existéncia. Desta maneira, a a¢édo é um estagio do pensamento.

Pautado no Idealismo, no Realismo e no Sinequismo de Peirce, podemos compreender a
acdo como mero aspecto exterior das ideias — o fim de um pensamento é uma ac¢éo cujo fim é um
pensamento. Dessa ideia decorrem duas implicacdes: “[...] que os conceitos sdo dotados de propésito
e que seus significados residem em suas concebiveis consequéncias praticas [...]" (PEIRCE apud
IBRI, 1992, p.98) sobre a conduta.

Assim, ha algo de intelectual na conduta intencionada, que se exprime na racionalidade do
pensamento em relagcdo a um futuro possivel. Esse esse in futuro reafirma a Terceiridade relativa a
concepcao do significado, jA presente em sua generalidade. Essa capacidade preditiva de uma
concepcao sera posta a prova quando a a¢ao, no aqui e no agora da experiéncia, confirmar ou ndo a
conformidade da realidade a representacdo. Se confirmada a previsao, reforca-se a concepcao em
uma crencga. Caso contrario, levanta-se uma duvida sobre sua veracidade.

Segundo Peirce, ha uma diferenca pratica entre os conceitos de crenca e divida. A crenca,
um estagio da acdo mental tranquilo e satisfatdrio o qual ndo desejamos mudar, envolve a criagéo de
um habito, que prepara a acdo para uma circunstancia futura. Desenvolver um habito de agéo torna
mais facil a nossa adaptacéo ao universo, pois se tivéssemos que, a todo estimulo, avaliar todas as

variaveis para tomar uma decisdo, ndo conseguiriamos responder rapidamente a ele. A medida que
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esse estimulo se repete, passamos a notar uma regularidade e acreditamos na sua ocorréncia futura,
prevendo-a. Deste modo, estaremos aptos a responder de forma mais eficiente se o estimulo se
repetir.

Como diz a maxima pragmética expressa no inicio desta secdo, podemos concluir que a
distincéo de significado baseia-se numa possivel diferenca na consequéncia pratica na experiéncia.
Logo, crencas diferenciam-se pelos tipos de acdo que promovem. Desta forma, se sdo pequenas as
diferencas na acéo, isto reflete que as respectivas crengas assemelham-se. E um engano comum
tratar como crencas diferentes aquelas que na realidade sé diferem no modo de expressdo. Com uma
filosofia sempre pautada na experiéncia e na compreensdo dos mundos interior e exterior como
adjacéncias, consequéncias praticas podem, assim, ser compreendidas como consequéncias
experienciaveis (IBRI, 2000, p.33).

Ja a duvida é um estado dificil de desconforto, do qual lutamos para sair, a fim de retornar a
um estado de crenca. Uma duavida genuina, diferentemente do cogito cartesiano, é aquela que se
reflete na conduta, na paralisia da acdo, mas que motiva a busca por um retorno a crenca. Para
Peirce, a dlvida cartesiana é apenas mera estratégia logica. “A flagrante dissonancia entre as
consequéncias praticas concebiveis de uma proposicdo dubitativa de génese na razdo e as
consequéncias praticas realmente constataveis, desvela pragmaticamente uma falsa davida” (IBRI,
1992, p.103-104).

A aproximacdo entre sujeito e objeto, entre crenca e conduta, entre fendmeno real e
representacao fica sintetizada na expresséo pragmatica harmonia aos olhos da razdo. Sob o ponto de
vista metafisico, o Pragmatismo revela-se na relacdo entre o continuum de Primeiridade -
possibilidade — e de Terceiridade — necessidade — na sua realizacdo na factualidade da Segundidade
— existéncia. Assim, “[...] o se fazer real requer, necessariamente, o se exteriorizar para um teatro de
reacdes, que é a propria condi¢cdo de possibilidade da evolugéo. [...] Do sonho a realidade ha, [...] a
passagem pelo cinzel da Existéncia” (IBRI, 1992, p.111). Portanto o Pragmatismo — uma regra légica
que possibilita a determinacdo do teor da significacdo dos conceitos, tendo, por isso, um matiz
epistémico — aplica-se no amalgamento entre as trés categorias reais. Dessa forma, podemos
reafirmar a hipotese sobre a similaridade entre a Légica que perpassa o raciocinio e a que permeia o
Universo, uma vez que tudo é mente.

A reducao da maxima pragmatica a uma relacdo entre geral e particular, vista anteriormente,
possibilita o argumento indutivo, visto que inferimos a generalidade do conceito a partir da
singularidade da Existéncia. Além da inducéo, que constitui um teste experimental, que parte da
teoria para testar o grau de conformidade com os fatos, de forma que a aplicacdo continuada do
método aumente a autocorrecdo, Peirce reconhece outros dois tipos de argumento: abducéo,
conceito inaugurado pelo préprio fil6sofo, e deducdo. A deducdo, diferente da inferéncia indutiva, que
leva a uma conclusédo provavel — tendo, desta forma, carater estatistico —, € um raciocinio necessario,
pois parte do geral para o particular. Assim, como a indugdo, ela ndo gera novas ideias, sendo a
abducéo responsavel por tal inovagéo. A abdugéo cria uma hipétese a fim de explicar fatos, “[...] parte

da experiéncia observada para a construcao do conceito” (IBRI, 1992, p.115). Porém isto ndo garante
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gue tal hipdtese seja vélida ou ndo. Serdo necessarias etapas dedutivas e indutivas para se fazer
uma validacéo da representacéo concebida.

Aprofundando a compreensdo sobre as inferéncias ja apresentadas no primeiro capitulo
desta dissertacdo, a abducdo relaciona-se com a categoria de Primeiridade, por se traduzir no
meramente possivel, que devera ser comprovado in futuro. Podemos, por sua vez, relacionar a
deducdo com a Terceiridade, ja que ela se mostra como um raciocinio necessario. Ja a inducao
trabalha com casos, com existentes, a fim de comprovar a generalidade da teoria na particularidade
da Segundidade.

Vé-se, portanto, que os trés tipos de inferéncia ndo se restringem ao raciocinio humano,
como ja apontava a hip6tese sobre a similaridade entre a Iégica do universo e a do raciocinio. Esses
argumentos permeiam todo o cosmos, considerando ser tudo mente, independente de maior ou
menor sensibilidade, maior ou menor plasticidade. Por tal motivo, Peirce postula que esses trés tipos
de raciocinio devem ser etapas do método cientifico. A abducédo gera uma hipétese, da qual devem
ser tiradas suas conclusfes necessarias pela deducéo, que devem ser testadas na experiéncia pela
inducdo, a fim de a hipétese ser falseada ou verificada (SANTAELLA, 2004a, p.153).

Para Peirce, 0 método cientifico, diferentemente do da tenacidade, da autoridade e do a priori
(PEIRCE, 1975), € o Unico que conduz a uma solugéo correta ao longo do tempo, independente do
caminho que o cientista decida trilhar para avaliar se sua teoria é verdadeira, pois a verdade se da
pela conformidade entre a representacdo e os fatos. A falta dessa conformidade mostra que a
representacdo é falha, pois os fatos nunca séo ruins. O fildsofo consegue, assim, equilibrar teoria e
experiéncia, pois se, por um lado, ele acredita que os testes empiricos negam ou reafirmam uma
teoria, por outro, Peirce afirma que s6 percebemos o que estamos aptos a interpretar (PEIRCE, 2008,
p.227), ressaltando a importancia da teoria no processo de investigagdo cientifica.

O filésofo escreve que nossas falhas podem adiar o estabelecimento da opinido, mas isso
ndo alteraria a natureza da crenca, que € resultado de investigacdo aprofundada. A investigacao,
portanto, tem como termo final, no decorrer do tempo, o objetivo de gerar uma crenca real,
oferecendo uma solucdo a um problema. Peirce acredita no método cientifico como forma de se
chegar a verdade. Porém ele entende a verdade ndo como algo acabado — afinal ele postula sua
doutrina do Falibilismo, que compreende nosso conhecimento como falivel, uma vez que o proprio
universo ndo é perfeito e que nele existe um elemento de aleatoriedade instituida pelo Acaso —, mas
como uma opinido final a que todos os investigadores convergem a respeito do real, seu objeto de
estudo. A teoria aceita pela comunidade cientifica € a melhor representacdo em determinado
momento para um objeto real.

A razdo e o pensamento tém como funcdo prever eventos futuros de forma a nos
conformarmos com os fatos duros da Existéncia. E pela observacdo das regularidades dos
particulares que generalizamos os individuais a fim de sobrevivermos neste universo. O préprio
cosmos apresenta uma tendéncia a criagdo de habitos e leis, que o tornam menos caodtico, mais
inteligivel. A ideia de representacdo, subsumida a Terceiridade, que evolui da Existéncia, esta
embutida no conceito de signo. O pensamento, entendido como mediacdo necessaria para a

inteligibilidade do universo, coloca a Semidtica como ramo fundamental dentro da arquitetura
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filosofica de Charles Sanders Peirce. Apés a apresentacao da filosofia peirciana, julgamos ser
possivel uma melhor compreensao da semiose como processo de crescimento de significagbes e da

Semidtica como parte de um complexo filos6fico maior.

3.5 Semiética

3.5.1 Um breve histérico

A semiética (do grego semeion = signo), segundo Winfried N6th (2008, p.17), é “a ciéncia dos
signos e dos processos significativos (semiose) na natureza e na cultura”. Surgiu com filésofos como
0 inglés John Locke (1632-1704), que a postulou com o nome de Semeiotiké, em seu Essay on
human understanding, de 1690, e com o francés Johann Heinrich Lambert (1728-1777), que escreveu
Semiotik, em 1764, um tratado abordando especificamente esse tema. Porém a doutrina dos signos
ou semiodtica avant la lettre (NOTH, 2008, p.17) é um interesse antigo na historia humana. Iniciou-se
na Antiguidade greco-romana, quando do surgimento da prdpria filosofia.

Platdo (427-347 a.C.) e Aristoteles (384-322 a.C.) desenvolveram suas proprias concepcdes
de signo, tendo como ponto comum um modelo triadico e o fato de terem se debrucado sobre o signo
verbal. Os estoicos (ca. 300 a.C — 200 d.C.), que associavam a teoria do signo a Lbgica,
interpretando — “[...] a cognicdo de um signo como um processo silogistico de inducdo” (NOTH, 2008,
p.30) —, também formularam uma divisao triadica para o signo (semainon ou entidade percebida do
signo, lékton ou significacéo, e tygchanon ou objeto material a que o signo se refere) diferentemente
dos epicuristas (ca. 300 a.C.), que apresentaram um modelo diadico, em que foi excluido o elemento
Iékton (significado).

Na Idade Média, os escolasticos também relacionavam a teoria geral dos signos a Légica,
pois a scientia de signis equivalia a scientia rationalis. O fil6sofo portugués Jodo de S&o Tomas
(1589-1644) ampliou o conceito de signo ao dizer que sdo signos todos os instrumentos dos quais
nés nos servimos para a cognigdo. Noth (2008, p.36) observa, oportunamente, a ideia original contida
nessa afirmacgédo: a do signo como um meio ndo s6 da comunicagao, mas da cogni¢do, contrariando
Platéo, que acreditava ser possivel uma cognicao direta da realidade, sendo esta superior & mediada.

Nos séculos XVII e XVIII, a semidtica propriamente dita desenvolveu-se em meio a trés
grandes correntes filoséficas: empirismo britdnico, racionalismo francés e iluminismo alemao.
Podemos destacar, além do empirista John Locke ja citado como um marco da Semidtica, a enorme
influéncia do pensamento racionalista de René Descartes (1596-1650), que postulou a supremacia do
intelecto sobre a experiéncia. Seu modelo diadico retirou o aspecto referencial do signo, sendo ele
entdo composto pela coisa que representa e pela ideia da coisa representada. Esse modelo
antecipou a proposta do linguista sui¢o Ferdinand de Saussure (1857-1913), no final do século XIX,

gue teve grande impacto na Semioética do século XX.
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Saussure, trabalhando com signos verbais, afirmou que eles sdo compostos por dois
elementos: o significante (“imagem acustica”), no plano da forma, e o significado, no plano do
contetido. Tendo uma concepcédo de que a Linguistica seria um ramo da ciéncia geral dos signos, que
ele propunha chamar Semiologia, suas ideias serviram de inspiracdo para o florescimento da
Semidtica Estruturalista, desenvolvida pelo lituano A. J. Greimas (1917-1992) e pelo francés Roland
Barthes (1915-1980), apenas citando alguns de seus principais homes. Importante frisar que os
diferentes caminhos tracados por esses semioticistas resultaram em teorias com peculiaridades
proprias ainda que participando de uma mesma linha conceitual estruturalista.

Paralelamente ao surgimento das ideias de Saussure no final do século XIX, inicio do XX,
duas outras correntes semidticas desenvolveram-se de forma independente. Na RuUssia, a semiética
da cultura teve expoentes como Roman Jakobson (1896-1982), luri Lotman (1922-1993) e Mikhall
Bakhtin (1895-1975), que buscaram entender a semiose em seu fendmeno cultural, dando énfase a
sua funcao social. Nos Estados Unidos, Charles Sanders Peirce concebeu um complexo filoséfico do
gual sua Semidtica ndo pode ser dissociada. Seu modelo triddico (representamen, objeto e
interpretante) foge ao cartesianismo, aproximando-se da experiéncia. Sua Semiética, “[...] uma
ciéncia formal que tem por objetivo estabelecer como devem ser todos os signos para uma
inteligéncia capaz de aprender através da experiéncia” (SILVEIRA, 2007, p.38), ja prevé um conceito
de signo mais amplo, ndo se originando dos convencionais verbais, sendo, por isso, um importante
método de analise do objeto de estudo desta dissertacdo: a identidade televisiva, composta ndo sé

pelos signos verbais, como também pelos sonoros e visuais.

3.5.2 0 sigho

A definicdo de signo e a classificacdo de seus tipos insere-se no primeiro ramo da Semidtica:
a Gramética Especulativa. Signo, para Peirce, é “aquilo que representa algo para alguém em algum
aspecto ou modo. Ele se endereca a alguém, isto &, cria na mente um signo equivalente ou, talvez,
mais desenvolvido,*” (CP, 2.228). Como nos diz Niemeyer, “o signo tem o papel de mediador entre
algo ausente e um intérprete presente” (2007, p.25). Essas frases sdo reveladoras de alguns
aspectos do signo.

O primeiro aspecto refere-se ao carater de mediagdo, de representacdo do signo. Segundo o
filosofo, a semiose funda-se na categoria de Terceiridade, pois € pela relagdo de um primeiro com um
segundo que se gera — determina — um terceiro. O segundo aspecto € a exposicdo, nas citacdes
anteriores, dos trés elementos constituintes do signo: representdamen (ou signo em si), objeto (algo
ausente) e interpretante (signo criado na mente). “A correlagdo de trés elementos, cada um deles

exercendo uma funcéo especifica, € absolutamente indispensavel para a constituicdo de um Signo”

a3 “[...] is something which stands to somebody for something in some respect or capacity. It addresses
somebody, that is, creates in the mind [...] an equivalent sign, or perhaps a more developed sign” [traducao livre
da autora].
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(SILVEIRA, 2007, p.30). A concepcao dessa triade signica baseou-se, como ndo poderia deixar de
ser, nas categorias fenomenolégicas de Primeiridade, Segundidade e Terceiridade.

O representdmen € o primeiro correlato da relacéo triadica do ponto de vista Idgico, pois
medeia a relacdo de representacdo, sendo por meio dele que o intérprete tem contato com o signo.
Assim, o representamen pode ser entendido como o aspecto perceptivo do signo, como a forma pela
qual o signo se apresenta.

Esse primeiro correlato € determinado por um segundo, seu objeto, que se apresenta a ele

numa relacdo de Segundidade. Como nos diz Peirce: “ele representa um objeto, ndo em todos os

whd

aspectos, mas em referéncia a um tipo de ideia [...]"™" (CP, 2.228, grifo nosso). Assim, 0 signo sé

pode representar parcialmente seu objeto. De outra forma, ele seria o proprio objeto e ndo sua
representacdo. E possivel, entretanto, conhecer um pouco mais do objeto representado por
experiéncia colateral, isto €, pela mediacdo de outros signos que se refiram ao mesmo objeto. No
caso da identidade televisiva, por exemplo, pode-se ter acesso aos conceitos que o canal deseja
transmitir — seu objeto — ndo apenas pelos signos visuais, mas também pelos sonoros, o que contribui
para um melhor conhecimento da mensagem que a emissora veicula. Importante frisar que esse
segundo correlato ndo corresponde apenas a um objeto material, existente, real, do universo fisico.
Pode ser imaterial, do universo do pensamento, tal qual uma ideia, um pensamento, um sonho, um
conceito, como no exemplo anterior etc.

Uma semiodtica que compreende o signo desvinculado de um objeto perde a ancoragem da
Realidade. Como vimos anteriormente, a filosofia peirciana tem um forte apelo a experiéncia, sendo
esta que falsifica ou confirma as representacdes. A falta de um objeto inviabilizaria a verificacdo da
conformidade da significacdo de um signo, pois € o objeto que, ao determina-lo, o nega ou o afirma
como representacdo. Por exemplo, foram as observagBes astrondmicas que negaram a Visao
geocéntrica do universo, pois mostravam que essa teoria nhdo se conformava aos fatos observados.
Desta forma, podemos concluir que a inexisténcia de um objeto na semiose tornaria impossivel o
conhecimento cientifico, de forma que nos restaria utilizar métodos experimentais: o da tenacidade, o
a priori e o da autoridade. Para aqueles que se apegam ao método da tenacidade, a verdade é sua
trincheira de guerra, ou como diz Peirce (1975), sua casamata particular, uma vez que essa pessoa
se aferra a suas opinibes, sem se importar com nada mais. Ja4 o0 adepto do priorismo ndo se atém aos
fatos e o método por ele usado para fixar suas opinides levaria uma outra pessoa a um outro
desfecho, o que expbe a fragilidade de sua concepgédo de verdade. Além desses dois métodos frageis
para assentar opinido ha, ainda pior, o da autoridade, em que um grupo impde a verdade por ele
postulada aos demais. Logo, o fato de o signo estar ancorado no objeto torna possivel o
conhecimento cientifico, pois a representacdo pode ser testada na experiéncia, verificando sua
verdade ou falsidade.

Peirce classifica dois tipos de objeto: o imediato e o dindmico. O dinamico, exterior ao signo,
0 determina, enquanto o imediato, interior a ele, constitui um de seus elementos, sendo a poténcia
interpretativa do signo (SILVEIRA, 2007, p.52). O objeto imediato, resumindo, € uma sugestdo que

indica o dindmico; uma forma de apresentacdo desse objeto externo no signo; um enquadramento,

4 4t stands for that object, not in all respects, but in reference to a sort of idea [...]" [traduc&o livre da autora].
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enfim, pelo qual o signho permite que conhegamos o dindmico. Por causa dessa representacdo parcial
do objeto, é que sé podemos ampliar o entendimento desse objeto externo por uma experiéncia
colateral. Assim, quanto mais signos pudermos utilizar para representar um mesmo objeto dinadmico,
maior sera a capacidade de conhecimento dele, pois eles apresentardo novas facetas do segundo
correlato, reforcando-se entre si.

O objeto dindmico, conforme foi explicado, determina o signo (engendrando-se como objeto
imediato), que por sua vez determina, em uma mente interpretadora — intérprete — existente ou
potencial, um efeito: um interpretante. Quando se usam os termos mente interpretadora e intérprete
nao se esta tendo uma visao antropocéntrica da semiose, pois ela ndo se restringe a mente humana.
Pelo idealismo objetivo peirciano, matéria € mente esgotada, logo tudo é mente no universo, seja ela
mais plastica ou ndo. Deste modo, um animal, uma célula, uma inteligéncia artificial ou qualquer outro
intérprete que tenha, como consequéncia de uma semiose, uma qualidade de sentimento, uma
reacdo ou um entendimento geral € uma mente interpretadora. Até mesmo um grafite que responde a
altas pressfes a que é submetido, transformando-se em diamante, pode ser considerado um
intérprete. A semiose, para Peirce, é “um processo muito mais vasto e fundamental envolvendo o
universo fisico no processo da semiose humana, e fazendo da semiose humana uma parte da
semiose da natureza (DEELY, 1990, p.23).

Peirce distinguiu 3 tipos de interpretantes: o imediato, o dinamico e o final. O imediato, interno
ao signo, sdo as possibilidades de interpretacdo que um signo carrega. Situa-se no nivel da
Primeiridade, visto que ainda figura como uma potencialidade nZo realizada. E o que o signo esta
apto a produzir.

Quando esse interpretante imediato passa a ser interpretado por uma mente singular numa
ocorréncia (Segundidade), ele gera um interpretante dindmico, externo ao signo. Ele é “[..]]
experienciado em cada ato de interpretacdo e em cada um é diferente daquele de qualguer outro”
(PEIRCE apud SANTAELLA, 2004b, p.73). No ato de interpretacdo atuam “filtros fisiolégicos
(acuidade de percepc¢dao), filtros culturais (ambiente, experiéncia individual) e emocionais (atencéo,
motivacéo)” (NIEMEYER, 2007, p.27) que geram interpretantes dinamicos diferentes para cada ato
interpretativo de um mesmo interpretante imediato. Isto fica evidente na teoria da percepgéo triadica
peirciana (SANTAELLA, 1998), em que o percepto — algo externo, comumente chamado de estimulo
— se interioriza em um percipuum, gerando um juizo perceptivo: “S8o 0s esquemas conceituais que
trazem consigo os elementos interpretativos gerais que permitem a identificacdo e o reconhecimento
do percepto” (SANTAELLA, 2005, p.108). Pode-se também complementar, baseando-se na teoria da
comunicacao, que o repertério, entendido aqui como “[...] uma espécie de vocabulério, de estoque de
signos conhecidos e utilizados por um individuo” (COELHO NETTO, 2007, p.123), relacionado ao ja
citado filtro cultural, também influencia na interpretacéo.

O terceiro interpretante descrito por Peirce, o final, baseado na Terceiridade, € uma abstracao
tedrica ideal, pois “ndo consiste no modo pelo qual qualquer mente realmente age, mas no modo pelo
gual toda mente agiria”, sendo “[...] o resultado interpretativo ao qual todo intérprete esta destinado a
chegar se o Signo for suficientemente considerado” (PEIRCE apud SANTAELLA, 2004b, p.74). O

interpretante final, que, como bem diz Santaella (2004a, p.215), preenche plenamente a condi¢do do
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interpretante por estar subsumido a terceira categoria, constitui a fronteira ideal para a qual os

interpretantes dindmicos tendem a chegar.

Como o interpretante ira se constituir pela prépria cadeia semiética ao longo do tempo, cadeia
essa em que, em busca da verdade sobre o objeto, aperfeicoando seu conhecimento e
adequando progressivamente a conduta para alcancar no futuro o objeto que se deseja e ao
qgual o signo se refere, terdo lugar séries interpretantes que tenderdo para um interpretante
final do signo (SILVEIRA, 2007, p.49)

Peirce (2008, p.164) faz uma correlac@o entre o interpretante imediato e o sentido, que seria
0 potencial que o signo carrega,; o interpretante dindmico e o significado, que seria a realiza¢éo desse
sentido em um ato singular de interpretacdo; e o interpretante final e a significacdo, que seria a
convencao postulada por um grupo acerca de um significado. S6 é possivel uma convencdo em uma
significacdo, porque existe um objeto dindmico que determina mediatamente, via signo, um
interpretante final. No apéndice desta dissertagédo, o estudo de caso do canal GNT, haverd uma
explicacdo acerca do limite da interpretacdo, ao qual se referiu Umberto Eco (2008), decorrente da
presenca de um objeto na semiose.

Definidos os trés elementos da triade signica e suas subdivisées, vale acrescentar que, para
Peirce, cada um desses elementos constitui um signo. Assim, o objeto — um signo — determina um
signo, que determina, por sua vez, um interpretante — também signo. Essa seria a semiose genuina,
claramente relacionada com a categoria de Terceiridade, que impulsiona o crescimento e a
continuidade, pois se um interpretante € um signo, ele passa a determinar um novo interpretante
(igual ou mais desenvolvido) e assim sucessivamente. Da mesma forma, podemos retroceder pelo
objeto que, sendo também um signo, esta no lugar de um objeto anterior, numa regressao infinita.
Esse processo infinito € chamado semiose ilimitada.

Importante destacar que Peirce ampliou consideravelmente a nogao de signo, tratando uma
simples qualidade de sentimento como signo. Para ele, além dos signos genuinos, que apresentam
relacdes triadicas (cada elemento sendo um signo e por isso a Terceiridade estando em sua maior
poténcia numa semiose infinita), existem também os degenerados (ndo ha nesse termo nenhum
aspecto pejorativo) ou quase-signos, que ndo geram processos ilimitados. Na verdade, esses Ultimos
signos sdo 0s mais comuns em nossas experiéncias, sendo o signo genuino “[...] muito mais um
constructo tedrico do que um signo atualizado e utilizavel” (SANTAELLA, 2004b, p.71).

Por fim, vale frisar que o processo de semiose, para Peirce, depende de uma mente
interpretadora, sendo o elemento interpretante imprescindivel para a realizacéo do signo. Para ele, a
triade constitui 0 signo como “um representamen do qual algum interpretante é a cogni¢cdo de uma

mente”*®

(CP, 2.242). Por isso, a semiética peirciana € diretamente vinculada com as ciéncias
cognitivas, pois, em uma semiose ilimitada, “[...] todo signo-pensamento é traduzido ou interpretado

em um subsequente :~3ign0-pensamen'[o”46 (CP, 5.284).

45 “[...] a representamen of which some interpretant is a cognition of a mind” [traduc&o livre da autora].
e “[...] every thought-sign is translated or interpreted in a subsequent one” [traduc&o livre da autora].
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3.5.3 Tricotomias

Fundamentado nas categorias fenomenolégicas de Primeiridade, Segundidade e Terceiridade
— note-se a seguir que cada subdivisdo vem acompanhada da numeracéo relativa a sua categoria —,
Peirce formulou dez tricotomias baseadas nos elementos constituintes do signo e nas suas relacfes
entre si. Lucia Santaella as descreveu com minlcias em dois livros (2004a e 2004b). Porém ha
algumas variacdes de nomenclaturas entre as duas publicacbes. Escolhemos trabalhar com as
opcdes descritas em Santaellla 2004a, pelo fato de ser esse livro mais recente e, por isso, conter
Nnovos avangos na pesquisa da autora — o livro 2004b é uma segunda tiragem de uma edigdo de 2000
— e também pelo fato de o livro enfatizar a Retérica Especulativa ou Metodéutica, ramo que sera
abordado nesta dissertacdo por causa de sua ampla andlise formal dos interpretantes.

Dessas tricotomias, as trés mais bem desenvolvidas pelo filésofo e por isso mais conhecidas
e utilizadas para andlises da semiose sdo a |, a IV e a IX. Porém, por tratarmos de como uma
identidade televisiva pode gerar um vinculo emocional com o espectador, temos que adentrar com
maior especificidade nas tricotomias dos interpretantes que tenderiam mais para a Metodéutica. “Uma
vez que descrever os tipos de interpretantes de cada espécie de signo é uma tarefa da Gramatica
Especulativa, ha evidentemente uma certa sobreposi¢do entre os campos relativos a esta e os que
sdo relativos a retérica especulativa” (SANTAELLA, 2004a, p.199). Desta forma, além da tricotomia
mais conhecida, a IV, que trata da relacdo do signo com seu objeto dinamico, e da VI, que apresenta
a relacdo do signo com seu interpretante dinamico, isto é, a interpretacdo efetiva que ocorreu numa
singularidade, serdo apresentadas com maior énfase as tricotomias que analisam os interpretantes
finais que mais interessam para a Retérica Especulativa: VII, VIl e IX.

Seguem, entdo, as tricotomias desenvolvidas na semiética peirciana:

I) Quanto a natureza do signo ele mesmo
1. Quali-signo
2. Sin-signo

3. Legi-signo

Na primeira tricotomia, Peirce buscou classificar o signo tal qual ele se apresenta, podendo
ser de trés tipos: um quali-signo, quando € uma mera qualidade, um sin-signo, quando é um existente
(sin de singular) ou um legi-signo, quando é uma lei geral.

Como escreve Silveira (2007, p.67), “ndo se pode deixar de notar [...] que toda semiose
implicard direta ou indiretamente qualissignos (sic)”, pois, por estar subsumido a Primeiridade, o quali-
signo serve de base aos demais, sendo o primeiro nivel de como o signo se apresenta. Ja o sin-
signo, sendo uma existéncia, “[...] € uma intersecdo de qualidade, que tem por consequéncia a
individuacdo como negac¢éo de tudo que néo for ela mesma” (SILVEIRA, 2007, p.68). O legi-signo,
por sua vez, se manifestara em sin-signos — em determinag¢des, portanto — que apresentem

regularidade, por ser este um signo de lei (SILVEIRA, 2007, p.69).
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II) Quanto ao modo de apresenta¢éo do objeto imediato

1. Descritivo
2. Denominativo
3. Copulante

[II) Quanto a natureza do objeto dinamico

1. Abstrativo
2. Concretivo
3. Coletivo

IV) Quanto a relacdo do signo com o objeto dinamico

1. icone
2. indice
3. Simbolo

No signo iconico, ndo pode haver uma propriedade relacional entre signo e objeto dinamico,
por se tratar de um monada (relativo a Primeiridade). Logo, o que existe é uma relacdo de
semelhanca, isto é, o representdmen é idéntico ao objeto. Isto pode ocorrer por qualidade imagética
(icone puro), estrutural (diagrama) ou conceitual (metéafora). Sua baixa referencialidade e maior
indeterminag&o proporcionam alto poder evocativo. O foco, no signo icénico, encontra-se no primeiro
elemento Idgico da triade — o representamen.

O indice, imerso na categoria de Segundidade, tem sua énfase no préprio objeto dinamico (o
segundo), por ser uma diada, mantendo uma relagdo existencial com ele, estando fisicamente
conectados. Os signos indiciais referem-se a individuais e singularidades (CP, 2.306). A fotografia é
um dos exemplos desse tipo de signo, pois a luz refletida de um objeto impressiona os graos de
prata. Assim, o objeto fotografado deixa um traco, um resquicio, ao gerar o representamen. Mas ha
0s casos em que o indice tem uma relagdo apenas de referéncia ao objeto, ndo sendo existencial. A
esse tipo especifico, Peirce chamou de indice degenerado.

No simbolo, a relagdo entre representamen e objeto dindmico baseia-se na arbitrariedade
(convencionada por habito ou lei). Como se pauta na Terceiridade, o terceiro (seu interpretante) é que
nos permite conhecer o objeto, pois ndo hd nenhuma relacéo natural de semelhancga ou existéncia
entre ele e o representamen. Como escreve Peirce (CP, 2.249), “um simbolo € um signo que se
refere ao objeto que ele representa em virtude de uma lei, geralmente uma associacdo de ideias

" 0O uso de

gerais, que faz com que o simbolo seja interpretado como se referindo aquele objeto
aliangas, por exemplo, representa o compromisso matrimonial (se usado na mao esquerda) ou o
noivado (se usado na direita) para um grupo especifico de intérpretes, os cristdos, que identificam o

objeto por partilharem da mesma convencdo. Qualquer outro grupo que conheca essa regra, ainda

ATup Symbol is a sign which refers to the Object that it denotes by virtue of a law, usually an association of
general ideas, which operates to cause the Symbol to be interpreted as referring to that Object” [traducéo livre da
autoray.
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gue ndo seja cristdo, podera compartiihar da mesma interpretacdo, ao contrario de quem o
desconhece. No simbolo, portanto, faz-se necessario conhecer o cédigo para interpretar o signo,
identificando seu objeto.

Em relacdo aos demais tipos dessa tricotomia, o simbolo apresenta menores possibilidades
de interpretacdo, pois é convencionado. Quanto mais tendemos para a Primeiridade da iconicidade,

maior a amplitude interpretativa de um signo.

V) Quanto ao modo de apresentacdo do interpretante imediato

1. Hipotético
2. Categoérico
3. Relativo

VI) Quanto a natureza do interpretante dinamico

1. Simpético
2. Percussivo
3. Usual

VII) Quanto a relagdo do signo com o interpretante dinamico

1. Sugestivo ou ejaculativo => emocional
2. Imperativo ou interrogativo => energético
3. Indicativo ou significativo => logico

Ha grandes controvérsias a respeito dessa tricotomia. Além da divisdo de interpretantes em
imediato, dinamico e final, Peirce formulou, quando da sua revisdo do Pragmatismo, uma outra
divisdo totalmente desvinculada da primeira com nova classificacdo: emocional, energético e l6gico
(ver SANTAELLA, 2004a, p.202 e SANTAELLA, 2004b, p.81-87), que consistem respectivamente em
sentimentos, esforcos e mudancas de habitos. Como se pode ver, essa tricotomia tem grande
vinculacdo aos conceitos ja expressos no Pragmatismo. Peirce, retomando a maxima pragmatica
(“Considerar que efeitos — imaginavelmente possiveis de alcance pratico — concebemos que possa ter
0 objeto de nossa concepcgao. A concepcgao desses efeitos correspondera ao todo da concepgédo que
tenhamos do objeto”), escreve que o problema de um significado de um conceito s6 pode ser
resolvido por meio do estudo dos interpretantes ou dos efeitos significados dos signos. Essa
ampliacdo da maxima mostra o imbricamento do Pragmatismo na Semiodtica, no ramo da Metodéutica
ou Retodrica Especulativa, pela relacdo entre poténcia e ato, entre signo e interpretante. O primeiro
efeito significado provocado, para esse filosofo, € uma qualidade de sentimento (Primeiridade); o
segundo, um esfor¢co seja mental ou fisico (reacdo da Segundidade); e o terceiro, uma mudanca de
habito, no caso de um signo que envolva um entendimento (pensamento da Terceiridade).

Uma linha de intérpretes de Peirce, baseada no pesquisador americano David Savan (1916-
1992), considera essa divisdo dos interpretantes em emocional, energético e légico uma sinonimia da

VII, pois nota-se que os trés efeitos significados correspondem a uma divisdo do interpretante
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dinamico, que é um interpretante efetivo, uma vez que ja encontrou uma mente. Recorramos a

palavras de Santaella (2004b, p.140) que bem esclarece essa questéo:

Se o signo é um quali-signo, seu interpretante imediato serd uma mera hip6tese. Ora para
produzir seu interpretante efetivo, esse signo s esta equipado com um alto poder de sugestao
e evocagdo. Peirce o chamou de “sugestivo” ou também de “ejaculativo”. Parece evidente, a
partir disso, por que esse signo s6 pode gerar um interpretante dinamico em nivel emocional.

Para produzir um interpretante dindmico de carater energético, o signo precisa ter a natureza
explicita ou implicita de comando, ou de uma pergunta, ou, ainda, de uma suplica (que
também é uma forma de pressdo, embora disfarcada). [...] todos esses tipos de signos
envolvem uma exigéncia que, no nivel da interpretabilidade, ou interpretante imediato, tem a
natureza categoérica e, na relagdo com o interpretante dinamico, Peirce o chamou de
imperativo, isto &, trata-se daquele signo que, por um comando ou algo parecido, ira produzir

um interpretante energético, envolvendo algum tipo de esforgo.

J& o legi-signo é aquele que vai apelar para seu interpretante dindmico de maneira cognitiva.
Foi chamado de indicativo ou significativo. E um signo que esta relacionado com o
interpretante l6gico, embora também possa pressupor 0s niveis sugestivo e imperativo.

Esta dissertacéo se alinha com essa corrente de analise da Semiética peirciana e, por tal
motivo, as nomenclaturas utilizadas serao Emocional, Energético e Ldgico. Importante frisar que,
seguindo a mesma légica das categorias fenomenolégicas, cada nivel de interpretante necessita do
anterior. “O interpretante energético, sendo uma acgao, supde um tono de sentimento que o sustente

[...]" (SILVEIRA, 2007, p.52). Da mesma forma, o l6gico pressupfe o emocional e o energético.

VIII)  Quanto a natureza do interpretante final

1. Gratificante
2. Para produzir agao (pratico)
3. Para produzir autocontrole (pragmatico)

O interpretante final, como foi explicitado, é o propdésito ou o ideal de realizacdo de um signo.
Essa tricotomia, portanto, define os tipos de ideias que levam 0s signos a crescer numa semiose
ilimitada e se relacionam, portanto, com a tricotomia anterior. Os signos que tém por meta o admiravel
e a criacdo de qualidades podem ser chamados de gratificantes. Eles objetivam a mudancga de
sentimentos e tém um propésito estético. A musica, por suas caracteristicas de quali-signo, seria um
bom exemplo de um signo gratificante.

Ja os interpretantes finais que buscam produzir agao e direcionar a conduta sao os praticos.
O propésito ético, ainda que de intensidade variavel, sempre esta presente nas agbes, sejam elas
mais ou menos automatizadas por habitos de conduta.

Por dltimo, os signos que visam a mudanca desses hdabitos de conduta por meio de
autocontrole geram interpretantes finais pragmaticos. Peirce considera o autocontrole sobre nossas
crencas um dos maiores tesouros da espécie humana e ele postula que deve ser orientado pelos

principios da Légica — ou Semidtica. Como afirma Santaella (2004a, p.206),

acreditar numa lei é acreditar que ela funcionard, que nés podemos produzir raciocinios validos
sobre eventos futuros. E claro que o proposito pragmatista esta sujeito a perversfes de todos
os tipos, as mais comuns sendo 0 apego emocional a crengas imutaveis. Dai a necessidade
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das normas criticas ou principios-guias da ldgica, capazes de produzir o habito de um
autocontrole ou autocritica deliberada, que é o propdsito pragmaético.

Ai se encontra o cerne da confianca de Peirce no método cientifico que, em detrimento dos
outros, se baseia nos fatos observaveis da experiéncia a fim de validar ou falsificar suas

representacoes.

IX) Quanto a relacdo do signo com o interpretante final

1. Rema
2. Dicente
3. Argumento

O rema tem como interpretacdo do interpretante final uma qualidade, apresentando-se,
assim, como um termo geral. Desta forma, um rema nunca pode apresentar-se como verdadeiro ou
falso, sendo impossivel ser certificado. O dicente veicula uma informagcdo sobre um singular,
constituindo uma proposicao. Porém ele ndo apresenta raz8es para atestar se € verdadeiro ou falso o
que ocorre no argumento. J4 o argumento ou inferéncia é interpretado como lei, regra ou principio.

Pode-se chegar a uma concluséo a partir de suas premissas.

X) Quanto a relacéo triadica do signo com o objeto dindmico e o interpretante final

1. Seguranca de instinto
2. Seguranca de experiéncia
3. Seguranca da forma ou habito

A Ultima tricotomia, que comporta toda a relacdo triadica do signo com seus outros dois
correlatos — objeto dindmico e interpretante final —, aborda a seguranca que a mente interpretante
pode ter em relagdo a interpretacdo por ela feita. Quando ha um quali-signo icénico com um
interpretante final gratificante de natureza remética, a seguranca quanto a eficacia do processo
interpretativo é dada por instinto ou sentimento, devido a subsun¢do a Primeiridade. Esse tipo de
seguranca assemelha-se ao método abdutivo, em que ha um insight ou regras quase inconscientes
sem validacéo.

No caso de um sin-signo indicial pratico dicente, ha a seguranca da experiéncia, relacionada
a inferéncia indutiva, que encontra uma resposta aproximada em busca de constante autocorrecao
dada pelos fatos observaveis.

Por fim, o legi-signo simbdlico pragmatico argumental é o Unico que pode ter uma segurancga
de forma ou héabito nas interpretacdes por ele geradas. O argumento dedutivo, que € necessario,
relaciona-se a esse tipo de signo.

Baseada no argumento é que a Logica Critica, segunda divisdo da Semiética, funda seus
alicerces a fim de tratar dos trés tipos de inferéncia jA apresentados nesta dissertacdo: abducao,
inducéo e deducéo. Os trés em conjunto compdem o método cientifico, que busca prever ocorréncias,

a fim de se adaptar aos fatos duros da existéncia.
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Ao final desta sec¢éo, podemos afirmar que mesmo que a Metodéutica objetive analisar os
modos como 0s signos tendem a ser processados por uma mente, esse tratamento é tedrico e nao
pratico. Com base nos conceitos formais desse ramo sera realizada, em apéndice desta dissertacao,
uma analise pratica de um caso de identidade televisiva na TV brasileira — um signo complexo

individual existente subsumido a Segundidade —, visando a aplicacédo dessa teoria a experiéncia.

3.6 As matrizes da linguagem e pensamento

Fundamentada nas categorias fenomenoldgicas de Peirce e em sua semidtica, Lucia
Santaella propés uma divisao tripartite das matrizes da linguagem e pensamento. Ela concluiu que, se
ndo ha pensamento sem signos, este deve seguir a mesma légica organizativa. Julgamos que essa
teoria contribui nesta dissertacéo para um fortalecimento da analise da identidade televisiva, visto ser
ela composta por signos das trés matrizes, que apresentaremos a segulir.

A denominagdo proposta por Santaella decorre do fato de a autora relacionar de forma
indissociavel a linguagem e o pensamento. “Qualquer coisa que esteja a mente, seja ela de uma
natureza similar a frases verbais, a imagens, a diagramas de relagbes de quaisquer espécies, a
reacdes ou a sentimentos, isso deve ser considerado como pensamento” (SANTAELLA, 2005 p.55).
Fica patente, nessa frase, a apropriacdo por parte da semioticista da nocdo de signo ampliada por
Peirce, para quem ndo existe apenas a relacao triadica genuina, mas também os quase-signos e 0s
signos degenerados, que podem significar alguma coisa para um intérprete em um determinado
momento. Logo os signos estao intrinsecamente ligados ao pensamento, sendo imprescindiveis para
que este ocorra. Do mesmo modo, mostra-se impossivel uma linguagem independente da semiose. A
linguagem manifesta-se, exteriorizando-se e materializando-se nas criagbes humanas. Vale destacar
que Santaella escolheu o termo matriz por entendé-lo como lugar onde algo se gera ou se cria, uma
vez que ela pretendia classificar as linguagens e pensamentos originais, mais essenciais, de onde
todas as outras linguagens se originam. Assim como as categorias de Peirce buscavam dar conta de
explicar a multiplicidade dos fendmenos, as matrizes objetivam explicitar a origem das mdltiplas
linguagens existentes, denominadas como hibridas, por serem uma mescla das trés matrizes
primordiais.

Outro dado importante a se destacar é que a semidtica peirciana pressupde a percepgao,
guando define o interpretante como um dos elementos constituintes da triade. A semiose s6 ocorre
quando had uma mente interpretadora, que finaliza o processo determinado por um objeto. Desta
maneira, a classificacdo das matrizes da linguagem e pensamento baseiam-se na percepcao
humana.

Santaella elegeu trés linguagens como as matrizes para todas as demais existentes: a
sonora, a visual e a verbal. A primeira decorre do sentido da audicdo; a segunda, da viséo; e a
terceira, da faculdade de verbalizacdo prépria do homem. A autora afirma que apenas a viséo e a

audicao, como sentidos da percep¢do humana, criam linguagens, diferentemente do tato, do paladar
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e do olfato. Para ser entendida como tal, a linguagem deve ter os seguintes atributos: organizacéo
hierarquica e sistematicidade (deve conter legi-signos), metalinguagem (deve ser autorreferente) e
recursividade (deve ser passivel de registro, mesmo que apenas da memdéria). Esse Ultimo atributo
mostra que apenas podemos lembrar, revivenciando a sensacdo, o sonoro e o visual. Podemos
visualizar um quadro ou cantarolar uma musica mentalmente, mas ndo conseguimos sentir
novamente o sabor de uma maca ou o aroma de uma rosa, imaginando o gosto ou o cheiro. O tato
seria 0 que mais se aproxima de uma quase-linguagem, porém podemos entender que “0S processos
perceptivos que ndo fazem linguagens, porque sdo mais moventes, sutis e viscerais, encontram
moradas transitérias nas linguagens do som, da viséo e do verbal” (SANTAELLA, 2005 p.78).

Cada uma das trés linguagens refere-se a uma das categorias fenomenoldgicas de Peirce. A
sonora realiza a Primeiridade, por ser qualidade pura, fugacidade. A visual, a Segundidade, por haver
uma presentificacdo, uma singularidade existente. A verbal, a Terceiridade, por ser o reino das
abstractes e estar amparada na convencao.

Assim como a semidtica peirciana tem uma concepgdo abstrata de signo, que pode ser
aplicada a qualquer forma pela qual ele se apresente, seja verbal, visual, sonora, olfativa, gustativa
ou tatil, Santaella propSe que entendamos cada uma dessas matrizes em suas especificidades
préprias, sem tentar compreender determinada linguagem segundo as caracteristicas de outra.
Diferentemente de algumas linhas de pensamento que elegeram a linguagem verbal como referencial
para as demais, Santaella estabelece o que é préprio de cada matriz: na sonora, a sintaxe
(combinacao dos elementos a fim de formar unidades mais complexas); na visual, a forma (aspecto
exterior dos corpos materiais); e na verbal, o discurso (organizacdo da sequencialidade discursiva).
Seguindo a proposicdo de Peirce de que cada categoria pressupde a anterior, a autora mostra que a
forma incorpora a sintaxe, assim como o discurso presume a forma e a sintaxe.

Em cada uma dessas matrizes ha dominancia de um tipo de signo, baseada nas tricotomias
que Peirce apresentou. Seguindo a tabela 4, podemos ver claramente como isso ocorre, conforme as
categorias de Primeiridade, Segundidade e Terceiridade. A matriz sonora tem dominancia do quali-
signo icénico remético, enquanto a visual, do sin-signo indicial dicente, e a verbal, do legi-signo
simbolico argumental.

Mas como nos mostra Santaella, hd uma variedade de nuances mesmo nas linguagens de
uma mesma matriz. As dominancias sdo abstracdes tedricas que possibilitam a compreensdo do
conteddo das matrizes. Mas, na pratica, sdo poucas as linguagens que se limitam apenas a
dominancia especifica de sua matriz. Para explicar tal diversidade das linguagens, a autora subdivide
cada matriz novamente em 3 subgrupos. Cada numeracdo, que segue abaixo, refere-se a uma

categoria fenomenoldgica:
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Tabela 4 — 12 subdivisdo das matrizes da linguagem e pensamento

1. Matriz sonora

1.1 As sintaxes do acaso

1.2 As sintaxes dos corpos sonoros

1.3 As sintaxes das convenc¢des musicais

2. Matriz visual

2.1 Formas ndo representativas

2.2 Formas figurativas

2.3 Formas representativas

3. Matriz verbal

3.1 Descricéo

3.2 Narracéo

3.3 Dissertacéo

Seguindo essa numeragdo, podemos verificar que cada nuance é explicada por uma
categoria dentro de uma categoria. Assim, tomando a matriz visual como exemplo, podemos ver que
a diferenca das formas nado representativas (ou abstratas) para as demais € que as nao
representativas encontram-se no nivel da Primeiridade, enquanto as figurativas acham-se na
Segundidade e as representativas apresentam-se na Terceiridade. Porém todas mantém-se dentro de
uma matriz com dominancia da Segundidade, e, por isso, todas configuram-se como imagens. Essa
mesma logica estd presente na divisdo das matrizes sonora e verbal como se observara adiante.
Santaella ainda subdivide cada uma dessas subdivisbes em outras 3 partes, totalizando 27
modalidades.

Para a finalidade da andlise de caso das vinhetas de um canal de televisdo proposta no
apéndice desta dissertacdo, sera utilizada a primeira divisdo apresentada na tabela 4, por ser mais

sintética e dar conta do objeto estudado.

3.6.1 Matriz sonora

A matriz sonora compreende todo e qualquer tipo de som. Tem como eixo fundamental a
sintaxe (syn = junto/com, taxis = arranjo), pois combina sons, alturas, duracdes etc. para formar
elementos mais complexos. Apresenta dominancia do quali-signo icdnico rematico, nivel da
Primeiridade, por tratar do préprio representamen em si e por apresentar atributos como fugacidade,
evanescéncia e indeterminagdo. Como ja foi explicitado na tricotomia da relagdo do representamen
com seu objeto, 0 icone caracteriza-se pela énfase no primeiro elemento logico da triade,
apresentando baixa referencialidade ao objeto. Assim é o som: qualidade pura, imediata, de grande

poder evocador.
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Em sua diviséo tripartite, as sintaxes do acaso (1.1) evocam a Primeiridade na Primeiridade.

A énfase esta na espontaneidade e na indeterminag¢&o na composicgéo.

No momento em que a linguagem musical rompe as molduras dos sistemas pré-estabelecidos
(sic) de leis e regras que prescrevem o ato de compor, essa linguagem fica mais
flagrantemente exposta as irrupgGes do acaso. Isso se acentua sobremaneira a partir do
alargamento desmesurado dos materiais sonoros, resultante do advento de tecnologias
sonoras, especialmente da sintese humérica que, permitindo a producgédo de efeitos sonoros de
todas as ordens, transformou a composi¢cdo musical em atos de escolhas numa miriade de
possiveis. (SANTAELLA, 2005, p.121)

Esse acaso pode dar-se de forma livre, inesperada e sem nenhuma determinacéo; pode ser
buscado, quando se fazem experimentos estético-musicais, a fim de que, deliberadamente, 0 acaso
se dé, como objetivava o musico experimental John Cage (1912-1992); ou pode ser programado,
como ocorre com as musicas geradas por processos randdmicos imputados em um computador.

Importante frisar que muito do campo ligado a Primeiridade na sonoridade pdde ser
trabalhado com o desenvolvimento tecnolégico do século XX, que permitiu a gravacdo dos sons,
possibilitando a libertacdo da escrita musical convencional, que até entdo era uma das poucas formas
de captura, registro e reproducéo da fugacidade dos sons.

A Segundidade da matriz sonora — a sintaxe dos corpos sonoros (1.2) — também beneficiou-
se desses avancos. As limitagdes da notacao musical levaram a uma concepgdo da musica como um
sistema composto por um pequeno nuamero de elementos, uma vez que nem todos os parametros
podiam ser representados. As alturas e as dura¢bes dos sons, por exemplo, participavam da escrita,
enquanto o timbre ndo era representado, restringindo 0s sons aos instrumentos musicais ja
conhecidos. Na realidade, até aquilo que era notado sofria limitacbes na representacdo: a
determinacéo das notas e de seus intervalos (tom e meio-tom) é uma idealizacdo, que na pratica nao
acontece. Isso reafirma a ideia de que um signo pode representar apenas parcialmente o objeto
representado.

O design dos instrumentos adequou-se a escrita musical, privilegiando a altura em detrimento
do timbre. Assim, o timbre ndo era uma fungdo musical, mas uma consequéncia do universo finito dos
instrumentos. A possibilidade de gravacdo dos sons, o desenvolvimento do conhecimento de sua
natureza fisica e o advento do computador como meio de trabalhar a sonoridade — todas conquistas
do século XX — contribuiram para o alargamento do territério da musica ocidental, que p6de libertar-
se da convencionalidade e das limitagdes do sistema tonal que imperava havia séculos. O ruido foi
incorporado como elemento musical e comecaram a experimentar-se todos e quaisquer objetos
capazes de emitir sons, com alturas reconheciveis ou ndo, nomeados de corpos sonoros. Como diz
Wishart (apud SANTAELLA, 2005, p.137), o som “ndo € um exemplo de uma classe de altura ou de
um tipo de instrumento. E um objeto Gnico com suas propriedades particulares que podem ser
reveladas, estendidas e transformadas pelo processo de composicao sonora”. Pelo fato de os corpos
sonoros poderem agora ser fixados e trabalhados plasticamente (manipulados semiartesanal ou
digitalmente), evidenciando assim sua forma, eles compreendem a Segundidade na Primeiridade.

Ja as sintaxes das conven¢@es musicais (1.3) inserem-se no universo da Terceiridade da

Primeiridade. Elas se expressam nos diversos sistemas musicais criados pelo homem (sem restringir
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essa subdivisdo, assim como as duas primeiras, apenas a cultura ocidental). Seus componentes
fundamentais sdo o ritmo (combinacdes das variacdes de duracbes e acentos), a melodia
(organizacé@o horizontal das alturas ou sucessdo de sons que variam em altura e duracdo) e a
harmonia (organizacao vertical das alturas ou combinacdo simultdnea de notas). Interessante notar
que pode haver ritmo puro, mas ndo melodia sem ritmo. Da mesma forma, a harmonia pressupde
ritmo e melodia. Assim, qualquer sonoridade que evidenciar um carater mais convencional estara

inserida nessa terceira subdivisdo da matriz sonora.

3.6.2 Matriz visual

A segunda matriz de linguagem e pensamento abrange as formas visuais fixas, isto €, as
imagens que ndo possuem movimento. Para Santaella (2005, p.206), as imagens fixas sdo aquelas
registradas por um dispositivo em um suporte fixo, que, por sua propria limitagdo, faz com que a
imagem se organize muito mais pela sintaxe espacial que pela temporal. Deste modo, as imagens em
movimento ja se configurariam como uma linguagem hibrida, pelo seu forte aspecto temporal, aliando
visualidade a sonoridade. A autora explicita, também seguindo esse raciocinio, que as esculturas
pertencem a essa matriz quando apresentam um carater eminentemente visual, ndo apelando para o
sentido tatil. Ja os objetos utilitarios tridimensionais, por se adequarem ao uso humano, colocando
muita énfase na ergonomia, néo participam desse grupo.

Essa segunda matriz, ligada a categoria de Segundidade, apresenta dominancia do sin-signo
indicial dicente, o que, a principio, pode soar estranho, visto que a imagem muitas vezes foi
associada ao signo iconico. Porém Santaella argumenta que a caracteristica do icone é a grande
énfase no representdmen e que a semelhan¢ga demonstra uma fusdo entre o objeto e o primeiro
elemento légico da triade. O indice, de outro lado, refere-se a ou aponta para o objeto, destacando-o,
seja por uma conexao fisica (constituindo um indice genuino), seja apenas como referéncia (sendo
um indice degenerado). As formas visuais fixas, em sua grande maioria, fazem esse movimento de
indicar seu objeto e por isso caracterizam-se como indices. Vale lembrar que, seguindo a légica das
categorias que presumem sempre as anteriores, “todo indice tem um icone embutido” (SANTAELLA,
2005, p.199).

A primeira subdivisdo — formas ndo representativas (2.1) — corresponde justamente as
imagens que tém fragilidade referencial — as abstratas — pois carecem de qualquer referéncia a um
objeto exterior. Isto significa que elas se aproximam das caracteristicas da Primeiridade nas formas
visuais fixas, destacando a qualidade em si mesma: cores, tons, formas, dimensdes, contornos,
brilhos, texturas etc. A baixa referencialidade faz com que tais imagens tenham um alto poder de
sugestao.

Essas formas ndo representativas podem dar énfase a suas qualidades pictéricas, o que
ocorre, por exemplo, nas pinturas de Wassily Kandinsky (1866-1944), que alias fazia grande analogia

entre abstracionismo e musica; podem destacar as marcas dos instrumentos utilizados e os gestos do
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seu criador, como os quadros do americano Jackson Pollock (1912-1956); ou ainda, de forma mais
cerebral, enfatizar elementos geométricos dispostos racionalmente, como era o método de trabalho
de Piet Mondrian (1872-1944).

llustragdo 26 — Kandinsky (GOMBRICH, 1993, p.452).

llustragé@o 27 — Pollock (ARGAN, 2002, p.624).
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llustragdo 28 — Mondrian (GOMBRICH, 1993, p.465).

Enquanto a primeira divisdo, por estar associada a categoria de Primeiridade, aproxima as
formas visuais ao universo sonoro, por sua baixa referencialidade e alto poder evocador, a segunda
subdivisdo, a das formas figurativas (2.2), melhor se enquadra na dominancia da matriz visual — sin-
signo indicial dicente — por ser Segundidade da Segundidade. Estdo ai incluidas as imagens que
apenas fazem uma referéncia ao objeto, tais como as pinturas e as esculturas mais realistas (indices
degenerados); as que tém uma conexao existencial com ele, como a fotografia, a radiografia ou a
holografia, por exemplo (indices genuinos); ou ainda imagens cuja énfase estd na codificacdo

utilizada em sua criacdo, como as pinturas renascentistas, pautadas na perspectiva.

llustrag&o 29 — Pintura Realista de Millet (GOMBRICH, 1993, p.402).

i N
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llustragédo 30 — Fotografia de Cartier-Bresson (GOMBRICH, 1993, p.496)

g5A PRO NOBIS

llustra¢é@o 31 — Pintura Renascentista de “Mabuse” (GOMBRICH, 1993, p.274).

Na dltima subdivisdo, as formas representativas (2.3), também chamadas de simbdlicas,

evocam a Terceiridade. Imagens que necessitem de um conhecimento prévio de um cédigo para sua
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interpretacao constituem esse grupo. Sdo exemplos os alfabetos, os simbolos matematicos, musicais,

quimicos, entre outros. Como explicita Santaella,

[...] nas formas representativas, o foco de dominancia desloca-se para a relagdo signo-
interpretante, ou seja, [...] funcionam como signo porque serdo assim interpretadas, pois
referem-se ao objeto que denotam em virtude de uma lei ou habito ou convencéo que operam
no sentido de fazer com que essas formas sejam interpretadas como se referindo aquele
objeto. (SANTAELLA, 2005, p.248)

llustragdo 32 — Pauta musical (CAMPOS, 2002, p.26).
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3.6.3 Matriz verbal

A terceira e Ultima matriz, no ambito da Terceiridade, corresponde a linguagem verbal escrita,
uma vez que a oral incorpora elementos da sonoridade e do gestual, sendo assim considerada
hibrida por Santaella.

Destacam-se como principais caracteristicas do signo linguistico a arbitrariedade e a
convencionalidade. E uma lei que o fara ser interpretado como se referindo a um determinado objeto,
que, nesta matriz, caracteriza-se por ser uma ideia, um conceito, um elemento abstrato.

A matriz verbal tem como eixo fundamental o discurso e apresenta dominancia do legi-signo
simbdlico argumental, pois “o discurso verbal [...] estd sempre dirigido para os efeitos interpretativos
que é capaz de produzir em processos comunicativos” (SANTAELLA, 2005, p.117). Se, para Peirce,
toda linguagem é dialdgica, todo discurso fala sobre algo de modo compartilhado por falante e
ouvinte, sendo assim uma representacao.

Santaella considerou a descricdo, a narracdo e a dissertacdo como os grandes principios
organizadores do discurso. A descricao (3.1) corresponde a primeira subdivisdo da matriz verbal que,
por apreender e apresentar as qualidades das coisas, pessoas, ambientes e situa¢des, enquadra-se
na Primeiridade da Terceiridade. J& a narragao (3.2) inscreve-se na Segundidade da Terceiridade por
traduzir acdes, eventos e conflitos entre dois elementos (nhormalmente protagonista e antagonista)

que se desenrolam e impulsionam a histéria. A dissertacdo (3.3), por sua vez, caracteriza-se pela
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Terceiridade, por sua apresentacdo de argumentos e passagem de premissas para uma concluséo.
Esta dltima subdivisdo encontra-se no ambito do intelecto, das abstragbes racionais. Como todo
discurso nasce do raciocinio, podemos concluir que os trés tipos de inferéncia propostos por Peirce —
abducdo, inducédo e deducao — acham-se no cerne do discurso dissertativo.

Tendo concluido a exposicdo das trés matrizes da linguagem e pensamento propostas por
Santaella, podemos perceber como toda Segundidade pressupbe uma Primeiridade e toda
Terceiridade, as duas categorias anteriores, sejam elas as proprias matrizes, sejam suas subdivis@es.
Outro dado importante a frisar € que quanto mais tendemos para o0 universo da Primeiridade, maior
poder evocador, pois ha menos convencionalidade. Quanto mais caminhamos para a Terceiridade,
por outro lado, menores sdo as possibilidades interpretativas, pois vigora um cddigo que se deve

compreender a fim de delimitar e determinar o objeto a que o signo se refere.

Tabela 5 — Diferengas das matrizes da linguagem e pensamento

1 Matriz Sonora

1.1 Puro 1.2 Sintaxe 1.3 Sintaxes 21 2.2 2.3 3.1 3.2 3.3
jogo dos corpos  |das convengées | Formas n&o- Formas Formas Descrigdo Narrégéo Disseﬁagéo
do acaso sonoros musicais -representativas figurativas representativas
Menos convencional Mais convencional
Menos preciso Mais preciso
Menos previsivel Mais previsivel
Alto poder evocativo Menores possibilidades interpretativas

3.6.4 Linguagens hibridas

Assim como no cotidiano encontramos comumente signos em que ha misturas entre as
categorias de Primeiridade, Segundidade e Terceiridade — sendo raro o signo genuino com uma
delimitacdo clara de uma Unica categoria — também as linguagens hibridas sdo predominantes em
detrimento das linguagens puramente sonoras, visuais e verbais. Segundo Santaella, isto decorre do
fato de que “[..] as matrizes da linguagem e pensamento estdo alicercadas nos processos
perceptivos, o que significa que uma dindmica similar a dos sentidos [da sinestesia] € desempenhada
nas interacdes e sobreposi¢cdes das linguagens” (SANTAELLA, 2005 p.78).

Para a autora, a multiplicidade das linguagens hibridas existentes nasce, portanto, da
combinacéo das trés matrizes da linguagem e pensamento e de suas subdivisdes, da mesma forma
pela qual a diversidade dos fendmenos se pauta em ndo mais que trés categorias fenomenoldgicas,

como observou Peirce. Mesmo as linguagens de uma sO matriz que ndo pertencem a sua

dominéncia, isto é, as subdivisbes 1.2, 1.3, 2.1, 2.3, 3.1 e 3.2 (excluindo as dominancias de 1.1, 2.2 e
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3.3), j& se configuram como linguagens hibridas, uma vez que fogem a tendéncia geral do grande
grupo.

Além dessas linguagens hibridas ja citadas, existem aquelas que mesclam submodalidades
de uma mesma matriz, ou aquelas que misturam duas matrizes (sonoro-visual, sonoro-verbal, visual-
verbal), ou que combinam até as trés (sonoro-visual-verbal), como, por exemplo, o cinema, o video e
a televiséo.

Santaella diz que

entre os canais semidticos multiplos acima mencionados, a televisdo é, sem dlvida, aquele
que leva a multiplicidade ao limite de suas possibilidades. Antes de tudo, porque a televiséo,
por sua propria constituicdo, é capaz de absorver para dentro de si quaisquer outras
linguagens: radio, teatro, cinema, apresentacdo musical, shows, publicidade, esportes,
jornalismo. Certamente, ao serem absorvidas dentro da linguagem especifica que é a
televisdo, essas linguagens passam por transformacdes, por vezes, bastante radicais. Isso,
entretanto, ndo modifica a natureza da linguagem da televisdo em si que €, justamente, feita
dessas absor¢des e misturas, em uma sintaxe que lhe é muito particular. (SANTAELLA, 2005,
p.388)

Visto a multiplicidade de linguagens que a televisao antropofagicamente incorpora, necessita-
se de uma metodologia de andlise do objeto televisivo que compreenda tal especificidade. Para essa
empreitada, as matrizes da linguagem e de pensamento de Lucia Santaella contribuem por operar
com os trés tipos de signo constituintes da identidade televisiva: o sonoro, o visual e o verbal. A fim
de compreender as mensagens transmitidas pelas vinhetas interprogramas de identidade e os
processos semiéticos que elas operam, é fundamental discriminar cada matriz de linguagem e
pensamento que elas convocam, descrevé-las separadamente, com o intuito de analisar como 0s
signos sonoros, visuais, verbais se combinam a fim de gerar um interpretante mais eficiente para seu

publico.
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4. |dentidade televisiva sob a 6tica da semiética peirciana

4.1 |dentidade televisiva como processo comunicativo e semiético

A televisdo, conforme abordagem realizada nos dois primeiros capitulos, exerce grande
influéncia na sociedade pés-moderna. Ela participa de uma indudstria cultural e medeia a relacéo dos
espectadores com o mundo naquilo que ndo é possivel presenciar, pois apresenta 0 que esta
ausente no tempo e no espaco. Em um mundo téo vasto, em que, cada vez mais, se estabelecem
relagbes comerciais, politicas, econdmicas e sociais, torna-se impossivel para um pessoa estar

presente em todos os acontecimentos do globo terrestre. Como diz B. Taylor, a televiséo é

0 primeiro meio cultural de toda a histéria a apresentar as realizagfes artisticas do passado
como uma colagem coesa de fendmenos equi-importantes e de existéncia simultanea,
bastante divorciados da geografia e da historia material e transportados para as salas de estar
e estudios do Ocidente num fluxo mais ou menos ininterrupto (apud HARVEY, 2007, p.63)

Além do aspecto informativo, a televisao tornou-se uma das principais fontes de lazer na pés-
modernidade devido ao seu poder de atracdo exercido por sua verossimilhanca e a sua grande taxa
de penetracdo no mundo industrializado. Com tal influéncia, ela anuncia os produtos criados pelo
mercado capitalista e, principalmente, vende para as pessoas valores que influenciardo suas
decisdes de compra e compordo a argamassa social de um povo.

“Foi a difusdo do consumismo, seja como realidade, seja como sonho, que contribuiu para

m

esse efeito de ‘supermercado cultural” (HALL, 2006, p.75). E esse consumismo vai além das
mercadorias materiais e dos servigos que crescem continuamente nas Ultimas décadas e que tem na
efemeridade sua caracteristica principal. A transformacdo dos individuos em mercadoria coloca em
evidéncia o intercambio de signos que podem ajudar a compor uma identidade.

Como diz Santaella, “talvez um dos fatores mais complexos e talvez mais negligenciados
pelas pesquisas dos meios de comunicacdo € o fator semiético das mensagens produzidas pelas
midias” (1996, p.42). Diferentemente das ciéncias humanas que visam estudar a cultura como forma
de compreender melhor o homem como agente dos processos culturais “[...] a semiética, por seu
lado, coloca énfase nos modos como esses sistemas sdo processados para produzirem sentido e
serem comunicados” (SANTAELLA, 1996, p.27).

A comunicacdo € um ato em que uma informacéo é intencionalmente transmitida. Um emissor
elabora uma mensagem a ser recebida por um destinatario. Porém, no ato comunicativo, parte da
informac&o também é transmitida fora do controle e da intencionalidade do agente. E muito frequente
que um espectador interprete algum signo de uma vinheta diferentemente da forma como o designer
imaginou que ele viria a ser interpretado. E comum, mesmo tendo como norte para o projeto de sua

peca de design um publico-alvo especifico, que um determinado efeito previsto pelos designers sejam
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filtrados diferentemente por intérpretes diversos, devido as variagcdes de repertorio entre eles, ou,
podemos dizer, com base em uma nomenclatura mais adequada a semiética, devido aos diferentes
interpretantes dindmicos que ocorrem em um determinado momento.

Nos dois casos, tanto na informacdo intencionalmente transmitida, quanto naquela que
escapa ao controle, a Semiética constitui um excelente referencial teérico com o qual se pode
trabalhar, pois ela analisa os processos signicos como um fim em si mesmo (SANTAELLA, 1996,
p.27). Desta forma, ao se aprofundar no estudo dos signos, pode-se desvincular sua andlise do
estrito estudo de intencdo do emissor, bem como das pesquisas de recepcéo. Isto ndo quer dizer que
considerar os dois pélos do processo comunicativo ndo seja importante para a compreensao do

processo de semiose como um todo, pois

[...] a semidtica percebe os processos comunicativos das midias também como atividade e
processos culturais que criam seus proprios sistemas modelares secundarios, gerando cadigos
especificos e signos de estatutos semioticos peculiares, além de produzirem efeitos de
percepgdo, processos de recepgdo e comportamentos sociais que também lhes sdo préprios
(SANTAELLA, 1996, p.29).

A identidade televisiva, composta pelas vinhetas on-air, busca transmitir os conceitos de um
canal para que seus telespectadores vinculem-se a ele. Por isso, a entendemos como um tipo de
signo, entre outros veiculados pela televisdo, que desperta particular interesse para o estudo de
Design, por ser um produto de design audiovisual que vem, cada vez mais, ganhando espaco com a
tendéncia da convergéncia das midias. Além disso, as vinhetas de identidades encontram-se inscritas
em uma légica de mercado, ja que constituem pecas institucionais transmissoras dos valores de uma
emissora, sendo assim intencionalmente criadas com um objetivo estratégico: aumentar a audiéncia e
0 consequente lucro.

Analisaremos, portanto, os elementos componentes da triade signica da identidade televisiva
— representamen, objeto e interpretante — e os tipos de signo que a compdem, baseando-nos na
Gramética Especulativa peirciana e tendo em vista que a informacéo transmitida ndo é apenas aquela
projetada pelo designer, mas também a que se acha presente no signo depois que se materializa em
um representamen e que foge ao controle consciente daquele que o forjou. Essa etapa sera um
primeiro passo para se chegar ao Pragmatismo na Metodéutica, a fim de analisar o processo
semidtico de fixacao de crencas e geragdo de condutas pela identidade televisiva e suas vinhetas: um

signo a transmitir significacdes que moldam atos e identidades.

4.2 |dentidade televisiva como signo

A identidade televisiva, que compreende as vinhetas de identidade de um canal de televiséo,
constitui um signo complexo, porque composto por outros signos. Forma-se pelas relagcfes entre as
trés matrizes da linguagem e pensamento e, por isso, compreende o sonoro, o visual e o verbal.

Diferentemente de algumas outras formas de expressdo humanas, que priorizam uma entre as
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demais matrizes — a musica, por exemplo, elege a sonoridade como principal elemento comunicativo;
enquanto a fotografia, a visualidade como for¢a de informagéo —, as vinhetas on-air caracterizam-se
pela alternancia de suas matrizes.

Como diz Santaella (1996, p.46) “[...] h4 casos de midias em que a hierarquia entre os
cédigos é sempre movel, oscilante, dominando, num momento, o cddigo verbal oral, e, logo a seguir,
0 imagético, que cede lugar a interagdo equitativa do imagético e sonoro, e assim por diante, como é
0 caso da TV.” Assim, entendemos a identidade televisiva como um signo composto por signos
sonoros, visuais e verbais, tornando-se um meio audiovisual por exceléncia, pois ndo ha,
previamente, a predominancia de quaisquer desses elementos sobre o outro. Em cada momento,
uma das matrizes pode ser eleita como prioritaria de acordo com o0 objetivo comunicativo. Mas é a
sua mistura signica que aumenta o seu poder de comunicacao.

Entendido como uma triade, o signo peirciano, como visto no capitulo 3, compde-se de
representdmen, objeto e interpretante. Observaremos, a seguir, como cada um desses elementos

compde a identidade televisiva mais detalhadamente.

4.2.1 Representdmen: como a identidade televisiva se manifesta

O signo, para ser percebido por uma mente, precisa corporificar-se em uma materialidade. E
na Segundidade da Existéncia que as potencialidades se concretizam, podendo desencadear um
processo de mediacdo proprio da Terceiridade. Assim, o signo deve ter um substrato material —
percepto — que possa ser captado pelos sentidos, filtrado — transformando-se em um percipuum — a
fim de desencadear um processo semidtico em um intérprete. Essa materialidade é o representamen.

O primeiro elemento da triade na identidade televisiva constitui imagens, sons e aspectos
verbais apresentados nas vinhetas on-air dos canais. Cada um desses tipos pode ser quali-signo, sin-
signo e legi-signo, dependendo da aplicacdo na peca de design, ainda que haja uma tendéncia da
sonoridade para o primeiro tipo pelo seu carater de fluidez e baixa referencialidade, da visualidade
para o segundo, por sua maior referencialidade, e da verbalidade para o terceiro, por seu codigo

convencionado.

4.2.1.1 Sighos sonoros

A matriz sonora, descrita por Santaella (2005), ndo se restringe a masica, mas abarca todo e
qualquer som, convencionado ou ndo. Ainda que quali-signo, pelo fato de o som funcionar como
signo “[...] por meio de qualidades que se apresentam como meras possibilidades abstraidas de
gualquer relagdo empirica, espago-temporal da qualidade com qualquer outra coisa que ndo sejam

gualidades idénticas ou similares” (SANTAELLA, 2005, p.105), ha categorias que comportam essas
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variedades de sons. As sintaxes do acaso, as sintaxes dos corpos sonoros e as sintaxes das
convencdes musicais mostram a sonoridade desde as mais puras possibilidades altamente
indeterminadas até o cddigo musical histdrico e socialmente condicionado.

Da mesma forma, temos que entender 0s signos sonoros na identidade televisiva em uma
amplitude maior que simplesmente a musica ambiente, que ocorre na prépria cena, ou incidental,
guando funciona como pano de fundo para uma agéo. Segundo Rafols e Colomer (2006, p.34), 0 som
compreende a musica, a palavra falada e os efeitos sonoros.

A diferenciacdo entre musica e efeitos sonoros é a mesma que pressupde a oposi¢cao entre
ruido e masica. Segundo Wisnik (1999, p.26), ruidos sédo frequéncias irregulares, instaveis e
inconstantes, diferentemente dos sons musicais. Também Zwicker e Feldtkeller definem ruido como
um som sem altura tonal nem diferenciacéo temporal definidas (apud RODRIGUEZ, 2006, p.178). Ja
na Teoria da Informacéo, entendemos o ruido como aquilo que interfere no canal de comunicacéo,
atrapalhando o envio de uma mensagem (WISNIK, 1999, p.32-33). E um elemento exterior que
diminui a eficacia da recepcédo. Podemos perceber, desta forma, o aspecto negativo que é dado ao
termo nessa area de conhecimento.

Wisnik destaca que essa classificacdo dos sons em ruidos e nao ruidos é cultural e, por isso,
convencionada: “Para fazer musica, as culturas precisam selecionar alguns sons entre outros: [...]
alguns sons sao sacrificados [...], isto é, jogados para a reserva dos ruidos, em favor de outros que
despontardo como sons musicais doadores de ordem” (WISNIK, 1999, p.59). E complementa
mostrando que “som e ruido ndo se opdem absolutamente na natureza: trata-se de um continuum,
uma passagem gradativa que as culturas irdo administrar, definindo no interior de cada uma qual a
margem de separacdo entre as duas categorias [...]" (p.30).

A musica, portanto, extrai do som do mundo, que é feito de ruidos — frequéncias irregulares e
cadticas — , uma ordenacgédo. “Se vocé tem um barulho percutido qualquer e ele comeca a se repetir e
mostrar uma certa periodicidade, abre-se um horizonte de expectativa e virtualidade de uma ordem
subjacente ao pulso sonoro em suas regularidades e irregularidades” (WISNIK, 1999, p.33). Isto
demonstra o carater de Terceiridade da musica. Ela consegue ultrapassar a Segundidade do atrito
dos ruidos, a acdo e a reacdo do aqui e do agora, ao encontrar uma generalidade em um som. Ao
buscar sua regularidade e sua previsibilidade, o ruido selecionado passa da segunda categoria para a
terceira, tornando-se musica.

Podemos dizer, assim, que a musica, por ser criada por e para uma sociedade, inscreve-se
na Terceiridade da Primeiridade, em que se encontra a matriz sonora. Ja um ruido aleatério de um
copo que cai tende para a Primeiridade da Primeiridade. Porém, ao trabalharmos os ruidos de forma
intencional, inscrevemo-nos na Segundidade da Primeiridade.

Apés séculos de tonalismo, que prevaleceu no Ocidente desde o século XVII, privilegiando a
altura dos sons pela énfase na melodia e na harmonia, o ruido retorna a masica na segunda metade
do século XX. Os movimentos de musica concreta e eletrénica fizeram experiéncias de criacdo de
musicas com sons antes ndo considerados musicais, possibilitadas pelo desenvolvimento de
instrumentos de captagdo e reproducdo das ondas sonoras. Ao gravar os ruidos das cidades e da

natureza, entre outros, 0s musicos 0s incorporaram como matéria-prima para suas composi¢ées. A
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musica eletronica foi ainda além: criou e manipulou sons para gerar sonoridades antes inexistentes
na realidade sensivel captada por nosso sentido auditivo. Desta maneira, os ruidos passaram de
coadjuvantes a um importante papel comunicativo, amplamente desenvolvido pela inddstria
cinematografica nos efeitos sonoros dos seus filmes.

A perda da referéncia da fonte sonora com relagcdo a um determinado som é um movimento
gue vem se desenvolvendo ao longo dos séculos. A acusmatizagdo teve origem na técnica
pedagogica do fildsofo grego Pitagoras (cerca de 570 a.C — cerca de 496 a.C.), que, para tornar seus
ensinamentos mais eficazes, ministrava suas aulas atras de uma cortina. Ele acreditava que
separando seu discurso de sua propria imagem, sua palavra adquiriria maior forca.

Atualmente, no meio audiovisual, em que € possivel estabelecer uma relacdo de
referencialidade entre a imagem da fonte sonora e seu som, classificam-se os sons em diegético e
nao diegético. O diegético € aquele em que sua fonte sonora pode ser vista na imagem e 0 nao
diegético, em que a imagem da fonte é omitida (RAFOLS; COLOMER, 2006, p.34). Ja4 Chion (1994,
p.73) detalha melhor essa classificacdo: para ele, ha os sons onscreen, que pertencem a cena e cuja
fonte podemos ver; os offscreen, que pertencem a cena, mas sofrem um processo de acusmatizagao;
e os ndo diegéticos, que nao pertencem a cena, isto é, “[...] cuja suposta fonte ndo esta apenas
ausente da imagem, mas também é externa ao universo da narrativa [...]*®".

Importante frisar que as relagdes entre sons onscreen e as imagens das fontes sonoras nao
necessariamente correspondem ao que normalmente se vé no cotidiano. A imagem de um soco em
uma cena de luta, a fim de ter seu carater comunicativo ampliado, pode estar associado ao som de
um meldo sendo estracalhado, gravado em um estudio. Apesar de a fonte sonora real ser o meldo e
nao o rosto do personagem nocauteado, o som é considerado onscreen, fazendo com que o
espectador tome a imagem do soco como fonte sonora do som escutado. "[...] A possibilidade de
trabalhar com o som isolado permite aos narradores audiovisuais estabelecer novas associagfes
virtuais entre sons e imagens que ndo existem no universo referencial” (RODRIGUEZ, 2006, p.41).
Mas veremos essas inter-relacdes com mais detalhes adiante.

A acusmatizacdo e o som ndo diegético podem ocorrer tanto nos efeitos sonoros — quando,
em uma cena de suspense, 0 protagonista ouve 0s passos de seu perseguidor sem que possamos
vé-lo —, quanto na musica — quando uma musica incidental romantica embala o beijo do casal de
mocinhos —, quanto na palavra falada — quando um locutor narra algum acontecimento.

Diferentemente da palavra falada, em que precisamos conhecer o cédigo linguistico para
interpretarmos 0 signo, a musica € uma linguagem arbitraria que pode ser apreciada
independentemente do conhecimento técnico de seus termos e de sua estrutura. “O dado curioso da
musica € que a compreendemos e reagimos a ela, mesmo sem ter que aprendé-la” (ACKERMAN,
1992, p.248). Isto porque a matriz sonora subsume a Primeiridade, em que o aspecto qualitativo
predomina ao convencional. Por suas amplas possibilidades de interpretagdo, “o universo sonoro é o

ambito no qual se produz a comunicagdo das sensacdes mais primarias, essenciais e dificilmente

48 “[...] whose supposed source is not only absent from the image but is also external to the story world [...]"

[traducéo livre da autora].
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racionalizaveis que o ser humano é capaz de expressar e perceber’ (RODRIGUEZ, 2006, p.16).
Desta forma, € possivel emocionar-se com uma canc¢ao sem ser muasico.

Isso porque a musica, ainda que convencionada, € uma Terceiridade dentro da Primeiridade
da matriz sonora. Pelo seu aspecto de primeira categoria, ela mostra-se mais aberta
interpretativamente que um cddigo verbal, completamente inscrito na terceira categoria
fenomenoldgica. Mas por ser Terceiridade dentro da Primeiridade, ela possui codigos, que, se
aprendidos, podem abrir novas possibilidades de interpretacdo. Como ha diferentes niveis
interpretativos em todo signo, — interpretante imediato —, que sé se concretizam quando encontram
um intérprete que processa 0 signo — interpretante dinamico —, um masico interpretara uma mdasica
diferentemente de um ouvinte leigo, pois tera um repertério diferente deste.

Ainda que todos os ndo musicos ndo tenham aprendido teoricamente a linguagem musical, a
familiaridade com certos tipos de musica em uma sociedade faz com que os ouvintes introjetem
algumas caracteristicas do cédigo, ainda que inconscientemente. O tonalismo, que privilegia melodias
e harmonias, continua sendo um dos alicerces da musica ocidental. Nela, um tom escolhido torna-se
a base de uma escala, sendo um centro de atragao para as demais notas e acordes. A musica tonal
trabalha com intervalos que geram ora tensdo, ora repouso. Assim, por mais que uma pessoa hao
tenha estudado que acordes de 52 (dominante) resolvem seu estado de tensdo na tbnica, seu uso
macico torna essa convenc¢do um habito. Sempre que ouvimos, portanto, um acorde dominante, cria-
se a expectativa de uma finalizacdo em uma tbnica, da escuta deste certo intervalo descendente,
ainda que ndo saibamos discernir dominante ou ténica. Como diz Rodriguez (2006, p.168) “[...] na
memoria auditiva vdo se acumulando formas padrdo que constituem um amplo mostruario que
orientard nosso modo de escutar, organizar, selecionar e interpretar as misturas de sons que provém
do ambiente em que estamos”.

Da mesma forma, outros elementos musicais também mantém uma predisposi¢édo do ouvinte.
Por convencgdes culturais, associam-se tons maiores a alegria e menores a sentimentos de tristeza e
melancolia. Relacionam-se movimentos ascendentes na melodia a leveza, ao subir as alturas para
notas mais agudas. De forma oposta, movimentos descendentes na escala, rumo aos tons mais
graves, sdo interpretados com maior peso. Ja no caso dos andamentos, a velocidade do pulso que
marca uma mausica, acredita-se que a associacao de pulsos mais rapidos como o allegro a alegria —
como o proprio nome em italiano ja demonstra —, esteja nao apenas relacionada a questées culturais,
mas a motivos bioldgicos. A velocidade do batimento cardiaco médio humano é de 60 a 80 batidas
por minuto. Logo, andamentos mais velozes que esse padrdo séo relacionados com estados de
excitacdo, como o vivace (152-168 bmp), enquanto aqueles mais lentos, com estado de pesar ou
cansaco, como o grave (40 bpm). Um som de maior intensidade traduz-se por forca, enquanto um de
menor intensidade, por suavidade. Um ataque e uma queda mais fortes — inicio e fim,
respectivamente, do contorno sonoro, que sdo “[...] todas as evoluc¢des da intensidade e do tom que
se produzem ao longo de um evento sonoro concreto” (RODRIGUEZ, 2006, p.215) — sugerem maior
dinamismo e contundéncia.

Vale mencionar em particular os timbres dos instrumentos e os estilos musicais que carregam

em si significacdes relacionadas com sua histéria. Um som de violino, por exemplo, remete o ouvinte
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a um determinado estilo musical e a um contexto de audic&o totalmente diferente do que uma guitarra
faria. Um samba leva em seu ritmo e seus instrumentos toda a carga emocional de seu surgimento,
do seu publico, da sua evolugdo, do seu gestual, da sua indumentaria, da sua localidade, de forma
diversa de um forrg, de um rock, de um maracatu, de uma musica dodecafénica etc.

As convengdes culturais no ambito sonoro também estendem-se a palavra falada e aos
efeitos sonoros. Os timbres das vozes de locutores, denominadas de qualidades vocais, transmitem
sentimentos distintos da eventual imagem dos mesmos — como ocorre no filme Cantando na Chuva,
de 1952, no qual se mostra o problema vivido por uma atriz protagonista com o advento do cinema
sonoro, ao perceber que sua voz esganicada ndo condiz com sua imagem. Assim, uma voz
masculina grave e pausada normalmente é associada a maior sobriedade que uma voz infantil,
devido a todas as possibilidades de interpretacdo relacionadas aos conceitos de crian¢a, adulto,
homem, mulher etc., variaveis de acordo com 0s papéis que representam em uma sociedade.

O canal Sony Entertainment Television, por exemplo, varia bastante a locucdo de suas
vinhetas de retengdo. Nas noites de segundas-feiras, por exemplo, a programacéo é voltada para o
publico feminino. Sob um bloco denominado Mentes Perigosas, o texto é enunciado em voz feminina
com respiracdo, empostacdo e qualidades vocais sensuais. Nas noites de sextas-feiras, por outro
lado, a voz de um homem com um tom despojado anuncia os programas do bloco Machos de

Respeito, que como o préprio titulo ja informa, destina-se ao publico masculino.

llustragéo 33 — Vinheta Mentes Perigosas do Sony Entertainment Television
(assista no cd anexo)
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llustragéo 34 — Vinheta Machos de Respeito do Sony Entertainment Television
(assista no cd anexo)
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Normalmente, nos efeitos sonoros, ha grande relagéo referencial entre som e fonte sonora,
pois a sonoplastia busca reviver esse elo entre imagem e som. Em projetos mais simples, busca-se
recriar um som de passaro para representar a ave, assim como se grava o som de vidro quebrando
para melhor apresentar um vidro partindo-se. Porém, com as possibilidades abertas pela musica

concreta e eletrénica e o processo de acusmatizacgéo,

[...] n6s nos descobrimos capazes de, ndo s6 de ouvir os sons em si, livres de sua conexao
causal original, e arruma-los em novas combinagfes antes impossiveis (Musica Concreta), mas
também [...] de reassociar estes sons com imagens de objetos e situagdes diferentes, a vezes
surpreendentemente diferentes, dos objetos e situa¢cBes que geraram 0S sons originariamente
(MURCH apud CHION, 1994, p.XVI)*.

Assim, os diversos tipos de sons que podem manifestar-se na identidade televisiva associam-
se entre si ou com as demais matrizes, de forma convencionada ou inesperada, a fim de aumentar a
eficacia interpretativa de uma vinheta. Podemos destacar na palavra falada alguns tipos de signos
que veiculam significacdes: a qualidade vocal do locutor, a cadéncia da fala, a intensidade, a
respiracao do falante, o sotaque e a propria lingua do discurso, que ja se situa em uma regiao
fronteirica com a matriz verbal.

Nos efeitos sonoros, podemos sublinhar a intensidade do som, a forga do ataque, o timbre, a

altura, entre outros.

llustracéo 35 — Exemplo de vinheta da MTV com énfase nos efeitos sonoros
(assista no cd anexo)

Nas musicas, transmitem significacdes o timbre, a intensidade, a altura, o ataque, a queda, o

andamento, a tonalidade, os instrumentos, o ritmo, a duracao etc.

49 “[...] we found ourselves able to not only listen to the sounds themselves, liberated from their original causal

connection, and to layer them in new, formerly impossible combinations (Musique Concréte) but also [...] to
reassociate these sounds with images of objects or situations that were different, sometimes astonishingly
different, than the objects or situations that gave birth to the sounds in the first place” [traduc&o livre da autora].
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llustra¢@o 36 — Exemplo de vinheta com énfase na musica
(assista no cd anexo)
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Cada um desses signos da palavra falada, dos efeitos sonoros e das musicas deve ser

analisado separadamente e em grupo, sempre levando em conta todo o processo semiotico e o

contexto da mensagem.

Um intervalo de terga maior (como o que ha entre as notas dé e mi) é dissonante durante
séculos, no contexto da primeira polifonia medieval, e torna-se plena de consonéncia na
musica tonal. Um grito pode ser um som habitual no patio de uma escola e um escandalo na
sala de aula ou num concerto de musica classica. Uma balada “brega” pode ser embaladora
num baile popular e chocante ou exdtica numa festa burguesa (onde pode se tornar frisson
chigue/brega). Tocar um piano desafinado pode ser uma experiéncia interessante em um caso
de um ragtime e invidvel em se tratando de uma sonata de Mozart. Um cluster (acorde formado
pelo aglomerado de notas juntas, que um pianista produz batendo o pulso, a mao ou todo o
braco no teclado) pode causar espanto num recital tradicional, sem deixar de ser tedioso e
rotinizado num concerto de vanguarda académica. Um show de rock pode ser um pesadelo
para os ouvidos do pai e da mée e, no entanto, funcionar para o filho como cancao de ninar no
mundo do ruido generalizado (WISNIK, 1999, p.32).

Portanto, qualquer analise semidtica deve considerar, para a compreensao do papel de um
signo, o contexto e o destinatario da mensagem e nédo simplesmente um som desconectado de um
processo maior que relaciona também outros dois tipos de signos: visuais e verbais.

Os signos sonoros na televisdo tém um papel maior do que simplesmente enriquecer
imagens. “O audio ndo atua em func¢é@o da imagem e dependendo dela; atua como ela e ao mesmo
tempo que ela, fornecendo informacéo que o receptor processara de modo complementar em funcéo
de sua tendéncia natural & coeréncia perceptiva” (RODRIGUEZ, 2006, p.277).

4.2.1.2 Signos visuais

Segundo Santaella, a principal caracteristica da matriz visual é a forma. Ela se inscreve na
Segundidade pela grande énfase dada ao objeto, decorrente do seu alto grau de referencialidade. Por
isso, as imagens, em sua grande maioria, sdo indiciais, excetuando-se as formas nao representativas,
grupo no qual se incluem as imagens abstratas que tendem para a Primeiridade, libertando-se da
conexao com o objeto. As imagens indiciais podem ser indices degenerados, quando nédo ha relagao

existencial entre representdmen e objeto — caso de um tipo de forma figurativa, que a autora
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denomina figura como qualidade — ou indices genuinos, em que o objeto deixa um traco de sua
existéncia no representamen — caso de outro tipo de forma figurativa nomeado por ela de figura como
registro: a conexdo dinamica. O primeiro subgrupo engloba pinturas, desenhos, esculturas, gravuras
mais realistas, e 0 segundo, fotografias, videografias e todas as imagens criadas por sistemas opticos
gue impressionam uma superficie pela captacéo de fétons.

Além das formas ndo representativas e das formas figurativas, ha ainda um terceiro grupo
que engloba aquelas imagens que necessitam da convencdo para sua interpretacdo, como 0S
simbolos musicais, matematicos, quimicos, entre outros. Porém, na identidade televisiva, ha uma
predominancia dos dois primeiros grupos pelo mais facil acesso do publico-alvo a sua compreensao
pretendida e pelo alto poder evocador que os designers desejam conferir a suas vinhetas. Quanto
menor a referencialidade, maior o poder de sugestao das imagens. Quanto maior a convencao, mais
restritas serdo as possibilidades interpretativas, pois a interpretacdo se da por um acordo
estabelecido por uma comunidade.

Portanto, a identidade televisiva, por estar em um meio que consegue incorporar diversas
linguagens para dentro dele, pode abarcar ilustracbes, pinturas, imagens filmadas, infografias
totalmente geradas por computador, entre outras possibilidades de formas. Essa escolha se dara de
acordo com a mensagem gque a emissora deseja transmitir e com o publico com o qual deseja se
comunicar.

Uma outra classificacdo que Santaella e N6th fazem com relagdo as imagens reforca essa
pluralidade de formas que a televisdo incorpora. Ela se refere aos modos de producédo da imagem
gue podem ser do paradigma pré-fotografico, do fotografico e do pos-fotografico.

As imagens do paradigma pré-fotografico sdo produzidas de forma artesanal. Usa-se um
instrumento, como o lapis, o pincel, a caneta, entre outros, como meio de extensdo do gesto do
artista. Normalmente sé&o ilustragfes Unicas, ndo reprodutiveis, por isso de alto valor agregado. Os
desenhos, as pinturas, as esculturas e as gravuras sdo exemplos desse tipo de imagem, ainda que a
gravura ja se situe em um limite para o segundo paradigma pela sua possibilidade de reproducédo. A
vinheta da MTV, a segquir, foi produzida por uma técnica de animacdo convencional. O designer
ilustrou os personagens em lapis preto, sendo a acdo executada quadro a quadro. Podemos perceber
esse tipo de producéo pelo efeito que ocorre na roupa dos personagens na reproducéo da vinheta: ha

uma vibracao na area preta decorrente das diferencas de pinturas de cada frame.
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llustragéo 37 — Vinheta MTV — énfase no paradigma pré-fotogréafico
(assista no cd anexo)
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No paradigma fotogréafico, as formas sdo criadas por aparelhos Opticos que transformam o
estimulo luminoso em imagens indiciais com conexdo fisica com seu objeto. As maquinas
fotograficas, cinematograficas e videograficas captam os fétons e impressionam um suporte sensivel.
Originalmente, as cameras de fotografia e de cinema — que funcionavam com a mesma logica das
fotograficas, s6 que fotografando uma sequéncia de quadros fixos e ndo apenas um frame —
utilizavam peliculas com gréos de prata sensiveis a luz. Atualmente, com as cameras digitais, ha uma
tendéncia a substituicdo do suporte, que passou a ser uma tela sensivel, o que ja ocorria na
videografia. As filmadoras, porém, transformam os sinais luminosos em sinais eletrdnicos, gravando
em fitas magnéticas, enquanto as maquinas digitais transformam em linguagem binaria a informacéao
visivel. Podemos concluir que as cameras digitais produzem imagens sob o paradigma fotogréfico,
antecipando o pos-fotografico que veremos a seguir. Uma caracteristica das imagens sob esse
paradigma é sua reprodutibilidade.

Na vinheta da MTV apresentada logo adiante, as cenas foram produzidas fisicamente por
stop-motion. Os bonecos e os cenarios foram projetados e produzidos para serem fotografados em
cada momento da acdo. O responsavel pela animagéo fotografa a cena, modifica a posi¢do ou o

gesto do boneco e fotografa novamente, e assim sucessivamente.

llustracdo 38 — Vinheta MTV — énfase no paradigma fotografico
(assista no cd anexo)

Ja no paradigma pds-fotografico, ocorre uma abstracdo na producdo da imagem. Ela é
fundamentalmente produto de matrizes e algoritmos matematicos. A infografia € um exemplo disso.
Em programas de computacdo, os designers criam novos mundos, desconectados de um objeto

concreto, tendo como referéncia apenas um pensamento. Na vinheta do canal SporTV, por exemplo,
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toda a criagdo dessa animagdo é feita em softwares especificos, como o After Effects, 3D Studio,
Photoshop, entre outros. As texturas e os elementos sdo modelados para depois serem animados.

N&o hé uso de nenhum objeto externo fisico para a confec¢do dessa peca de design.

llustracéo 39 — Vinheta SporTV — énfase no paradigma pos-fotografico
(assista no cd anexo)

E campedo.

Podemos perceber que as diversas formas de produc¢é@o geram estilos totalmente diferentes.
Logo, ao planejar um projeto de comunicagdo, o designer deve definir qual o mais adequado aos
objetivos da peca, o que determinard o seu modo de producgdo. Isto ndo significa que s6 se possa
utilizar um tipo de imagem em cada vinheta. E muito comum que diversos tipos de imagens e de
producéo coexistam em uma mesma identidade televisiva. A vinheta da MTV apresentada a seguir
utiliza desenho animado bidimensional a traco — o homem de roupa social — em um cenario
tridimensional criado em infografia com um céu gerado por paradigma fotografico e com outros

elementos desenhados artesanalmente.

llustragéo 40 — Vinheta MTV — mistura de paradigmas
(assista no cd anexo)

Atualmente, com o uso macigo do computador pelos designers no processo de producéo,
mesmo as imagens geradas sob um paradigma pré-fotografico ou fotografico, passam

inevitavelmente para um paradigma pés-fotografico, ao serem digitalizadas. Fotografias, videografias,
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desenhos, pinturas, tudo deve ser transformado em linguagem bindria para ser compreendido e
processado pelo computador. Ainda que a televisao digital ainda esteja em fase de implementacao,
toda a criacdo do design audiovisual ja esta conformada a nova forma de produgcéo computadorizada,
sendo apenas a sua reproducao em sinais eletrénicos. Em um futuro préximo, também sua saida sera
digital, o que fara com que toda a producao televisiva se situe dentro da légica do paradigma pos-
fotografico.

Independentemente do modo de producéo, toda imagem pode ser decomposta em elementos
primordiais que a compdem: a forma, que é a chave para a compreensédo da matriz visual; a linha,
“[...] o articulador fluido e incansavel da forma [...]” (DONDIS, 2007, p.23), composta de pontos; a
direcdo; o movimento; a textura, a escala; a dimenséo; e a cor. Como diz Donis A. Dondis (2007,
p.23-24),

Os elementos visuais sdo manipulados com énfase cambiavel pelas técnicas de comunicagao
visual, numa resposta direta ao carater do que estd sendo concebido e ao objetivo da
mensagem. A mais dindmica das técnicas visuais € o contraste, que se manifesta numa
relagcdo de polaridade com a técnica oposta, a harmonia.

Assim, cada um desses signos carrega em si significacdes préprias que dependerdo da sua
articulacdo com o todo da imagem, da mesma forma como cada elemento sonoro — timbre, altura,
intensidade, duracdo etc. —, como vimos, interage com 0s outros elementos, compondo um signo
maior: musica, efeitos sonoros ou locugdo. Portanto, podemos compreender a identidade televisiva
como um signo complexo composto por vinhetas de identidade. Por sua vez, essas pec¢as de design
constituem-se das trés matrizes da linguagem e pensamento — sonora, visual e verbal. Cada uma
delas, por sua vez, é uma articulagcdo de signos mais simples, como 0s visuais, que veremos a seguir.

O ponto é a unidade minima da comunicag¢do visual. Quando os pontos sdo justapostos ou
colocados em grande proximidade, podem criar linhas, formas e ilusdo de cores, como ocorre nas
reticulos das chapas de impressao de policromia e nas pinturas pontilhistas. A linha €, portanto, um
conjunto de pontos indiferenciaveis entre si ou um ponto em movimento. Ela “[...] pode assumir
formas muito diversas para expressar uma grande variedade de estados de espirito” (DONDIS, 2007,
p.57), sendo assim um elemento muito dinamico.

A forma € um atributo ou propriedade da imagem, que, segundo James Gibson (apud
SANTAELLA, 2005, p.204), pode ser entendida como a projecdo de um objeto “[...] em uma superficie
chapada, seja através da luz do objeto, seja pelo ato humano de desenhar ou pela operacao
construcdo geométrica [...]". Como, na identidade televisiva, estamos tratando de uma superficie
bidimensional, em que se pode simular a tridimensionalidade, essa é a definicdo de Gibson para
forma (entre outras), que sera utilizada nesta dissertagdo. As formas podem ser geométricas ou
organicas, segundo Bruno Munari (1997, p.113). As trés formas béasicas geométricas séo o circulo, o
quadrado e o tridangulo, que tém, de acordo com convenc¢des sociais, significagdes associados a elas.
Jé& as formas organicas sdo encontradas em objetos naturais.

As direcdes visuais basicas podem ser vistas nas trés formas geométricas bésicas. No
guadrado, podemos ter tanto a horizontal quanto a vertical; no tridngulo, a diagonal; e no circulo, a

curva. As direcGes horizontais e verticais sdo tomadas como as mais estaveis, pois o equilibrio do
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homem, que é sua referéncia visual mais forte, baseia-se em um eixo vertical, que a forca
gravitacional terrestre exerce sobre seu corpo, fixando-o sobre um eixo horizontal, o chdo. A fuga
desses eixos, leva a um estado de dinamismo e instabilidade gerado pela direcao diagonal.

O movimento é outro elemento de composicéo “[...] que se encontra mais frequentemente
implicito que explicito no modo visual” (DONDIS, 2007, p.80). Isto porque, mesmo em uma imagem
fixa, 0 movimento é sempre um elemento presente. O borrdo que um objeto deixou em uma fotografia
€ um indicio do sua passagem, enquanto a hierarquizagao das figuras em uma composicao induz a
um movimento. Esse elemento confere dinamismo a pega e a televisdo, que veicula imagens nao
fixas, sabe bem explorar seu potencial comunicativo.

A textura é uma trama formada por muitos elementos semelhantes, dispostos de forma
uniforme, isto é, com distancias semelhantes entre si, que ndo formam uma figura definida. Em
suportes como papel, tela e pedra, por sua prépria composi¢cao quimico-fisica, a textura permite uma
percepcao sinestésica, pois além de ser visualizada, pode ser sentida por meio do toque. No caso da
identidade televisiva, cujo meio é a televisao e cujo suporte é sempre uma tela, a textura tem apenas
um carater visual. Porém ela pode simular uma sensacao tatil em um processo de sinestesia.

A escala corresponde a proporcao das figuras, podendo “[...] ser estabelecida ndo s através
do tamanho relativo das pistas visuais, mas também através das relacdes com o campo e com 0
ambiente” (DONDIS, 2007, p.72). Ja4 a dimens&o é responsavel por um fator de convencionalidade
nos formatos visuais bidimensionais. Para representar a tridimensionalidade, o homem, em diferentes
épocas, criou artificios para essa simulacdo. Um dos mais conhecidos foi a criacdo da perspectiva,
que, baseando-se em pontos de fuga, gera uma malha de linhas convergentes para esses pontos,
que servem de guia para as arestas dos objetos representados.

Todos esses signos visuais ndo tém interpretacdes preestabelecidas, uma vez que a matriz
visual se pauta na Segundidade e ndo na Terceiridade convencional do verbal. Porém, pode ocorrer
de se estabelecerem relacdes arbitrarias entre esses elementos e algumas significagdes, caso muito
comum das cores. A cor, apesar de ndo ser um cédigo como a lingua, pode ter uma simbologia

determinada histérica e culturalmente.

Pode-se dizer que a simbologia da cor nos povos primitivos nasceu de analogias
representativas, para s6 depois, por desdobramentos comparativos, atingir um nivel de relativa
independéncia, que corresponde a estagios mais elevados de subjetividade. O vermelho,
lembrando o fogo e o sangue, podera também representar a forca que o faz jorrar, o terror, ou
a morte e, por sua reminiscéncia, o luto. O amarelo, que lembra o sol, o ouro e o fruto maduro,
facilmente sera identificado com a ideia de riqueza, abundancia e poder. O branco relacionar-
se-ia com a luz, portanto com a ideia, 0 pensamento, a segurancga, a tranquilidade, a pureza e
a paz. O preto, com a noite, a escuriddo, o perigo, a maldade, a inseguranca e o aniquilamento
(PEDROSA, 1995, p.99).

Isto ndo quer dizer que sempre que se utilizar a cor preta na cultura ocidental, por exemplo,
esta se fazendo uma representagéo do luto, pois com o aumento da complexidade das sociedades,
os simbolos tornaram-se cada vez mais abstratos, desvinculando-se de um objeto dinamico originario
e pautando sua relagdo com o novo objeto abstrato unicamente pelo seu interpretante. Logo, devem
ser levadas em consideracado, na criacdo de uma peca de design, as rela¢cdes convencionais que 0

grupo social do publico-alvo estabeleceu entre as cores e suas significacdes.
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“A cor ndo tem existéncia material: € apenas sensacao produzida por certas organizacdes
nervosas sob a agdo da luz — mais precisamente, € a sensacéo provocada pela agdo da luz sobre o
o6rgdo de visdo” (PEDROSA, 1995, p.17). Ela tem trés parametros basicos: matiz, brilho ou
luminosidade e saturacao. O matiz se refere ao comprimento de onda da luz que caracteriza uma cor
como azul, amarelo, verde, azul, rosa, violeta etc. O brilho é o valor de uma cor que prevalece em seu
perfil espectral e determina se ela € mais clara ou mais escura, mais ou menos luminosa, a que nivel
de cinza, portanto, ela corresponde. S&o principalmente as variagcbes de luminosidade que
transmitirdo a sensacao de tridimensionalidade nas representagdes visuais. J4 a saturacdo € o grau
de pureza da cor: quanto menos pura, maior a tendéncia para o cinza; quanto mais pura, maior sua
saturacao.

Existem cores que sdo geratrizes para as demais cores, sendo, desta maneira,
indecomponiveis. Nas cores-luz, elas sdao o vermelho, o verde e o azul. Note que, ao nos
aproximarmos de uma tela de televisdo, veremos pequenos pontos dessas cores. A combinagéo
deles, o grau de luminosidade aplicado a cada um desses pontos, € que determinara a cor resultante.
Assim, todas as cores vistas na televisao sdo geradas a partir dessas trés cores primarias. Nas cores-
pigmento, elas sdo o magenta, o amarelo e o ciano — base, na pintura, desenho, artes graficas, para
a criacao de todos os demais matizes.

As cores geradas pela mistura de duas cores primarias sdo denominadas cores secundarias.
Nas cores-luz, a combinacao do verde com o vermelho gera o amarelo; do vermelho com o azul, o
magenta; e do azul com o verde, o ciano. Nas cores-pigmento, amarelo e magenta resultam em
vermelho; magenta e ciano resultam em azul; e ciano e amarelo, em verde. A mistura de todas as

cores em luz produz o branco, enquanto nos pigmentos, o preto, em situacdo ideal.

llustracéo 41 — Cores primarias e secundarias

Existe ainda uma divisdo entre cores quentes e frias. As quentes sdo o vermelho, laranja,

amarelo e afins, enquanto a frias, os cianos, azuis, verdes, entre outras. Essa classificacao, porém,
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varia de acordo com as relacdes entre os matizes em uma composi¢cdo. Um verde limdo, junto a
cores quentes, parecera frio, enquanto junto a cores frias, se tornara quente. Varias culturas
associam 0s matizes quentes a sensacdo de alegria, vibracdo e energia, e os frios, a tranquilidade,
repouso ou tristeza.

Com relagdo a vibragdo, importante frisar que cores complementares, isto €, cores opostas,
cuja resultante quando combinadas é branco (em caso de luz), preto (em caso de pigmento) ou tom
de cinza, produzem uma vibragéo visual decorrente de suas caracteristicas fisicas, quando colocadas
lado a lado, pois séo altamente contrastantes. Na ilustracdo 4.1, sdo complementares: ciano e
vermelho, verde e magenta e amarelo e azul.

Além desses elementos basicos, nao podemos deixar de destacar que ha outra questéo a ser
considerada ao se analisar uma imagem: as relacfes entre os elementos. A harmonia e o contraste,
citados por Dondis (2007, p.24), podem apresentar-se pelo equilibrio ou pela instabilidade, pela
simetria ou assimetria, pela irregularidade ou pela regularidade dos elementos constituintes. Também
devemos considerar, fora os elementos e suas relacdes, o estilo da composi¢do, pois assim como um
ritmo musical ou seus instrumentos na matriz sonora trazem em si significagdes relacionadas a sua
histdria, ao seu uso, aos seus costumes etc., 0 estilo visual carrega também grandes possibilidades
interpretativas. Uma vinheta que carregue um estilo grunge, como as primeiras veiculadas pela MTV
na década de 1980, comunica visualmente uma intencdo totalmente diferente das vinhetas com
énfase no aspecto tecnolégico e futurista da Rede Globo.

Por fim, é importante lembrar que a segunda matriz da linguagem e pensamento abrange
apenas as formas visuais fixas, regidas prioritariamente pela sintaxe espacial, ligada a matriz visual.
Deste modo, as imagens em movimento seriam uma linguagem hibrida, aliando visualidade a
sonoridade.

A maior parte das imagens veiculadas pelas vinhetas ndo sao fixas, mas a analise visual que
pode ser feita delas leva em consideragdo todos os elementos constituintes citados anteriormente,
além do tempo. Veremos, mais a frente, como ocorrem essas inter-relacdes, que caracterizam a

linguagem hibrida da televiséo.

4.2.1.3 Signos verbais

Os signos verbais escritos estdo presentes nas vinhetas on-air principalmente em trés
momentos: no logotipo ou assinatura visual da emissora, nas chamadas — voltamos a apresentar, a
seqguir, ainda hoje etc. —, € nos nhomes dos programas nas vinhetas de retencdo. Por se tratar de
signo convencionado, as palavras s6 sdo passiveis de serem interpretadas por aqueles que dominam
seu cddigo. “E a lei que fard o signo ser interpretado como sendo signo, pois o legi-signo funciona
como uma regra que ird determinar seu interpretante, uma regra que determinara que ele seja

interpretado como se referindo a um dado objeto” (SANTAELLA, 2005, p.262). Desta forma, as
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informacdes verbais escritas transmitidas por um canal por assinatura americano em sua identidade
televisiva s6 poderao ser decodificados pelos espectadores familiares a lingua inglesa.

A matriz verbal, nas vinhetas de identidade, mescla-se com a sonora e a visual. A palavra
falada, na locucdo ou na mdasica, jA é considerada por Santaella como linguagem hibrida, pois
incorpora a sonoridade. Da mesma forma, o tratamento grafico que é dado aos textos nas vinhetas e
ao nome da empresa nos logotipos também inscreve a visualidade na matriz verbal, por se tornar
impossivel desvincular uma da outra e pelo fato de a matriz visual acrescentar significacbes a verbal.
Na vinheta on-air do Canal Sony, podemos ver que o logotipo do canal vira um mosaico colorido,
enquanto a locucéo sonora de seu nome torna-se musica para o telespectador. Portanto, por se
configurarem como relagdes de hibridacé@o, iremos nos aprofundar nas rela¢cdes do verbal com o

sonoro e o visual em uma secédo a parte (4.2.1.4.1).

llustragéo 42 — Linguagem verbal no som e na imagem em vinheta da Sony
(assista no cd anexo)
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Santaella prop6e trés modalidades para a matriz verbal, que “[...] ndo pretendem criar a ideia
de uma tipologia textual, mas sim caracterizar os principios de organizacéo sequencial que estdo na
base do discurso verbal” (SANTAELLA, 2005, p.286). De acordo com Peirce,

[...] h& trés elementos fundamentais em todos os fenémenos: a qualidade, o fato atual e a
abstracdo do pensamento. Deles, sdo extraidos trés universos representativos bésicos: o
universo das qualidades, o universo dos fatos e o universo das ideias. Ora, esses universos
correspondem justa e respectivamente a descricdo, narracao e dissertacao [...] (SANTAELLA,
2005, p.287).

Podemos perceber que as subdivisbes nesses trés tipos de discurso pautam-se nas
categorias fenomenolégicas de Primeiridade, Segundidade e Terceiridade.

Ora, se a temporalidade e a sintaxe sao préprias da sonoridade, mas podem perpassar pela
visualidade e pelo verbal; se a espacialidade e a forma s&o esséncias do visual, mas transparecem
também no som e no discurso; também a discursividade, a organizacdo sequencial da matriz verbal,
pode aparecer no mundo sonoro e visual — sendo que “[...] nenhuma outra linguagem consegue
realiza-la de maneira tdo otimizada quanto a linguagem verbal” (SANTAELLA, 2005, p.287). O
desenvolvimento de uma peca musical nas suas idas e vindas, mesmo nao utilizando o cédigo

linguistico, esta impregnado da estruturagdo basica do discurso. Uma animacao apenas de imagens
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na qual se desenrola uma acéo esté prenhe de narrativa. Portanto ndo devemos apenas fixar-nos na
palavra arbitraria na identidade televisiva, mas também na estruturagdo discursiva que ela apresenta.
Visto ser impossivel para 0 som e a imagem dissertar — a Terceiridade da Terceiridade é
esséncia do verbal —, somente a descricdo e a narracdo podem ser encontradas nas duas primeiras
matrizes. Assim, a identidade televisiva pode aproximar-se da pura qualidade, sendo descritiva, ou
apresentar uma narrativa quando mostrar uma agao no tempo e no espago, 0O que ocorre nas
vinhetas do plim-plim da Rede Globo, veiculadas na comemoracdo dos 40 anos da emissora em
2005. No exemplo a seguir, uma pessoa planta uma semente. A planta cresce e comeca a dar frutos,
que sao os simbolos do canal ao longo dos anos. No final, vemos a arvore no formato do Brasil com
todos os simbolos do canal. O que era o atual na época — a identidade visual foi reformulada depois

disso — pisca ao som do plim-plim.

llustragéo 43 — Vinheta plim-plim da Rede Globo (COSTA, 2007, p.148)

4.2.1.4 Relacbes entre matrizes: identidade televisiva como linguagem hibrida

A televisdo € um meio hibrido por exceléncia. Normalmente sdo encontradas as trés matrizes
da linguagem e pensamento com complexas relacbes entre si e as diferentes submodalidades
coexistindo: imagens ndo representativas, figurativas e representativas, musica, efeitos sonoros,
palavra falada, palavra escrita etc. Destacamos as trés principais hibridac8es encontradas nas
identidades televisivas: 0s signos verbais no aspecto sonoro e visual, além das relacGes entre
imagem e texto; o didlogo entre som e imagem, proprio de uma linguagem audiovisual; e as
dindmicas do tempo, ndo apenas no som, mas também na imagem e no discurso, visto tratar-se de

imagens em movimento.

4.2.1.4.1 Verbal e suas relagBes com o visual e 0 sonoro

Segundo Rodriguez, desde que comegcamos a aprender a linguagem verbal convencional, ela

se converte na principal forma de apreensdo do mundo.
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Conforme o processo de aprendizagem de uma pessoa evolui, as linguagens arbitrarias
adquirem uma prioridade extraordinéria sobre todos os niveis de reconhecimento sonoro. [...] a
partir do momento em que aprendemos a falar, tem inicio para nés uma etapa de formacao
[...], que esta baseada de modo muito prioritario pelas formas sonoras e escritas da fala [...]. A
partir de entdo, tudo o que nos rodeia sera sempre nomeado, explicado, interpretado,
organizado, estudado, classificado, aceito, recusado, narrado, armazenado... pela linguagem
arbitraria mais hegeménica e imperialista que existe: a lingua (RODRIGUEZ, 2006, p.334).

Atualmente, porém, com o desenvolvimento dos meios audiovisuais e 0 constante
crescimento do uso macico de imagens em diversos suportes, podemos dizer que as duas matrizes
alcancaram grande importancia comunicativa para o homem. Além disso, a materializagdo, nos meios
de comunicag¢do, da abstracdo do verbal em signos sonoros (fala) e visuais (escrita) faz com que as
trés matrizes estejam cada vez mais imbricadas. Portanto devemos ver como elas se relacionam,
como elas se reforcam ou se contradizem em cada peca de design.

Na identidade televisiva, o texto em geral tem uma funcédo informativa. Nas assinaturas e nas
vinhetas de retencéo, que finalizam com a assinatura do canal, os signos verbais buscam comunicar
0 nome do canal a que estamos assistindo. No caso das vinhetas de retencédo, eles visam anunciar
elementos da programacdo, organizando a grade da emissora e mantendo o espectador sintonizado
na atracdo. Desta maneira, o verbal, que tem enorme importancia na televisdo a ponto de ela ser
considerada um radio ilustrado — isto é, o verbal concretizado em signos sonoros e verbais aliado a
imagens —, mantém seu papel na identidade televisiva, principalmente nas vinhetas de retencéo.

Existem muitas variacdes no design das vinhetas decorrentes da intencdo comunicativa da
emissora, mas podemos destacar um padrdo mais adotado: o uso de uma locucdo que narra a

programacéo, enquanto aparecem imagens do programa citado.

llustracé@o 44 — Vinheta de retencéo do Universal Channel
(assista no cd anexo)

Os canais de televisdo sabem que os comerciais sdo um grande momento de dispersédo para
0 espectador, que ira até mesmo sair do recinto em que se encontra a televisdo, a fim de resolver
outros afazeres enquanto a programacdo nao retorna. A locuc¢do do texto, que pode também ser
visualizado na tela, pode ser escutada mesmo pelo publico que esteja a alguns metros do aparelho
ou entretido com outra atividade. Desta forma, o verbal sonoro cumpre o papel de chamar a audiéncia
para o canal, sinalizando a programagcéo.

Outros canais projetam pecas diferentes desse padrdo, como, por exemplo, o Discovery
Home & Health, que s6 utiliza o verbal escrito, sem locugéo, e ndo insere nenhuma imagem referente

ao programa anunciado.
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llustragdo 45 — Vinheta de retencdo do Discovery Home & Health
(assista no cd anexo)

Podemos observar que sd8o muitas as possibilidades de relacdo do verbal com o visual
passiveis de serem exploradas. Tudo depende do objetivo que a emissora traga para uma
determinada vinheta, dentro de um contexto mais amplo, que considera o publico-alvo, os valores do
canal e a coeréncia dela com toda a identidade televisiva.

Em um estudo mais especifico das relagbes entre imagem e texto, Santaella e N6th (2005,
p.54-55) sintetizam trés possibilidades de relagdo entre visual e verbal: de redundancia, de
informatividade e de complementaridade. Na redundancia, a imagem é considerada inferior ao texto,
isto €, o texto tem maior fungdo comunicativa, constituindo a imagem uma mera ilustracdo que nao
acrescenta informagé&o adicional a ele. Na relacdo de informatividade, ocorre o contrario: a imagem é
superior ao texto, dominando-o. Este é o caso de uma foto com uma legenda, quando o texto pouco
aumenta o potencial de significagdo da imagem. O Ultima possibilidade é da complementaridade,
guando ha uma equivaléncia de importancia da fungdo comunicativa de texto e imagem.

A identidade televisiva ora predominam os signos verbais, ora os visuais. Ndo ha uma regra
predefinida, por conseguinte podemos encontrar vinhetas em que uma das matrizes tem mais peso
gue a outra, ou momentos das vinhetas em que h& dominancia de um sobre o outro. Porém
percebemos que a tendéncia no meio é a da complementaridade entre as matrizes, o que s6 pode
contribuir para o aumento da eficicia da comunicagdo. “A vantagem da complementaridade do texto
com a imagem é especialmente observada no caso em que contetdos de imagem e de palavra
utilizam os variados potenciais de expresséo semiéticos de ambas as midias” (SANTAELLA; NOTH,
2005, p.55).

Por fim, além do verbal materializado em palavras, devemos novamente atentar para o fato
de que o discurso, chave para a compreensdo da terceira matriz da linguagem e pensamento,
perpassa o visual e o0 sonoro, como abordado anteriormente. Tanto a evolugdo de uma forma musical
quanto a de uma sequéncia de imagens trazem em si um discurso. Como diz Chion (1994, p.170) a
respeito do cinema e que pode ser estendido a televisdo — visto incorporar ela muitos dos elementos
filmicos —, a linguagem esta presente na forma como as imagens sé@o concebidas, filmadas e editadas
para constituir um discurso. E uma tomada — um take — ou um gesto podem ser analogamente

entendidos como trechos que compdem um todo maior.
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4.2.1.4.2 Audiovisual

A relacdo entre imagem e som na televisdo ndo poderia ser ignorada, por ser esse um meio
audiovisual em que ha uma paridade de importancia entre essas duas bandas. Enquanto o cinema,
mesmo sendo audiovisual, coloca uma énfase maior no aspecto imagético — vimos que podemos
tranquilamente conceber um filme mudo, mas nos é mais dificil entender como cinema uma trilha
sonora sem imagens —, a televisao, por ter surgido do radio, principalmente no Brasil, atribui a mesma
importancia ao som e a imagem. Assim, “[...] no design audiovisual, os sons estdo associados e
coordenados com as imagens, e esta convergéncia de sensacdes terd um efeito multiplicador, de
forma que o0 som e a imagem passaréo a formar parte de uma unidade de significacdo®® (RAFOLS;
COLOMER, 2006, p.16).

A grande interacdo entre essas duas matrizes, a composi¢do de som e imagem como uma
unidade em vez de partes separadas, decorre da necessidade de coeréncia que nosso sistema
perceptivo busca estabelecer entre as diversas percep¢des simultaneas. Isto porque os sentidos
nunca atuam isoladamente: a audicdo, a visdo, o tato, o olfato, as sensacdes motoras, entre outras,
percebem os estimulos externos ao mesmo tempo. “Nao s6 vemos um automovel que se aproxima,
como também escutamos seu motor e o ruido de seus pneus rodando, sentimos o cheiro de gasolina
queimada, percebemos que o ruido se torna cada vez mais intenso e mais preciso” (RODRIGUEZ,
2006, p.263). Essa simultaneidade foi fator primordial na evolucdo animal, que permitiu melhor
adaptabilidade do ser no mundo, garantindo maior possibilidade de perpetuacdo das espécies.
Perceber, por meio de todos os sentidos possiveis, sinais de perigo, bem como proximidade de
presas e outros alimentos, garante a sobrevivéncia de um grupo.

Essa caracteristica fisiolégica promove a percep¢do do fendmeno de sincronia audiovisual.
Ela ocorre quando existe uma coincidéncia no tempo entre dadas oscilagdes acusticas e
determinadas mudancas visuais. Como nosso organismo, ao longo dos anos de aprendizado
perceptivo, aprendeu que uma alteracdo na fonte sonora esta atrelada a variagdo do som, acontece
uma imediata associacdo entre som e objeto quando ha sincronia, mesmo que o objeto ndo seja
naturalmente sua fonte sonora. Por exemplo, em um filme de ficgdo cientifica, associamos o som de
tiros a laser com o brilho que sai da arma quando estes ocorrem simultaneamente. Ainda que n&o
exista, no mundo compartilhado, o som de um revolver a laser por ser ele inexistente, 0 som criado
pelos sonoplastas para representa-lo é automaticamente interpretado como derivado daquela fonte
sonora. Isto porque ‘“[...] é altamente improvavel que o inicio e o final de um fenémeno sonoro
coincidam exatamente no tempo com o inicio e o final de um fendmeno visual; somente por
coincidéncia” (RODRIGUEZ, 2006, p.318).

A sincronia € um fenébmeno que destaca tanto a imagem quanto o som quando ocorrem de
forma simultinea. Em uma imagem em movimento, com uma série de elementos em acao,

geralmente haveria uma tendéncia de nossa visdo em selecionar aqueles de dimensGes maiores ou

50 “[...] en el disefio audiovisual los sonidos estan asociados y coordinados con unas imagenes, y que esta

convergencia de sensaciones tendra un efecto multiplicador, de manera que sonido e imagen pasaran a formar
parte de una unidad de significacion” [traducdo livre da autora].
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aqueles que ocorrem em um primeiro plano. Ao associar, porém, um desses elementos, entre o0s
varios pontos de atencdo de uma imagem, a um som, sublinha-se essa figura. Mesmo um ponto
diminuto no plano de fundo tem seu efeito destacado se sincronizado com um som. Da mesma forma,
em uma composicdo de efeitos sonoros ou em uma musica, em que varios sons diferentes ocorrem
no tempo, prestaremos mais atengdo a um especifico se em sincronia com uma imagem.

O uso extremo do efeito da sincronia ocorre em animacgdes infantis. Nos desenhos animados
de Walt Disney, principalmente nos mais antigos, havia uma relagédo simbiotica entre misica e agéo.
O andar de um personagem, por exemplo, era a todo momento sublinhado pelos sons dos
instrumentos, pelo ritmo, por uma nota musical ou por outro artificio sonoro. A animac¢do The Opry
House, de 1929, e o filme Fantasia, de 1940, sdo duas amostras de como imagens em movimento
podem ser criadas em funcdo do efeito de sincronia com sons, no caso de Fantasia, com musicas
classicas famosas. A esse uso extremado da sincronia, da-se o nome de efeito mickeymousing, numa

referéncia a essas animag6es (CHION, 1994, p.121).

llustragdo 46 — Efeito mickeymousing | The Opry House
(assista no cd anexo)

Na identidade televisiva, a imagem pode ser criada em funcdo de um efeito sonoro, locucéo
ou musica, a fim de obter-se o efeito de sincronia. Porém o mais comum é que a musica seja
projetada para enfatizar certos elementos das vinhetas, pois a cria¢éo inicial parte em geral do grupo
de designers para posteriormente ser trabalhada pelos musicos e sonoplastas.

Existem grandes diferencas entre as percepc¢des visual e sonora. Enquanto a audicdo nos faz
reconhecer o ambiente mais préximo, a viséo nos ajuda a perceber também o espago longe de nés. A
visdo alterna, num espaco curtissimo de tempo, o ambiente imediato e o distante e, por essa
mudanca constante, € mais instavel no tempo que a audicdo de que ndo se pode esquivar. Esta
nunca pode deixar de atuar, mesmo deliberadamente, pois ndo temos palpebras para os ouvidos.
Além de podermos escolher ndo ver — ao fecharmos nossos olhos —, a visédo tem uma percepgéo
enquadrada. No caso humano, a localizagdo frontal dos olhos faz com que ganhemos em
profundidade, mas percamos em campo. O som, por seu turno, € omnidirecional. Talvez, por essas
caracteristicas, 0 som impacte tanto nos sentimentos, pois representa a percep¢do daquilo que se

encontra mais proximo do ouvinte, podendo situar-se até mesmo atras dele, e € o Unico sentido que
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nunca cessa de atuar completamente. “[...] Basicamente o ouvido analisa, processa e sintetiza mais
rapido que os olhos®"” (CHION, 1994, p.10).

Tome um rapido movimento visual — um gesto com a mao — e o compare com uma trajetoria
abrupta de som com a mesma duragéo. O rapido movimento visual ndo formard uma imagem
distinta, sua trajetdria ndo serd memorizada em uma figura precisa. Ja uma trajetoria sonora de
mesma duragdo conseguira ter uma forma definida, individual, reconhecivel e distinta das
demais.

Isto ndo é uma questdo de atencdo. NOs podemos ver, atentamente, uma tomada de um
movimento visual dez vezes (como, por exemplo, um personagem fazendo um complicado
gestual com o brago), e ainda ndo seremos capazes de discernir seus contornos claramente.
Ouca dez vezes uma rapida sequéncia de som e sua percepgdo a confirmara com cada vez
mais precisdo® (CHION, 1994, p.10).

Por isso, o som atua constantemente como unificador de sequéncias visuais diferentes,
justapostas na edicdo, organizando a narrativa. Com um som incorporado, uma sequéncia de
imagens que sofre uma edicdo mais fragmentada pode ser melhor compreendida como unidade de
significacdo que uma sem audio. E ele também tem como funcdo fixar melhor um estimulo na
memoria, por ser mais rapidamente processado e por acentuar a carga emotiva na comunicacgao.

Como vimos, a audicdo relaciona-se mais com a temporalidade, enquanto a visdo, com a
espacialidade. Interessante notar que, ao longo do século XX, com o afastamento da pintura da
representacdo ocidental tradicional da realidade, iniciado pelas vanguardas européias, as formas
visuais tém se aproximado mais da légica da sonoridade. Com a culminéncia do abstracionismo,
vemos que a imagem liberta-se da referencialidade, em sua busca pela qualidade pura. Nao por
coincidéncia uma sociedade que caminhou para a fugacidade, a instabilidade e a liquidez da pos-
modernidade buscou novas formas de expressdo que destacaram o fugidio do tempo nas formas
visuais. Observaremos, a seguir, como 0 tempo torna-se cada vez mais presente em todas as

matrizes.

4.2.1.4.3 O tempo na matriz visual e verbal

Uma das principais caracteristicas da televisdo é reproduzir imagem em movimento, como
abordamos anteriormente. A imagem em movimento ja constitui uma forma hibrida, diferentemente
das formas fixas, pois insere, na visualidade — mais relacionada ao espago —, o tempo — referente a

matriz sonora.

> “[...] basically, the ear analyzes, processes, and synthesizes faster than the eye” [traduc&o livre da autora].

2 “Take a rapid visual movement — a hand gesture — and compare it to a abrupt sound trajectory of the same
duration. The fast visual movement will not form a distinct figure, its trajectory will not enter the memory in a
precise picture. In the same length of time the sound trajectory will succeed in outlining a clear and definite form,
individuated, recognizable, distinguishable from others.

This is not a matter of attention. We might watch the shot of visual movement ten times attentively (say, a
character making a complicated arm gesture), and still not be able to discern its line clearly. Listen ten times to
the rapid sound sequence, and your perception of it will be confirmed with more and more precision” [tradugéo
livre da autora].
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A questdo do tempo na imagem foi pensada de forma diferente por autores diversos. Jacques
Aumont propds uma divisao entre as imagens nao temporalizadas, aquelas idénticas a si proprias no
tempo, e as temporalizadas, que se modificam no fluxo temporal pelo efeito do dispositivo que as
reproduz sem a intervencéo do espectador. Para ele, as imagens temporalizadas seriam as imagens
em movimento, como o cinema, a televisdo, a animacao etc.

Santaella e N6th discordam de tal classificacdo, que relaciona inseparavelmente tempo a
movimento. Para esses autores, imagens fixas também encontram-se impregnadas de tempo, ainda
gue de forma diferente. Eles entdo propSem (2005, p.c75) duas grandes divisGes: tempo intrinseco,
semelhante a concepg¢éo de imagem temporalizada de Aumont, s6 que sem se restringir a questédo do
dispositivo, e tempo extrinseco, que sdo as formas de temporalidade externas a imagem.

No primeiro grupo, h& trés grandes divisdes. O primeiro é o tempo do dispositivo ou suporte; o
segundo, o tempo da fatura ou enunciacdo, que pode ser compreendido como o “[...] nivel que
corresponderia a algo semelhante aquilo que nas teorias linguisticas e teorias do discurso costuma
ser chamado de tempo da enunciagdo” (SANTAELLA; NOTH, 2005, p.75); e o terceiro, tempo dos
esquemas e estilos “[...] que dizem respeito a caracteres internos das imagens” (SANTAELLA; NOTH,
2005, p.75).

J& o segundo grupo comporta o tempo de desgaste — o envelhecimento e a deterioragcdo do
suporte da imagem, por isso externo a ela —, o tempo do referente ou enunciado — também chamado
de tempo representado —, e a auséncia de tempo, que ocorre nas imagens abstratas nado figurativas.

Por tal classificacdo, as imagens em movimento veiculadas pelo meio televisivo ndo possuem
tempo de desgaste, por serem estocadas em meio digital, fazendo com que o tempo externo ndo aja
sobre seu suporte. Mas sua principal caracteristica € possuir tempo intrinseco, devido ao dispositivo
eletrbnico que as reproduz: a televisdo projeta quadros sequencialmente, por um sistema de
varredura, que substitui a imagem anterior numa velocidade tal que permite que nossa visao entenda
a sucesséo de imagens diferentes como uma Unica imagem desenvolvendo-se em um fluxo temporal.
As imagens em movimento ja se configuram, desta forma, como uma mistura entre as matrizes visual
e sonora, congregando espaco e tempo.

No design audiovisual, assim como no cinema e na animacéo, portanto, o tempo, ainda que
tenha grande conexao com a sonoridade, pode ser captado também pela percepgéo visual. Como diz
Krasner (2004, p.151), “[...] o ritmo é percebido tanto pelos olhos quanto pelos ouvidos®.

Os movimentos de cameras — panoramicas, quando a camera se move sobre o préprio eixo,
e travellings, quando ela se move sobre um caminho — ou suas simula¢des por programas de
computador, e a velocidade com que eles sdo executados influenciam a percep¢do de tempo em
imagens fixas ou em movimento. A edicdo também contribui como elemento temporal de uma
sequéncia de imagens. Quanto mais rapidamente se executam o0s cortes, maior o ganho de
velocidade percebida. Os tipos de transicdo entre as cenas escolhidas podem enfatizar um ritmo:
fades (in, quando uma imagem aparece aos poucos, e out, quando uma cena some gradativamente)

e fusdes (quando uma cena mescla-se com outra, sendo que a primeira vai desaparecendo ao

%3 “[...] timing is sensed by the eyes as well as by the ears” [traduc&o livre da autora].
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mesmo tempo que a posterior vai surgindo) séo transicdes mais lentas, enquanto cortes-secos (hard-

cut), mais bruscos.

llustragdo 47 — Vinheta de identidade do GNT: ritmo mais lento
(assista no cd anexo)

llustragcdo 48 — Vinheta de identidade do Multishow: ritmo mais rapido
(assista no cd anexo)
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Esta claro que “o espaco, o tempo e a imagem devem entender-se como um todo>”

(RAFOLS; COLOMER, 2006, p.29), mas ndo devemos esquecer que a temporalidade ndo se
encontra somente no sonoro e no visual. O verbal inscreve o tempo em seu discurso, seja na

descricao, na narracdo ou na dissertacao.

[...] na linguagem audiovisual se articulam perfeitamente a lingua e a misica como sistemas de
cédigos complexos que se entrelagam com as simulagdes perceptivas naturalistas
caracteristicas do desenho, da pintura, da fotografia, das montagens com imagem fixa e som,
do cinema, do radio, da televisdo, etc., transferindo-lhe sua propria capacidade expressiva
(RODRIGUEZ, 2006, p.28)

Por isso podemos concluir a andlise do representdmen na identidade televisiva, afirmando
que “[...] o codigo hegeménico deste século ndo estd nem na imagem, nem na palavra oral ou escrita,
mas nas suas interfaces, sobreposicées e intercursos [...] (SANTAELLA; NOTH, 2005, p.69).

4.2.2 Objeto: o que a identidade televisiva representa —a marca

O segundo elemento da triade signica na semidtica peirciana é o objeto, que pode ser
material ou imaterial. Apesar de constituir um segundo do ponto de vista l6gico, pois sé podemos
conhecé-lo por mediacao do signo, é o objeto que o determina, tendo, portanto, primazia real.

Ao determinar um signo, o objeto passa a ser representado por ele. O signo, desta maneira, é
aquilo que esta no lugar do objeto, ndo sendo idéntico a ele. Por tal motivo, o signo apresenta apenas
uma visdo parcial daquilo que representa, somente enquadrando uma parte da totalidade do objeto,
ndo se confundindo com ele.

No caso da identidade televisiva, as vinhetas interprogramas on-air veiculam o conceito de
marca de um canal, um objeto dindmico imaterial, por isso abstrativo. Tal conceito de marca engloba
as promessas, 0s valores e a missdo da emissora, sintetizando a sua proposta para 0s
telespectadores. Ao ser projetada, a identidade televisiva parte de um briefing compilado pelos
responsaveis pelo canal, que apresenta os conceitos-chave que devem ser expressos nas vinhetas.
Por isso a marca — o objeto dindmico —, como visto no constructo tedrico de Peirce, € que determina a
identidade televisiva — 0 signo, tendo primazia real sobre ele. Por outro lado, para o espectador, 0
signo é o primeiro elemento com o qual ele tem contato e por meio dele que pode conhecer os
conceitos de marca.

Esse conhecimento, no entanto, é limitado, pois 0 signo apresenta apenas um angulo de seu
objeto dindmico: um objeto imediato, que é interiorizado no signo. A fim de aumentar a eficacia na
comunicacao, a identidade televisiva, que comporta signos sonoros, visuais e verbais, pode utilizar-se
de uma grande variedade de representdmens para ampliar 0 acesso ao objeto dindmico. Se as cores,

0S movimentos de camera, as texturas, as vozes dos locutores, os efeitos sonoros, os textos, as

g espacio, el tiempo y la imagen deben entenderse como un todo” [traducéo livre da autora].
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linhas, as musicas, cada um em si mesmo, s6 apresentam sec¢8es do conceito de marca, suas inter-
relacbes reforcam o conhecimento de elementos da marca antes obscuros.

Lindstrom, em seu livro Brand Sense (2007), mostra como 0 uso, nhos produtos, de elementos
que sensibilizem olfato, paladar, tato e audicao, indo além da exploracédo Unica da visdo, sentido que
predomina no ser humano, aumenta o sucesso desse bem ou desse servi¢o. Ele cita o exemplo da
Singapore Airlines que, para se apresentar como uma empresa de entretenimento, indo além de uma
simples companhia aérea, faz melhor uso de todos os elementos que possui a sua disposi¢do para

impactar o cliente, melhor transmitindo sua marca.

Os uniformes da tripulacéo foram confeccionados em seda pura reproduzindo os padrées de
decoracgdo da cabine. A equipe foi treinada em todos os aspectos, inclusive sobre como fazer
sua maquiagem. As comissarias de bordo poderiam optar somente entre duas combinagfes de
cores a partir de uma sele¢do previamente estabelecida para combinar com as cores da
Singapore Airlines.

[...] Os critérios de selegdo do pessoal sdo extremamente rigorosos. As comissarias devem ter
menos de 26 anos e o primeiro obstaculo é vestir perfeitamente o uniforme tamanho Unico.
Também precisam ser tao belas quanto as modelos que aparecem nos atraentes aniincios.

[...] O branding sensorial da Singapore Airlines alcangou seu &pice no final da década de 90,
quando a Singapore Airlines passou a utilizar a Stefan Floridian Waters, um aroma
especialmente criado para ser parte da experiéncia da companhia (LINDSTROM, 2007, p.28).

Sob a dtica da semiética peirciana, podemos compreender o sucesso da convocagdo de
varios sentidos em um produto pelo maior acesso ao objeto dindmico que diferentes signos
articulados podem estabelecer. No caso da televisdo, ndo existe ainda a possibilidade de explorar
signos tateis, olfativos e gustativos, mas ha a oportunidade de ir além dos visuais, ao relaciona-los
com signos sonoros e verbais, oferecendo uma experiéncia simultanea para os espectadores.

Essa constante ancoragem do signo em um objeto dindmico é o que possibilita uma
coeréncia nao so6 entre os diferentes signos de uma mesma peca de design — dos sonoros, visuais e
verbais em uma mesma vinheta de identidade —, como também entre as diversas vinhetas de uma
identidade televisiva mais completa. Sempre que 0s Signos remeterem aos mesmos conceitos de
marca, eles terdo uma unidade entre si, pois representardo o mesmo objeto dindmico. De forma mais
ampla, podemos constatar essa coeréncia também entre a propria identidade televisiva e os demais
elementos do marketing mix — preco, distribui¢do, produto e promog¢éo —, pois todos eles constituem
representacfes de um objeto comum. Logo, quando ocorre uma fuga na padronizacdo de um desses
elementos, isto significa que houve uma perda na relacdo de ancoragem com o segundo correlato.

A relacdo que os signos estabelecem com seu objeto pode dar-se de trés formas, como
estudado no capitulo anterior: icone, indice e simbolo. Ela varia de acordo com o tipo de signo — se
sonoro, visual ou verbal. H4 uma tendéncia para que 0s signos da primeira matriz da linguagem e
pensamento estabelecam uma relacdo icOnica, pela baixa referencialidade ao objeto; que os da
segunda matriz sejam indiciais; e que os da terceira matriz se comportem como simbolo pelo aspecto
convencional da lingua.

Porém, como a prépria Santaella (2005) sublinhou em seu livro, essa é apenas uma
tendéncia de cada matriz, pois cada uma delas subdivide-se ainda em novas trés categorias,

pautadas na Primeiridade, Segundidade e Terceiridade, e cada subdivisdo, em novas trés, totalizando
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27 modalidades. Por isso, na matriz sonora, por exemplo, pode haver signos altamente indiciais, que
apresentem conexdo fisica com seu objeto, como o canto de um passaro, por exemplo. Ou simbolos
que tenham relacdo convencional, como um determinado toque de telefone relacionado a dada
pessoa. Ja na matriz da visualidade, existem figuras abstratas que tendem ao icénico, imagens
fotograficas que possuem vinculo existencial com a realidade sensivel e signos simbdlicos que tém
na convencgdo sua dominancia. Da mesma forma, uma poesia tende ao qualitativo do icénico, quando
normalmente o verbal é francamente associado ao simbdlico. O poeta americano Ezra Pound (1885-
1972) afirmava que essa forma de arte se situa mais proximo da musica e do visual do que do verbal
(apud SANTAELLA; NOTH, 2005, p.69) Portanto a andlise da relacdo do signo com seu objeto devera
ser vista caso a caso, levando em considera¢do todo o processo semidtico, do representdmen ao

interpretante, uma vez que o simbolo tem sua chave de compreensao no terceiro elemento da triade.

4.2.3 Interpretante: o que a identidade televisiva gera em uma mente

Cada signo de cada matriz da linguagem e pensamento, que compde as vinhetas, gera
diferentes tipos de interpretante na mente do intérprete. Isso porque alguns signos tendem para a
iconicidade, enquanto outros, para o simbdlico, e o grau de convencionalidade amplia ou restringe as
possibilidades interpretativas. Porém, além de nos deter nos signos separadamente, devemos
analisar a identidade televisiva como uma unidade signica.

O interpretante imediato, como focalizamos no capitulo 3, sdo as possibilidades de
interpretacdo que um signo carrega. Ele “[...] é o interpretante interno ao signo, que determina a
aptiddo ou a capacidade do signo ser interpretado [...]" (SANTAELLA, 2004b, p.138). Esse
interpretante esta diretamente relacionado ao tipo de representamen do signo e ser: 1. Hipotético; 2.
Categorico; 3. Relativo.

Se quali-signo, o interpretante imediato apresenta-se como hipotético, pois uma qualidade
pode apenas sugerir. Assim fazem 0s signos sonoros, 0s visuais que tendem para a primeiridade
como as imagens abstratas e até mesmo os verbais quando mais descritivos e, por assim dizer,
poéticos. Na identidade televisiva, porém, dificilmente teremos um signo verbal com tal tendéncia a
primeira categoria fenomenoldgica, pois as palavras funcionam informativamente, gerando
interpretantes imediatos categdéricos ou relativos.

O segundo nivel desse interpretante imediato, portanto, — o categdrico — nunca pode decorrer
de um quali-signo, pois configura-se como uma rea¢ao ao contato com um signo. Isto ndo quer dizer
que um som nunca possa gerar um interpretante categorico. Quando, por exemplo, um telespectador
ouve a musica de uma vinheta de retencdo voltamos com o programa X, e a audicdo desse som
acarreta como uma acao, um retorno para a frente da televisdo, essa sonoridade deixou de ser
apenas um quali-signo e passou a ser um legi-signo, pois 0 som passou a representar, pelo habito, o

retorno da programacao.
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O terceiro nivel, o interpretante imediato relativo, decorre de signos gerais, convencionados,
isto &, de legi-signos. Segundo Peirce, a terceiridade caracteristica desse tipo é “[...] base para a
generalidade de nossos julgamentos de percep¢do, regra interpretativa que gerard um tipo
determinado de interpretacdo [...]" (SANTAELLA, 2004b, p.140), estando presente em todas as
nossas percepgoes.

O interpretante dinamico, por sua vez, € a ocorréncia individual, isto €, o que de fato o signo
gera em um determinado intérprete. Interessa-nos, em especial, nesta dissertacao, a relacéo do signo
com o interpretante dindmico, pois este revela como uma interpretacdo se realiza no aqui e no agora.
Para essa tricotomia, como afirmamos no capitulo anterior, optamos por utilizar as nomenclaturas
emocional, energético e légico.

O interpretante dindmico encontra-se fortemente vinculado ao repertério daquele que ira

interpretar.

Cada um tem um depésito de imagens que fazem parte do seu mundo, depdsito que se foi
formando durante toda a vida do individuo e que este acumulou; imagens conscientes e
inconscientes, imagens distantes, da primeira infancia, e imagens proximas; e, juntamente com
as imagens, estreitamente ligadas a elas, as emog¢8es (MUNARI, 1997, p.10).

N&o h& um vinculo necessério de consequéncia entre os signos de Primeiridade (quali-signo
icbnico) e o interpretante emocional, entre os de Segundidade (sin-signo indicial) e o energético, e
entre os de Terceiridade e o légico. Por exemplo, um brasileiro ndo familiarizado com a lingua inglesa
ignora o significado habitual de uma frase nas vinhetas de um canal americano. O signo verbal ndo
ir4, nesse intérprete, gerar um interpretante dinamico I6gico. Uma musica, um signo sonoro, por outro
lado, que normalmente gera um interpretante emocional para um leigo, ird concretizar-se como um
I6gico para um compositor, que pode estabelecer as varias relagdes entre acordes e melodias,
compreendendo a fundo a sintaxe daquela cancéo.

Toda peca de design deseja criar um impacto emocional em seu publico. Ainda que nao haja
uma relacdo necessaria entre os representamens e interpretantes dinamicos, os quali-signos, em sua
maioria, tendem a gerar interpretantes emocionais. “Como as emocdes puras, a musica ondula e
suspira, agita-se ou acalma-se e, nesse sentido, comporta-se tdo semelhantemente as nossas
emocoes, que frequentemente parece simboliza-las, espelha-las, comunica-las aos outros, libertando-
nos, assim, da elaborada inconveniéncia e inadequacéo das palavras” (ACKERMAN, 1992, p.250).

Para Peirce, essa primeira etapa de interpretante € inerente a qualquer processo
interpretativo, pois configura-se como a primeiridade na relagdo do signo com o interpretante
dindmico. Na identidade televisiva, principalmente nas vinhetas de retencdo, o objetivo vai além do
emocional: deseja-se que o0 espectador se situe na programacao. Voltamos ja, voltamos com o
programas X, a seguir e ainda hoje configuram-se como comandos implicitos que visam gerar um
interpretante energético como reagdo a essa informacdo. O uso do voltamos com o programa X,
como ja destacamos, busca trazer o espectador para a frente a televisdo. E todas as outras vinhetas
de retencé@o esperam que o publico tenha como a¢éo assistir ao programa anunciado.

A identidade televisiva, como um todo, deseja criar ainda um outro nivel de relacdo entre o

signo e o interpretante dindmico. Ao veicular um padrdo de signos, repetidos de forma semelhante em
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todas as pecas que a compdem, ela visa criar, nas mentes, o habito de interpretacdo de ser ela a
representacao de uma emissora.

Portanto o interpretante dindmico depende dos filtros culturais, sociais, fisiolégicos e
emocionais de um intérprete. Um mesmo signo pode gerar interpretantes dindmicos diversos em um
mesmo intérprete em épocas diferentes — um mesmo livro pode ser compreendido, por um mesmo
leitor, diferentemente de acordo com o passar dos anos — ou, 0 que é ainda mais evidente, em
mentes interpretadoras diversas. Por conseguinte, ainda que os designers desejem transmitir
informacdes pelo verbal sobre a programacao e gerar interpretantes energéticos e légicos para eles,
iSso ndo ocorre necessariamente em todos os casos. Ai reside a importancia crucial do interpretante
final para o Design: compreender a tendéncia interpretativa de um signo, a fim de aumentar sua
eficdcia comunicativa para um publico-alvo especifico.

O fato de existir uma variedade de possibilidades interpretativas latentes no interpretante
imediato e uma vasta gama de interpretacdes passiveis de serem materializadas no interpretante
dinamico nao significa ser impossivel qualquer previsédo da eficacia da comunicacdo em uma peca de
design. Em primeiro lugar, ha uma ancoragem do signo em um objeto, uma vez que ele é
determinado por esse segundo elemento da triade. Isso ja restringe a potencialidade do interpretante
imediato: afinal, um dado signo ndo pode ser interpretado como qualquer coisa no universo, pois
existe uma relagdo indissolivel com um objeto — no apéndice veremos a questdo dos limites de
interpretacdo, a que se referiu Umberto Eco (2008). Em segundo lugar, ha o interpretante final, que
corresponde ao estagio final para o qual todos os interpretantes dindmicos tendem.

No design, a delimitagdo do publico-alvo é chave para o desenvolvimento de um projeto. O
publico-alvo € um conjunto de pessoas a que a pe¢a de comunicacdo se destina e que compartilha
caracteristicas comuns entre si: faixa etaria, classe social, género etc. A determinagéo de um publico-
alvo decorre da experiéncia de que pessoas com caracteristicas comuns possuem interesses
comuns. Mas podemos destacar também o fato de que tais destinatarios homogéneos apresentam
uma tendéncia maior a interpretar um signo de forma semelhante que um grupo heterogéneo. Por
esse motivo, cada vez mais, o mercado tem sido segmentado a fim de as empresas atenderem com
mais eficacia a seus consumidores. Torna-se mais dificil controlar uma mensagem quanto mais
indiferenciado seja um mercado. Por isso o proprio setor televisivo tem criado canais direcionados a
publicos-alvo mais especificos. Ao criar uma identidade televisiva, o designer, portanto, deve estar
atento ao interpretante final, decorrente da selecdo do publico, que atuara como ‘[...] principio
regulador, regra interpretativa” (SANTAELLA, 2004b, p.142).

Peirce estabeleceu tricotomias quanto a natureza do interpretante final (1. Gratificante; 2.
Para produzir acdo; 3. Para produzir autocontrole) e quanto a relacdo do signo com o interpretante
final (1. Rema; 2. Dicente; 3. Argumento). Além dessas tricotomias dos interpretantes, o fildsofo
descreveu uma Ultima que relaciona triadicamente o0 signo com seu objeto dinamico e seu
interpretante final, abordando a segurangca que uma mente interpretante pode ter em relagdo a
interpretacdo feita por ela e levando em consideracdo todo o processo de semiose: 1. Seguranca de

instinto; 2. Seguranca de experiéncia; 3. Seguranca da forma ou habito.
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A identidade televisiva é composta por signos sonoros, visuais e verbais e se comporta como
um cartdo de visitas de um canal. Ela é tal qual uma embalagem que amalgama 0s programas
veiculados pela emissora. Por ser uma peca de design audiovisual, tem um propdsito estético,
realizando assim, necessariamente, um interpretante final gratificante. Porém, como vimos no
interpretante dinamico, ela visa também a produzir uma acédo de conexdo do telespectador com o
publico, gerando, dessa forma, um interpretante pratico.

Quando atingimos o terceiro nivel de interpretante final — para produzir autocontrole —
chegamos a um limiar entre a Gramatica Especulativa e a Metodéutica, passando pela Logica Critica,
gue classifica os tipos de argumento — terceira possibilidade de relagdo do signo com o interpretante
final. “[...] O propésito Ultimo de um signo cognitivo ou intelectual é produzir controle critico deliberado
sobre habitos e crencas” (SANTAELLA, 2004b, p.143).

Para entendermos como uma identidade televisiva, em um processo semiético de constante
crescimento, estabelece uma relacdo de identificagdo com o telespectador — a questdo que norteia
esta dissertacdo —, devemos compreendé-la como um signo simbdlico e recorrer aos conceitos de

Pragmatismo de Charles Sanders Peirce.

4.3 Identidade televisiva e fixac8o das crencas

Vimos, na metafisica peirciana, que o nosso ego decorre do nosso confronto com o nao ego,
isto é, com aquilo que nos é alter. Experienciamos a Segundidade continuamente pela oposi¢do que
os fatos duros da Existéncia nos impdem. A fim de nos adaptarmos a esse teatro de acdes e reacdes,
buscamos a Terceiridade do pensamento como forma de mediar nossa relacdo com o mundo. Essa
mediacdo se d& pela busca daquilo que € geral na Realidade. Aquilo que se repete e que insiste em
nossa consciéncia forma um padrdo que pode ser compreendido pela sintese do pensamento e
previsto.

Mas esse ndo € um privilégio humano. Todos os seres que buscam adaptar-se ao Universo
procuram os padrées que o tornam inteligivel. Um ledo que percebe haver uma constancia de tipo de
presa em um territorio ira a esse local procurar seu alimento. Um molusco que percebe um padréo de
perigo registrado em seu DNA fecha-se em sua concha. Assim como uma crian¢a que continuamente
€ recriminada por uma atitude tende a deixar de té-la, em um processo de aprendizado. Todos esses
sdo processos de semiose que visam a uma melhor adaptacdo do ser ao seu meio, ao avaliar
padrbes e moldar suas atitudes por eles.

Isto, porém, s6 é possivel, por serem 0s gerais reais. Os padrdes existem efetivamente na
natureza e séo eles que permitem que o Universo seja compreensivel. Caso o Sol nascesse a cada
dia em um horario, e caso ele nem sempre nascesse, como seria possivel preparar plantactes?
Como nos norteariamos em um mundo caotico? Aeromogas, por exemplo, com um corpo adaptado
aos padrdes terrestres, tém seu organismo totalmente desregulado por descompensacdes de fusos

horarios.
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A Primeiridade oferece-nos a multiplicidade decorrente do Acaso e a Segundidade, a
materializacdo dessa potencialidade em existentes individuais. Porém é a Terceiridade, que permeia

0 pensamento do Universo, que permite a sua progressiva compreensao.

[...] Estariamos perdidos neste mundo se nao tivéssemos a aptiddo de descobrir relacdes:
assim como uma melodia permanece a mesma qualquer que seja o tom em que é tocada, nos
reagimos de preferéncia a intervalos de luz, que tém sido chamados de “gradientes”, do que a
guantidades mensuraveis de luz refletida por qualquer objeto (GOMBRICH, 1986, p.44)

Gombrich (1986, p.44) narra uma experiéncia classica do gestaltista Wolfgang Kohler (1887-
1967), que ensinou uns pintinhos recém-saidos do ovo a se alimentar em um pedaco de papel cinza.
Sempre era colocada a comida em um papel cinza claro ao lado de um cinza escuro. Os passarinhos
aprenderam que deviam se alimentar nesse mais claro. O curioso é que, ao substituir o papel cinza
escuro por um mais claro que aguele onde os pintinhos comiam, eles passaram a procurar o alimento
nao no que sempre comiam, mas naquele que na relacdo dos papéis era mais claro. Essa busca
pelas relacdes € possivel pela tendéncia do Universo a Terceiridade e decorre da necessidade de
estarmos nos adaptando continuamente a variedade da Existéncia.

Nossos 6rgédos de percepgdo reduzem constantemente nossa capacidade de recepcédo dos
estimulos externos. NOs selecionamos aquilo que nos parece mais imediato, que capta nosso
interesse, e descartamos outros elementos julgados de menor importancia. Os ouvidos das maes, por
exemplo, conseguem discernir pequenos sons de seus bebés em ambientes de muito ruidos, pois
sua atencao esta voltada ao bem-estar da crianca. Essa redugéo também é necessaria ao encontrar
um padrao. Generalizar, afinal, € encontrar aquilo que é comum, descartando as diferencgas.

A visdo é um sentido que busca a estabilidade na instabilidade das imagens. Os
impressionistas perceberam que a cada momento do dia uma mesma paisagem tem cores diferentes
por causa da variacdo dos raios solares. O pintor Claude Monet (1840-1926) exibiu vinte pinturas da
Catedral de Rouen em diversos horarios, cada qual com uma tonalidade diferente. O que nos faz
reconhecer ser a mesma catedral é a capacidade de estabelecer relacées e nado ver os elementos
desconectados do todo. Se pegarmos um papel branco sob uma luz fluorescente, a veremos
esverdeada; se a tomarmos sob luz incandescente, a veremos amarelada. Mas sabemos tratar-se do
mesmo papel branco, apesar de os sentidos verem coisas diferentes. Esse é o mesmo principio dos
pintinhos que relacionavam o papel mais claro a comida e ndo a um determinado cinza.

Essa capacidade decorre da Terceiridade inerente ao Universo e da sua tendéncia a
aquisicdo de habitos. Na cosmologia peirciana, 0 Acaso é a poténcia criadora, responsavel pela
variedade do mundo. Um universo causal seria totalmente previsivel e totalmente padronizado, o que
ndo vemos na experiéncia. Essa potencialidade manifesta-se, materializando-se na Existéncia em
singularidades. Cada margarida € Unica nela mesma, em seu nimero de pétalas, suas leves nuances
de cor, sua altura, seu nimero de flores por ramo. Mas o que a torna margarida, o que a faz pertencer
a um grupo que compartilha caracteristicas comuns é a Terceiridade manifesta em Lei e Pensamento.
E a insisténcia da Existéncia que aponta para sua generalidade. Quanto mais complexo se torna o

Universo, maior sua tendéncia para a terceira categoria fenomenolégica.
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A identidade televisiva, assim como toda identidade corporativa, sabe explorar essa
necessidade humana pela busca de padrdes, ao estabelecer constancia visual, sonora e verbal em
suas pecas de design. Ao oferecer uma generalidade na organizacdo e apresentacdo de seus signos,
ela conforta seus telespectadores, que saberdo, pela familiaridade constante com suas vinhetas, o
que esperar da emissora.

A redundancia é chave para a compreensao da identidade televisiva. Estabelecem-se signos
sonoros — locucdo, efeitos sonoros, muisicas —, signos visuais — cores, formas, texturas, grafismos,
tipos de imagens, — e verbais, que comporao as vinhetas. Cada nova versao é a adaptacéo desses
signos a uma nova pega. Por isso, torna-se fundamental o desenvolvimento de um manual de
aplicacdo da identidade que comporte seus elementos bésicos e secundérios, prevendo as
possibilidades de aplicacdo na experiéncia.

Devemos sempre atentar para o fato de que, em um mundo pds-moderno, em que a
efemeridade, a velocidade e a novidade sdo elementos desejaveis, uma redundéancia excessiva pode

tornar uma peca desinteressante, por nunca romper com a expectativa.

Se tudo tivesse um caréter unitario, se tornaria chato tanto por sua repeticdo como por ser
previsivel e, definitivamente, por sua monotonia. Se fosse tudo contraste, nada teria sentido,
seria como um jogo de surpresas, mas sem nenhuma coeréncia e continuidade, tudo estaria
desordenado. Uma mensagem deve estar bem estruturada e coesa, e deve possuir elementos
dindmicos que contribuam a dar a ela vivacidade® (RAFOLS; COLOMER, 20086, p.25).

Por isso a identidade televisiva possui como trunfo um menor ciclo de vida em relacdo a
identidade visual, podendo ser modernizada quando esgotadas suas possibilidades comunicativas.
Assim, pela manipulagao do tempo de exibicdo dessas pecas, cria-se um equilibrio entre redundancia
e inovagdo. Uma outra forma de conferir o inesperado ao audiovisual do canal é criar as vinhetas
promocionais, de funcdo diferente das de identidade, de forma mais livre em relacdo ao padréo da
identidade televisiva. Assim, as emissoras oferecem sempre novidades para cativar o espectador,
preservando a coeréncia de sua identidade televisiva, pois eles sabem da sua extrema importancia na
geracdo de uma familiaridade com o publico. “Por sua forca e sua repeticdo, elas [as vinhetas de
identidade] se tornaram instantaneamente reconheciveis a grandes audiéncias®® (MERRITT, 1987,
p.66). E elas objetivam a transmissdo dos valores de marca, portanto uma redundéncia torna-se
ainda mais importante para o estabelecimento de uma confian¢a do consumidor no canal.

A MTV — Music Television apresenta uma identidade sui generis em relagdo as demais. Por
ser direcionada para um publico jovem, com uma programacao voltada para musica, a contestagao €
um dos seus mais importantes atributos. Questionar os valores tradicionais e propor novas formas de
pensar faz com que a identidade da MTV procure transmitir tais conceitos por meio de seus signos

visuais, sonoros e verbais, fugindo dos padrées normalmente utilizados por outros canais. Tem por

%% S todo tuviera un cardcter unitario, resultaria aburrido tanto por su repeticién como por ser predecible y, en
definitiva, por sua monotonia. Si fuera todo contraste, nada tendria sentido, seria como un juego de sorpresas
pero sin ninguna coherencia ni continuidad, todo estaria desordenado. Una mensaje debe estar bien
estructurado y cohesionado, y debe poseer elementos dindmicos que contribuyan a darle vivacidad” [traducdo
livre da autora].

%6 “By their power and constant repetition they have become instantly recognizable to audiences of many millions”
[traducéo livre da autora].
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conceitos a inconstancia, o nonsense e a irreveréncia. Seu préprio logotipo ja transmite esses
valores, como abordamos no capitulo 2 (2.5.1), e essa foi uma grande novidade no campo do Design
implementada pelo canal, pois normalmente a identidade corporativa de uma empresa, segundo
preceitos estabelecidos na metade do século passado, visa manter uma uniformidade a fim de ser
melhor fixada por seu pulblico-alvo. Suas vinhetas também abarcam estilos bem diferenciados,
seguindo a proposta do canal. A essa falta de unidade aparente, porém, subjaz uma padronizacdo. A
inconstancia e os estilos de vanguarda sdo seus padrfes. Percebemos isso quando ligamos a
televisdo e reconhecemos facilmente o que pertence e o que ndo pertence a MTV. Portanto
constatamos que, por mais que aparentemente ndo haja uma redundancia, existe uma generalidade

por detras de qualquer identidade, pois

[...] o canal da MTV é o mais facilmente reconhecivel, é o que tem a mais forte ‘identidade’ na
televisdo, gracas sobretudo a sua estética convulsiva e indomesticavel, a sua énfase na edicéo
rapida e um certo surrealismo pop, que permitiu uma vez a empresa definir-se a si propria
como ‘the only that advertises itself as a fool' (a Unica que anuncia a si mesma como uma
doida) (MACHADO, 2003, p.202).

A redundancia também tem um importante papel na identidade televisiva por gerar um reforco
do vinculo entre signo e objeto dindmico pelo habito conferido a seu interpretante. Depois de
analisarmos componentes da triade e suas tricotomias, podemos compreendé-la, em sua unidade,
como um signo simbdlico, que traz em si signos das matrizes sonora, visual e verbal, sejam eles
quali-signos, sin-signos ou legi-signos; icones, indices ou simbolos, gerando interpretantes que
tendem para a Terceiridade. A Terceiridade, é bom frisar, traz sempre embutida a Primeiridade e a
Segundidade, pois um simbolo, para representar, deve indicar um objeto e esta indicacdo sé pode
decorrer do fato de ser o signo pleno de qualidades.

Como um simbolo, ndo ha relacédo existencial entre objeto, que deve ser necessariamente
abstrativo, e signo. Portanto essa conexdo se da pela convencionalidade do interpretante. A
identidade televisiva representa os valores e conceitos de marca de um canal e a constancia de sua
apresentacao a um publico torna familiar esse vinculo. A intencdo é que o consumidor associe cada
vez mais rapidamente as vinhetas on-air a emissora, 0 que s6 se torna possivel pela caracteristica do
ser humano de fixar crencas ao ter suas expectativas atendidas.

A crenga, como ja tratamos, € um estagio da acdo mental tranquilo, que prepara nossa acéo
futura. Quando acreditamos na regularidade de um estimulo, nos antecipamos a ele, de forma a
melhor nos conformarmos com os fatos duros quando estes aparecem. Essa € uma forma de
ganharmos agilidade nos momentos de decisdo o que, originalmente, era crucial para a sobrevivéncia
da espécie. Muitas decisdes atuais ndo tém o peso de vida ou morte como antes, mas essa criacao
de padrBes mentais, que sdo as crenc¢as, se mantiveram até hoje e ajudam a tornar mais ageis
nossas vidas. Se, com relacdo a um fendmeno natural, acreditarmos que o vento sudoeste seja indice
de chuva nas proximas horas, poderemos nos antecipar e sair com um guarda-chuva. Se, com
relagdo a um fendbmeno cultural, cremos que um publico-alvo va ser receptivo a uma determinada

solugdo grafica para um projeto de design, escolheremos determinado caminho projetual. Essa
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capacidade de previsdo gera um conforto para a mente humana, pois antecipa situacdes, tornando a
acdo propensa a surgir.

A crenca por parte do publico-alvo nas qualidades positivas de um produto, seja um bem ou
um servico, € 0 objetivo de toda a equipe de marketing de uma empresa. “Pesquisadores tém
descoberto que em repetitivas situacdes de tomadas de decisdo, habitos poupam tempo e reduzem o
esforco mental na tomada de deciséo. [...] Os seres humanos sdo criaturas que cultivam habitos,
porque os habitos simplificam nossas vidas e reduzem a ansiedade que sentimos ao nos
arriscarmos’’” (MCDOWELL; BATTEN, 2005, p.18). Por isso pesquisas Top of Mind — que visam
captar quais as marcas mais lembradas em cada segmento — sdo tao relevantes, pois identificam as
crencas instauradas nos consumidores. Assim, sempre que uma previsao se confirma, uma crenga se
reforca. Porém se a experiéncia a contradisser, instaura-se uma duavida, que é um estado de
desconforto, pois paralisa a agdo enquanto ndo se recobra a crenca ou se constrdi outra.

A aplicacdo incorreta de uma identidade televisiva pode invalidar a representacdo dos
conceitos de marca. A quebra de uma expectativa, o desvio de um padrdo previsto, pode instaurar
uma duvida a respeito da confiabilidade dessa representagdo, o que pode ser fatal a emissora. A
Rede Globo teve que modernizar toda sua identidade televisiva por uma alteracdo mais profunda no
simbolo da emissora. O retangulo interno, que pode ser visto na ilustracéo 2, no capitulo 2, adaptou-
se ao novo formato de tela widescreen mais horizontal que o anterior, que se configura como a
tendéncia atual do mercado. Deste modo, a citada rede de televisdo manteve praticamente os
mesmos elementos anteriores, apenas atualizando-se para as novas tecnologias, 0 que instaurou em
seus consumidores a crenga de estar sintonizada com as mudancas tecnolégicas.

Uma outra forma de quebrar uma crenca decorre de experiéncias negativas com produtos e
servigos que frustrem as previsdes positivas feitas pelos consumidores. Por isso, além de as vinhetas
on-air precisarem ser coerentes entre si, elas devem apresentar coeréncia em relacdo a todo
marketing mix, representando adequadamente o0 mesmo objeto: 0s conceitos e os valores do canal.
Se houver uma discrepancia da materializacdo da marca na programacdo e nas vinhetas, a relacao
com seu objeto que a identidade televisiva estabeleceu pela familiaridade com seu interpretante sera
refutada pelos programas veiculados. Se as vinhetas do canal SporTV, por exemplo, transmitem a
ideia de um canal voltado para o esporte dirigido a um publico-alvo eminentemente masculino, a
veiculacdo de um seriado feminino faria estremecer a crenga que a identidade tentou estabelecer.
Portanto, todo o marketing mix — produto, preco, praca e promo¢do — deve referir-se ao mesmo
objeto, sendo determinado por ele.

Uma outra forma de abalar as crencas dos consumidores é a empresa ndo acompanhar as
mudancas de necessidades e desejos desse publico-alvo. Nesse sentido, a identidade televisiva
apresenta a vantagem de ser impermanente, podendo, dessa forma, ser modificada em periodos
menores de tempo, a fim de ajustar-se as transformacdes da audiéncia.

Constatamos, assim, que a crenca sempre se acha associada a criacdo de um habito de

conduta, numa relacdo de poténcia e ato que o Pragmatismo revela. Pautado no Sinequismo, que

* \Researchers have found that in repetitive decision-making situations, habits save time and reduce the mental
effort of decision making. [...] Human beings are creatures of habit because habits simplify our lives by reducing
anxiety about taking chances” [tradu¢&o livre da autora].
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entende os lados internos e externos como adjacéncias, percebemos que a crenca exteriorizada é
habito de conduta, pois agimos de acordo com o que acreditamos. Ao fixar crengas por meio da
familiaridade criada entre a identidade televisiva — um signo simbdlico — e seu telespectador, a
emissora visa gerar o habito de conduta desejado: o habito de consumo. “A eleicdo de um canal
como preferido é percebida pelo espectador como um compromisso pessoal [...] As esperancas
depositadas no canal sdo muitas e vao desde que ele seja uma fonte de 6cio até que ele atue como
um servico que, em definitivo, dignifique seu consumo>®” (RAFOLS; COLOMER, 2006, p.83). Assim, 0
consumo de um canal busca confirmar, em um primeiro contato, uma crenca estabelecida do
espectador ou reproduzir, se 0 consumo se torna um habito, as experiéncias agradaveis que a
emissora j& proporcionou, confirmando a crenca.

O fim ultimo de uma empresa pautada em uma légica de mercado capitalista € aumentar seus
lucros. Isso se viabiliza, em parte, pelo incremento do nimero de seus consumidores. Os canais de
televisdo se mantém pela venda de seu espaco publicitario. Quanto maior a audiéncia de um horario,
mais eles podem cobrar pelo tempo de exibicdo do anuncio. Logo, o objetivo das emissoras € a
fidelizacdo de seus telespectadores, pois isto se reverte em lucratividade para sua empresa. Os
canais fechados, diferentemente dos abertos, ainda que ndo dependam exclusivamente dos
anunciantes, obtém melhor negociacdo com as operadoras em seus contratos, caso tenham
audiéncias maiores. Fora o fato de que as TVs por assinatura no Brasil, como ja afirmamos, tém
aumentado a veiculacdo de propagandas nos ultimos anos, sem que esse ganho seja repassado em
mensalidades menores para 0s assinantes. Portanto mesmo o0s canais fechados entendem
incremento de audiéncia como aumento dos lucros.

O Sinequismo revela que had uma continuidade entre o externo e o interno. Assim como
podemos entender condutas como exteriorizagdo de crencas, podemos compreender a identidade
televisiva como materializagdo da marca. Essa materializagdo do pensamento em produto de design
audiovisual é a manifestacdo de um signo interno no mundo das existéncias, considerando que todo
pensamento é signo.

O Design em geral, como campo criativo, trabalha com a exteriorizacao intencional de ideias.
A primeira categoria fenomenolégica transparece na miriade de possibilidades de realizacdo de um
projeto. Qualidades podem ser arranjadas em uma sintaxe prépria da Primeiridade (SANTAELLA,
2005). Como nos diz Peirce (CP, 6.191), toda evolugcao procede do vago para o definido, e é
necessaria uma definicdo a fim de se fazer emergir uma existéncia. Uma potencialidade nao
realizada, portanto, torna-se indtil. Uma ideia de Design, que ndo se materializa em um produto, nao
existe, pois ndo passa do nivel de Primeiridade para o de Segundidade, como uma condicao para
uma realizacdo inteligente. Porém “a existéncia envolve escolha [...]" (IBRI, 1992, p.84), e toda uma
série de possibilidades aventadas na primeira etapa da criacdo deve ser descartada para dar espaco
a possibilidade escolhida que se concretizara.

O carater de liberdade e espontaneidade do processo criativo, pautado no sentimento, remete

a inferéncia abdutiva que Peirce postulou. A Abducéo, diferentemente da Inducéo e da Deducéo, é o

%8 4 a eleccién de un canal como preferido es percibida por el espectador como un compromise personal. [...] Las
esperanzas depositadas en el canal son muchas y van desde que pueda ser uns fuente de ocio hasta que actie
como un servicio que, en definitiva, dignifigue su consumo” [traducéo livre da autora].
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Unico argumento realmente responsavel pela inovacdo. Porém, diferentemente da Arte, que utiliza o
método abdutivo e ndo necessita de uma validagdo empirica do que produz, o Design busca
resultados, isto €, objetiva comunicar da maneira mais eficiente sua mensagem, atender a
necessidade do cliente e satisfazé-lo por meio de seus produtos existentes. Por isso, além da
Primeiridade, comp®&e o processo criativo a categoria da Terceiridade, pois a pura possibilidade, como
potencialidade, “[...] pode se fazer ato no futuro, mas ndo intenciona, necessariamente, o ato presente
para um futuro, como, de outro modo, o faz a potencialidade da lei.” (IBRI, 1992, p.77).

A razéo, afeita a terceira categoria, medeia nossa relagdo com os fatos duros, buscando sua
generalidade por meio da sua redundancia, a fim de melhor nos conformar a eles. Essa mediacéo se
traduz na previsao de eventos futuros, de forma que possamos melhor nos preparar para a realidade.
O Design busca transmitir um argumento a um destinatario que ira consumir o produto. Porém, por se
tratar de um processo que pressupde grande reprodutibilidade — producédo em larga escala na maior
parte das vezes — o Design deseja atingir ndo apenas um individuo singular, mas um grupo que
compartilhe semelhangas: o publico-alvo. Definir um publico-alvo nada mais € que generalizar,
determinando uma regra geral, da qual podemos deduzir as respostas individuais de cada
consumidor. Como se deseja eficiéncia na peca criada, mostra-se necessario compreender o carater
geral do publico — seus desejos, suas necessidades, seus codigos, seus repertérios —, mesmo
sabendo que nem todos os elementos do grupo podem reagir da mesma forma. Mas em um processo
indutivo, sera possivel prever uma provavel resposta esperada, que s6 podera ser comprovada na
experiéncia, por testes ou pela utilizacdo do produto pronto. Além disso, a Terceiridade também faz-
se presente nos conceitos que servem de base para a criacdo da peca de design, considerando que
Peirce associa a generalidade de um significado a terceira categoria.

Depois de criado o produto, podem-se inferir, por meio de sua existéncia, as possibilidades de
qualidades e sentimentos escolhidos e realizados, subsumidos a primeira categoria, e a generalidade
dos conceitos transmitidos bem como do publico ao qual se destina, uma vez que os objetos de
design sédo planejados a fim de serem realizados numa “[...] conjuncdo de uma terciaridade (sic) com
uma primaridade (sic) para produzir uma secundaridade (sic) [...] que [...] representam 0 esquema
peirciano de criacdo” (WALTHER-BENSE, 2000, p.91).

Para o Pragmatismo, a acdo constitui um estagio do pensamento. Mas a fim de nao
incorrermos em um erro interpretativo quanto a essa metodologia proposta por Peirce,
compreendendo o significado do conceito como relativo a uma pluralidade de atos, reduzindo-o,
assim, a Segundidade, vale citar um trecho do referido filosofo: “[...] ndo quero dizer que atos, que
sdo mais estritamente-singulares que qualquer coisa, poderiam constituir 0 proposito ou a prépria
adequada interpretacdo de qualquer simbolo” (PEIRCE apud IBRI, 1992, p.97). Peirce, na verdade,
associa a generalidade de um significado a Terceiridade, refutando a ideia de acdo como fim do
homem e defendendo que é a agdo que necessita de um fim — fim este, similar a ideias gerais.
Compreender a agdo como fim, desconsiderando o pensamento veiculado por ela, seria afirmar que
nao existe um propdésito racional — hipétese inconcebivel.

Por conseguinte podemos compreender a acdo como mero aspecto exterior das ideias — o fim

de um pensamento € uma acao cujo fim € um pensamento. Portanto o fim da prépria conduta — no
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caso, do préprio consumo — deve ser um outro pensamento: a incorporacao de signos na criagcdo das
identidades individuais. “Mais do que a um programa, o espectador pertence a uma comunidade de
espectadores que se identifica com certos valores culturais (VILCHES, 2003, p.120).

Pelos conceitos expressos do Sinequismo, podemos entender a identidade televisiva como
forma de exteriorizacdo de conceitos de marca, que depois serdo, ja transformados, novamente
interiorizados por novos intérpretes na fixagdo de crencas, que serdo novamente exteriorizadas em

habitos de consumo de forma a interiorizar signos que podem compor a identidade do intérprete.

llustragéo 49 — Evolucionismo e continuum da identidade televisiva
>.+ identidade televisiva+.+ consumo identidade)«:«:«...Jp»

Incorporando os conceitos da Semiética nesta analise, verificamos, dessa forma, que a
identidade televisiva € um signo simbdlico genuino, cujos elementos da triade sdo também signos, e,
como tal, participa de uma semiose ilimitada. Ela é determinada por um objeto dindmico abstrativo —
0s conceitos de marca —, que se constitui como pensamento subsumido a Terceiridade, e produz, em
uma mente, interpretantes que gerardo novos interpretantes ad infinituum, em um processo de
aumento de complexidade e de crescimento. Numa evolugdo, 0s conceitos do canal serdo
interpretados por meio das vinhetas que os veiculam e poderdao gerar, por meio de habitos de
consumo, signos que compordo a propria identidade do sujeito. Quem determina o interpretante

mediatamente é o objeto. Portanto,

a marca deixa assim de ser um simples signo de identidade e reconhecimento associado ao
produto para instalar-se no mais psicologico do imaginario social. Ai se converte em uma
referéncia — um auténtico estereo6tipo cultural — na medida em que essa imagem estéa lotada de
aspiragOes representadas por ela, de satisfacdes e emocgdes, e é o simbolo de ligagdo a um
grupo, a um estilo de vida, da encarnagdo de uma ideia, de um nexo social ou cultural de

identidade, de um status ou, temos repetido, € a autoimagem de seu consumidor/usuario
(COSTA, 2008, p.124).

Como Peirce afirmava em sua arquitetura filoséfica, s6 podemos conhecer a interioridade por
meio de sua manifestacdo exterior, isto é, por meio da sua expressao fenomenoldgica como
experiéncia possivel, pois s6 aquilo que se manifesta no mundo das existéncias € que pode ser
experienciado. Portanto, assim como sé podemos inferir os conceitos de marca por meio da
identidade televisiva, os telespectadores desejam mostrar sua identidade de alguma forma. Ha muitas
possibilidades de isso ser feito: escrevendo uma poesia, compondo uma musica, atuando na
sociedade.

Na sociedade p6s-moderna, em que cada vez mais as proprias pessoas viram mercadoria, 0

consumo constitui uma das possibilidades de forma de expressdo dessa interioridade. E a presenca
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da televisdo, como forca propulsora desse processo que sustenta uma sociedade pautada no ganho
do capital, torna-se, cada vez mais, inquestionavel, ao criar, reproduzir e veicular valores, seja pela

sua programacao, seja por sua identidade televisiva.

Ha uma cultura da midia cujas imagens, sons e espetaculos ajudam a urdir o tecido da vida
cotidiana, dominando o tempo de lazer, modelando opinides politicas e comportamentos
sociais, e fornecendo o material com que as pessoas forjam sua identidade. [...] Ajuda a
modelar a visdo prevalecente de mundo e os valores mais profundos: define o que é
considerado bom ou mau, positivo ou negativo, moral ou imoral (KELLNER, 2001, p.9).
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5. Concluséao

Esta pesquisa visou compreender o processo pelo qual a identidade televisiva cria uma
identificacdo com o telespectador. Ap6s a formulacdo da pergunta no primeiro capitulo, o primeiro
passo foi apresentar uma conceituacdo clara a respeito da expresséo identidade televisiva, visto
haver uma profusdo de nomenclaturas imprecisas em uma area do Design — o design audiovisual —
em franco desenvolvimento, mas que carece de maior reflexdo tedrica no meio académico. A
importacdo de estrangeirismos e o0 empréstimo de vocabulos de outras areas da comunicacao
tornaram esses termos imprecisos e confusos.

Constatamos que a identidade televisiva é parte da identidade corporativa de um canal de
televisdo, expressa nas suas vinhetas on-air veiculadas nos horarios comerciais. Essas vinhetas
podem ser de trés tipos: de identificacdo, de retencdo e assinaturas. Cada qual possui sua
especificidade, mas, tomadas como um conjunto, exercem principalmente as fun¢des de identificacéo
da emissora, de delimitacdo dos blocos — contribuindo para o estabelecimento da narrativa
audiovisual — e de divulgacdo da programacao.

A grande importancia do estudo da identidade televisiva decorre do fato de ela também
representar os conceitos de marca do canal, transmitindo seus valores e suas promessas. Como
pudemos observar, 0 servico televisivo constitui um produto do mercado capitalista que deve ser
consumido em larga escala. Por caracterizar-se pela onipresenca — principalmente no Brasil, que
possui, se comparado a outras midias, altas taxas de penetracdo, devido a questdes histéricas e
ideologicas de apoio governamental ao setor —, 0 servigo televisivo influencia milhdes de lares com
sua programacao.

Verificamos, no capitulo introdutério, como as mudangas ocorridas na infraestrutura
econdmica do Ocidente no século XX impactaram o pensamento de toda a sociedade. A flexibilizagao
das relacdes de trabalho, o avanco tecnolédgico nos processos de producdo, o investimento em novos
nichos de mercado e a diminuicdo do ciclo de vida dos produtos alteraram os valores vigentes e
estabeleceram uma nova fase do capitalismo, que, segundo Harvey, pode ser chamada de poés-
modernidade, e, de acordo com Bauman, de modernidade liquida, em contraposicdo a modernidade
pesada do capitalismo do inicio daquele século.

O design voltado para a televiséo, por destacar o efémero e o fugidio pelo uso do tempo nas
imagens em movimento e no som, apresenta importancia estratégica nesse contexto. A identidade
televisiva possui a capacidade de se modificar sutiimente para adaptar-se as necessidades e aos
desejos cada vez mais velozes dos consumidores, diminuindo o ciclo de vida das vinhetas on-air, em
um meio dindmico. A intangibilidade do servico de televisdo, ator da vida social pés-moderna,
necessita do fortalecimento de marca a fim de se criar um ambiente de legitimidade para que ele seja

devidamente consumido.
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O lucro, na televisao, advém da venda de seu espaco publicitario, principalmente no Brasil,
em que o setor sempre dependeu da propaganda. Por isso é necessario para a empresa estabelecer
um vinculo com o telespectador para que ele a eleja como alvo de consumo. A adocao da orientacao
para o marketing, isto é, a preocupacdo com a captacdo e a compreensao dos desejos especificos do
publico-alvo, faz com que o canal necessite de uma peca de design que o diferencie dos seus
concorrentes e que comunique adequadamente seus valores a um grupo cada vez mais focado —
tendéncia pds-moderna —, de forma a estar sempre afinado com seu nicho de mercado.

A essa peca do design audiovisual — a identidade televisiva — ndo foi dada ainda a devida
atencd@o no meio académico, talvez por sua aparente falta de contetdo, se comparada as narrativas
dos programas televisivos. Porém como pudemos perceber nesta dissertacdo, ela veicula as
significacdes institucionais de uma companhia e, nesse sentido, vimos como a Semiética nos ajuda a
entendé-la como signo que intermedeia a relagdo entre os valores de marca e seus consumidores. E
essa comunicacdo, muitas vezes, é feita de forma ndo evidente, o que torna a analise semidtica de
suma importdncia para a compreensdo de mensagens que frequentemente sdo recebidas e
incorporadas de forma passiva pelos telespectadores.

Utilizando os conceitos da semiose peirciana, pudemos perceber que cada som, cada
imagem e cada texto sdo signos que representam um mesmo objeto com a intencdo de estabelecer
um vinculo profundo entre empresa e destinatario. Retornando a pergunta central desta dissertacao —
como a identidade televisiva, materializacdo da marca e por isso dentro de uma légica de mercado,
cria uma identificacdo com o telespectador —, estabelecemos uma hip6tese para esta pesquisa: a de
que, entendendo-se o Design como linguagem e a identidade televisiva como um signo complexo, as
vinhetas interprogramas de identidade geram crencas nos telespectadores, fixando habitos de
conduta.

Ao término a leitura da dissertagcdo, podemos constatar que o texto foi estruturado de forma
gue melhor pudéssemos verificar a veracidade ou a falsidade de tal hipétese. Apés a introducéo, foi
necessario apresentar os esclarecimentos dos capitulos 2 e 3 a fim de possibilitar a compreenséo do
capitulo 4. O capitulo 2 estabeleceu os conceitos do primeiro eixo da pesquisa — a identidade
televisiva —, enquanto o 3 ofereceu um panorama das ideias da filosofia de Charles Sanders Peirce, 0
segundo grande eixo da dissertagdo. O capitulo 4 consiste numa sintese desses dois primeiros: uma
compreenséo da identidade televisiva pela o6tica dos conceitos do fildsofo americano. Assim, ainda
gue alguns assuntos sejam iniciados no capitulo 2, apenas apos a explanacéo da filosofia peirciana —
com seus conceitos de realismo, idealismo objetivo, sinequismo, falibilismo, indeterminismo,
semidtica, pragmatismo —, pode-se gerar uma nova leitura acerca das ideias apresentadas no
segundo capitulo sob o ponto de vista semiético e pragmatico.

Os conceitos desenvolvidos pelo filésofo americano, que bem atendem a analise de um meio
que comporta signos diversificados e gera diferentes tipos de interpretantes, lancam luz sobre
processos e estruturas que passam despercebidos em uma primeira aproximacdo do objeto de
estudo, como podemos perceber em alguns exemplos a seguir.

A identidade televisiva como expressdo da marca pode ser depois entendida como uma de

suas possibilidades de representagdo, da mesma forma como os 4Ps do composto de marketing —
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preco, praca, promocdo e produto — podem ser tomados como signos desse mesmo objeto. A
identidade televisiva, portanto, consiste em um signo composto de outros signos que, apesar de ter
primazia l6gica na mediacdo, € um segundo real, visto ser ele determinado por seu objeto. Desta
forma, a criacdo dessa peca de design pode ser vista como a determinacdo dos conceitos de marca
em um representadmen sonoro, visual e verbal.

Outro caso é o da utilizacdo do som, da imagem em movimento e do texto, citada no capitulo
2, que passa a ser avaliada como uma combinacao signica que possibilita apresentar mais vertentes
do mesmo objeto. Como qualquer representacdo oferece apenas visdo parcial do seu segundo
elemento, o uso de diferentes tipos de signos de forma coerente amplia o conhecimento do objeto por
parte do destinatario. Para isso, o ideal é estabelecer uma relagdo de equilibrio entre as trés matrizes
da linguagem e pensamento para utilizarmos ao maximo o poder semiético de cada uma delas. Esse
hibridismo potencializa a eficacia da comunicacdo pela possibilidade de geracdo de novas
significacdes em decorréncia das interrelagbes entre as matrizes, sejam elas relagbes ndo naturais
entre som e imagem, sejam relagGes de sincronia etc. Além disso, baseando-nos na classificagdo das
matrizes de Lucia Santaella, pudemos perceber que, dentro da mesma matriz, existem nuances das
categorias fenomenoldgicas (por exemplo, as imagens abstratas consistem na primeiridade dentro da
segundidade), o que gera mais alternativas semiéticas, ampliando ou restringindo interpretacdes pelo
uso de signos que vao do iconico (de maior liberdade interpretativa) ao simbdlico (mais convencional).
A intencdo de tornar disponivel, em um cd anexo, as vinhetas de diversos canais foi justamente
apresentar exemplos da riqueza signica que pode ser utilizada em um meio que alia as trés matrizes
postuladas por Santaella.

Assim também a solugéo do problema da alta intangibilidade do servigo pelo fortalecimento
da marca, pela legitimacdo da emissora e pela criacdo de solida imagem institucional pode ser
compreendida, ap0s a leitura do terceiro capitulo, como consequéncia da geragdo, no processo
semiodtico, de simbolos: signos convencionais baseados no habito. O Design, como linguagem
simbdlica, necessita de um interpretante que estabeleca a relacdo ndo natural entre objeto e signo.
Portanto necessita-se gerar a familiaridade do intérprete com a conexao objeto-signo para que ele
tome tal signo como representacdo de seu objeto. Deve-se enfatizar também que o interpretante,
além dessa fungdo de ser a chave interpretativa para os simbolos, tem importancia estratégica, pelo
carater de terceiridade, para a criacdo da peca de design. E a generalidade do publico-alvo que
possibilitara a previsdo da eficacia dos interpretantes finais das vinhetas de identidade. Além disso,
mesmo ainda no ambito do interpretante dinamico, também importa, para a compreensdo da
identidade televisiva, entender como, no aqui e no agora da mente de cada consumidor, se
estabelece um contato entre marca e telespectador, pela criacdo de emocdes, reacdes e habitos.

Da mesma maneira, apés a absorcdo dos conceitos do capitulo 3, ha uma releitura do
processo de criacdo da identidade televisiva. Ele passa a ser visto do ponto de vista pragmatico como
uma exteriorizagcdo intencional de signos internos para signos da existéncia. Como materializacéo de
signos do lado de dentro para o lado de fora, de forma que possam ser percebidos pelos sentidos,

pois sO se pode inferir a terceiridade dos conceitos de marca por meio da segundidade de existéncia.



146

De forma semelhante, passamos, ao longo da dissertacéo, a entender a criagdo de lealdade
de marca pela fidelizagdo do publico-alvo como um processo semibtico de geracdo de crencas e
criacdo de héabitos de conduta, que, no caso, sdo habitos de consumo. A tentativa de prever
circunstancias futuras pela terceiridade da racionalidade é uma forma de se conformar aos fatos
duros da existéncia. Ao perceber uma regularidade na realidade, esta torna-se cognoscivel. A crenga
na representacao prepara a acéo para quando a situacdo ocorrer. Desta maneira, 0 consumo é uma
tentativa de vivenciar ou revivenciar circunstancias, que o consumidor cré como positivas. A fidelidade
do consumidor a um determinado canal de televisdo pode ser compreendida, assim, como habito de
consumo que é a expressao externa das crencas positivas internas do telespectador.

Por fim, o processo de criacdo e consumo da identidade televisiva € visto, ao término desta
pesquisa, como um processo de semiose ilimitada. Os signos abstrativos internos dos conceitos
institucionais de uma emissora de televisdo séo externalizados em signos sonoros, visuais e verbais
que compdem as vinhetas interprogramas de identidade. Essa materializagdo da marca na existéncia
€ percebida pelo consumidor e gera interpretantes internos, crencas, que, quando positivas,
estabelecem habitos de conduta. Esse consumo € agdo externa que representa tais crengas €, como
toda acéo, ele tem por fim um pensamento. Ao consumir um determinado canal de televisdo, o
telespectador incorpora os signos da identidade televisiva e os transforma, sempre em um processo
constante de evolugdo e crescimento, em signos de sua prépria identidade individual. Assim, pela
aplicacdo dos conceitos de Peirce, buscou-se compreender o processo pelo qual as identidades
televisivas criam identificacdo com seus telespectadores, processo este que consiste no cerne desta
dissertacdo. Podemos concluir, ao fim da pesquisa, que a hipotese levantada procede, respondendo
adequadamente a questéo.

A dissertacdo, certamente, possui limitacées que buscamos atenuar. A autora tem formagéo
em Musica, mas limitada se comparada a sua forma¢&o em Design. Para contornar isso, baseamos a
parte da pesquisa que diz respeito aos signos sonoros em autores notoriamente respeitados como
Chion e Wisnik.

Sabemos, também, que a apresentacdo dos conceitos da filosofia peirciana em apenas um
capitulo é por demais simplificada para a riqueza e a complexidade de seu pensamento filosofico.
Porém esta pesquisa de mestrado situa-se na linha Design, Teoria e Critica. Consequentemente, a
utilizacdo do universo de Peirce visou responder a uma pergunta de Design, ndo sendo o objeto de
estudo em si. Por isso, esperamos que o resumo tenha sido simplificado, mas ndo simplista. Tantas
vezes se |é a filosofia peirciana, tantos aspectos novos podem ser absorvidos e incorporados. Para o
leitor ndo familiarizado com esses conceitos tdo abstratos, mas que tdo bem, a nosso ver, respondem
a questbes centrais da realidade e, portanto, podem ser aplicados a nossa area de conhecimento,
desenvolvemos um apéndice com o estudo de caso do canal GNT para que, observando-se esses
conceitos em uma situagao da experiéncia, eles possam ser aprofundados e entendidos em todas as
suas inter-relacdes no que diz respeito ao nosso objeto de estudo. O cerne desta dissertacéo esta na
reflexdo tedrica sobre a identidade televisiva na fixagdo das crencas, em um procedimento dedutivo,
apos a inferéncia abdutiva, de extracdo de conceitos especificos de uma hipotese geral. Ainda que

acreditemos que a observacao do estudo de caso contribui para validar os conceitos pelo processo
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indutivo, tal estudo foi desenvolvido com o intuito de servir de ilustracdo dos processos semioéticos
gue ocorrem na criagdo e no consumo da identidade televisiva e de fixar todos os conceitos tratados
na dissertacao.

Além disso, como o proprio Peirce aborda no falibilismo, qualquer conhecimento é sempre
falivel. A teoria apresentada na dissertagéo, entendida como signo de um processo real de fidelizagcéo
dos destinatarios, também mostra-se passivel de corre¢cdes. Isso ndo apenas porque toda
representacdo é incompleta, mas também porque o universo mesmo € inacabado, jA& que em
constante evolucdo. Se o mundo consiste em incerteza, por ser dotado do elemento do Acaso,
subsumido & primeira categoria, como poderiam nossas representacdes ser verdades finais? Por
outro lado, isso ndo quer dizer que haja uma indeterminagéo absoluta, pois existe, no Universo, uma
tendéncia a terceiridade da regularidade, da generalidade, da Lei. Portanto, esta dissertacdo, ao criar
uma representacdo de como a identidade televisiva cria uma identificacdo com seu telespectador, ndo
postula ser conclusdo final a tal pergunta, mas parte do processo semiotico de construcdo do

conhecimento que continuara em um processo infinito de evolucado e crescimento.
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6. Desdobramentos

Como desdobramentos desta dissertacdo, antevemos a possibilidade de aplicacdo dessa
teoria semiética a fatos reais. O estudo de caso inserido em apéndice é uma ilustracdo de como se
pode fazer isso, ao escolher uma emissora relevante no contexto brasileiro — o GNT. Outras
identidades televisivas brasileiras ou estrangeiras e suas fixacdes de crencas e condutas poderdo ser
analisadas futuramente, partindo das ideias baseadas na semiética e, consequentemente, na filosofia
de Charles Sanders Peirce.

Um outra possibilidade de pesquisa € a continuacdo do estudo do processo semidtico de
geracdo de identidades no consumidor. Esta dissertacdo desenvolve-se exatamente até o ponto em
que os signos veiculados pelas vinhetas séo internalizados como signos formadores da identidade do
consumidor (ver ilustracdo 49). Pode-se perceber pelo uso do pontilhado na ilustracdo, que ha uma
projecdo de que, em um movimento de crescimento e evolugcdo, a semiose continuara infinitamente
na criacdo de signos mais evoluidos. O percurso posterior a essa etapa contemplada no projeto pode
vir a ser muito proficuo, pela andlise de como ocorre essa interiorizagdo desses signos no individuo e
sua transformac&o em novos interpretantes. E importante frisar que todas as pecas de design, e ndo
apenas a identidade televisiva, podem veicular significados e, por isso, fixar crencas. Portanto, pode-
se ampliar a andlise da geracao de identidades para além das vinhetas interprogramas de identidade,
abarcando outras manifestacdes do Design.

Ainda no campo da pesquisa semiética, um outro desdobramento possivel é a andlise dos
interpretantes dindmicos pela pesquisa de audiéncia. Esta dissertacdo pretendeu, pautada na
Gramatica Especulativa, aprofundar-se nos interpretantes finais — ideal para o qual se encaminham
os interpretantes dindmicos — com o intuito de alcancar os conceitos pragmatistas apresentados no
terceiro ramo da Semiotica: a Metodéutica. Os interpretantes dindmicos, porém, podem ser excelente
objeto de estudo, pois constituem os efeitos que de fato ocorrem no aqui € no agora em uma mente
interpretadora. Em casos de anadlise de eficiéncia de uma peca de design, o que nao era o objetivo
Ultimo desta dissertacdo, podem-se apurar os dindmicos para avaliar a tendéncia de geracao de
interpretantes finais condizentes com a intengdo do emissor.

Por fim, podemos acrescentar a relevancia em desenvolver um estudo das identidades
televisivas no contexto da nova tecnologia que vem sendo implementada no setor televisivo no Brasil
e no mundo. Com o advento da televisdo digital e, consequentemente, com maior interagdo do
publico-alvo com a programacéo, vale pesquisar como as vinhetas de identidade se comportardo.
Caso haja uma alteracao na interface homem-televiséo, que de fato deve ocorrer, que novas funcdes
a identidade televisiva podera exercer? Ela irA manter-se como elemento estratégico para os canais?
Outras manifestacdes de design irdo se sobrepor a essa forma ja conhecida? Com a convergéncia

das midias, como ela se adaptara a novos suportes com diferentes formatos?
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[...] percebemos que as recentes mudancas no campo da técnica transformaram
sensivelmente o papel e o alcance da comunicagdo na sociedade. Dadas sua penetracao e
influéncia nas estruturas sociais, podemos afirmar que as novas tecnologias da comunicagao
constituem a base material da economia global. A comunicacdo, portanto, torna-se um
elemento estratégico, presente no processo de reestruturagdo dos principais setores da
economia (TORRES, 2005, p.24).

Enfim, com todas essas transformacdes e com o crescente uso do infografismo, torna-se
importante acompanhar como esse objeto de estudo, a identidade televisiva, irA comportar-se nas
proximas décadas sob uma ldgica de producéo situada no paradigma poés-fotografico. Importante
frisar que, mais do que nunca, o Design, como forma de comunicacao, ter4, cada vez mais, um papel

essencial na sociedade pés-moderna.
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