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RESUMO

O objetivo central desta investigagdo consiste em estudar de que forma se da a constru¢io
do ethos e do pathos em videoclipes femininos. Em outras palavras, a minha principal finalidade
€ analisar as marcas linguisticamente inscritas no discurso videocliptico feminino para a criacdao
identitdria de uma autoimagem das cantoras e para a encena¢do das suas emogdes e sentimentos a
partir dos varios modos semidticos orquestrados nesse género textual: imagem, musica e palavra.
De maneira mais especifica, proponho-me aqui a: i) investigar o videoclipe como género textual,
observando a sua formacao historica e sociorretdrica, as suas configuracoes genéricas e também
como dialoga intertextualmente com outros textos, discursos e géneros; ii) examinar de que modo
se da a construcao da identidade feminina no videoclipe a partir do debate entre feministas e pos-
feministas em torno da constituicao identitdria da mulher; e iii) apresentar e discutir as principais
abordagens tedricas sobre o ethos € o pathos ao longo da histdria e na atualidade, propondo por
fim a ado¢do de uma perspectiva sociocognitiva acerca desses dois fendmenos. Para tanto, foram
conjugadas interdisciplinarmente as contribui¢des tedricas de diversos campos do conhecimento:
da Retérica Classica, da Escola Americana da Nova Retorica, da Retdrica Visual, da Analise do
Discurso, dos Estudos Enunciativos, da Semidtica Social, bem como da Semidtica da Cancao,
sempre assumindo como principal norte tedrico a sociocogni¢do. O corpus analisado compde-se
dos seguintes videoclipes: Born this way (Lady Gaga, 2011), Firework (Katy Perry, 2010), Run
the world (girls) (Beyoncé, 2011), Rolling in the deep (Adele, 2010) e Super bass (Nicki Minaj,
2011). A partir da amostra, realizei um estudo de carater qualitativo, investigando exemplarmente
a construcdo do ethos e do pathos nesses videos femininos selecionados, os quais se encontram
dispostos em duas macrocategorias de andlise: os ethe de engajamento (constituidos pelo ethos de
identificagdo e pelo ethos de solidariedade) e os ethe de personalidade (formados pelo ethos de
comandante ou lider, pelo ethos de humanidade e pelo ethos de ‘ndo-sério’ ou de ‘ndo-virtude’).
Como resultado da anélise, é possivel concluir que as autoimagens construidas pelas cantoras em
seus videoclipes se apresentam sob formas multiplas, diversificadas e complexas, ao contrdrio do
que apregoam os tradicionais estudos criticos de orientagdo feminista, os quais dicotomizam tais

imagens entre boas (a serem usadas como modelo de comportamento) e més (a serem repelidas).

Palavras-chave: ethos; pathos; videoclipe; retdrica; sociocogni¢ao.
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ABSTRACT

The central objective of the present investigation is to study the construction of ethos and
of pathos in female music videos. In other words, my main purpose consists of analyzing the
linguistically inscribed marks on the female music videos discourse for the identity creation of a
self-image of the singers and for the staging of their emotions and feelings based on the various
semiotic modes orchestrated in this text genre: image, music and words. More specifically, I
propose here to: i) investigate music video as a genre, observing its historical and socio-rhetorical
background, its generic configurations and the way it engages in intertextual dialogue with other
texts, discourses and genres; ii) examine the construction of the female identity in music videos
based on the debate between feminists and post-feminists on the identity construction of women;
and iii) present and discuss the principal theoretical approaches to ethos and pathos throughout
history and nowadays, proposing at the end the adoption of a sociocognitive perspective on these
two phenomena. In order to accomplish these goals, the theoretical contributions of various fields
of knowledge were conjugated in an interdisciplinary way: Classical Rhetoric, North American
New Rhetoric School, Visual Rhetoric, Discourse Analysis, Enunciative Studies and Social
Semiotics, as well as Music Semiotics, always assuming sociocognition as our main theoretical
framework. The corpus analyzed is composed of the following music videos: Born this way
(Lady Gaga, 2011), Firework (Katy Perry, 2010), Run the world (girls) (Beyoncé, 2011), Rolling
in the deep (Adele, 2010) and Super bass (Nicki Minaj, 2011). Using these works, I conducted a
qualitative study, exemplarily investigating the construction of ethos and of pathos in these
selected female videos, which are arranged into two macro-categories of analysis: the ethe of
engagement (made up of the ethos of identification and the ethos of solidarity) and the ethe of
personality (formed by the ethos of leadership, by the ethos of humanity and by the ethos of
‘unserious’ or of ‘non-virtue’). As a result of the analysis, it is possible to conclude that the self-
images construed by the singers in their music video clips are presented in multiple, diversified
and complex forms, contrary to what is advocated by traditional feminist-oriented critical studies,
which dichotomize such images between the good ones (to be used as a role model) and the bad

ones (to be repelled).

Keywords: ethos; pathos; music video; rhetoric; sociocognition.
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RESUMEN

El objetivo central de esta investigacion consiste en estudiar de qué manera sucede la
construccion de ethos y de pathos en videoclips femeninos. En otras palabras, mi principal
finalidad es analizar las marcas lingiiisticamente inscritas en el discurso videocliptico femenino
para la creacion identitaria de una autoimagen de las cantoras y para la escenificacion de sus
emociones y sentimientos a partir de los varios modos semidticos orquestados en ese género
textual: imagen, musica y palabra. De manera mds especifica, me propongo aqui a: i) investigar
el videoclip como género textual, observando su formacién histérica y sociorretdrica, sus
configuraciones genéricas y la manera como dialoga intertextualmente con otros textos, discursos
y géneros; ii) examinar de qué manera sucede la construccién de la identidad femenina en el
videoclip a partir del debate entre feministas y pos feministas acerca de la constitucién identitaria
de la mujer; y iii) presentar y discutir los principales abordajes tedricos sobre el ethos y pathos a
lo largo de la historia y en la actualidad, proponiendo poner fin a la adopcién de una perspectiva
sociocognitiva con relacion a esos fendémenos. Para ello, se conjugaron interdisciplinariamente
las contribuciones tedricas de diversos campos del conocimiento: de la Retérica Clasica, de la
Escuela Americana de la Nueva Retodrica, de la Retérica Visual, del Analisis del Discurso, de los
Estudios Enunciativos, de la Semidtica Social, asi como de la Semidtica de la Cancidn, sin
olvidarse de asumir como norte tedrico la sociocognicién. El corpus analizado se compone de los
siguientes videoclips: Born this way (Lady Gaga, 2011), Firework (Katy Perry, 2010), Run the
world (girls) (Beyoncé, 2011), Rolling in the deep (Adele, 2010) y Super bass (Nicki Minaj,
2011). A partir de la muestra, realicé un estudio de cardcter cualitativo, investigando
ejemplarmente la construccion del ethos y del pathos en esos videos femeninos seleccionados, los
cuales se encuentran dispuestos en dos macrocategorias de andlisis: los ethe de
comprometimiento (constituidos por el ethos de identificacion y por el ethos de solidaridad) y los
ethe de personalidad (formados por el ethos de comandante o lider, por el ethos de humanidad y
por el ethos de ‘no-serio’ o de ‘no-virtud’). Como resultado del andlisis, es posible concluir que
las autoimdgenes construidas por las cantoras en sus videoclips se presentan bajo formas
multiples, diversificadas y complejas, al contrario de lo que predican los tradicionales estudios
criticos de orientacion feminista, los cuales dicotomizan dichas imdgenes entre buenas (para que
se usen como modelo de comportamiento) y mds (para que se rechacen).

Palabras-clave: ethos; pathos; videoclip; retérica; sociocognicion.

X



RESUME

L'objectif central de cette recherche consiste a étudier de quelle facon se fait la
construction de l'ethos et du pathos dans les vidéoclips féminins. En d'autres termes, mon objectif
principal est d'analyser les marques inscrites de facon linguistique dans le discours du vidéoclip
féminin pour la création identitaire d'une image des chanteuses et pour la mise en scéne de leurs
émotions et leurs sentiments a partir des différents modes sémiotiques orchestrés dans ce genre
textuel : 1'image, la musique et la parole. Plus précisément, je propose ici: i) d'enquéter sur le
vidéoclip en tant que genre textuel, en notant sa formation historique et socio rhétorique, ses
configurations génériques et la facon comme il dialogue intertextuellement avec d'autres textes,
discours et genres ; ii) d'examiner de quelle facon se fait la construction de l'identité féminine
dans le vidéoclip a partir du débat entre féministes et post-féministes a propos de la constitution
identitaire de la femme ; et iii) de présenter et discuter les principales approches théoriques sur
'ethos et le pathos a travers I'histoire et aujourd'hui, pour proposer finalement 1'adoption d'une
perspective socio-cognitive sur ces deux phénomenes. A cette fin, les contributions théoriques
dans divers domaines de la connaissance ont été combinés interdisciplinairement: de la
Rhétorique classique, de I'Ecole américaine de la Nouvelle Rhétorique, de la Rhétorique visuelle,
de 1'Analyse du discours, des Etudes énonciatives, de la Sémiotique sociale et de la Sémiotique
de la chanson, sans oublier de se guider théoriquement par la sociocognition. Le corpus analysé
comprend les vidéoclips suivants : Born this way (Lady Gaga, 2011), Firework (Katy Perry,
2010), Run the world (girls) (Beyoncé, 2011), Rolling in the deep (Adele, 2010) et Super bass
(Nicki Minaj, 2011). De cet échantillon, j'ai mené une étude qualitative, enquétant de facon
exemplaire la construction de 1'ethos et du pathos dans ces vidéos les féminins sélectionnés, qui
sont disposés dans deux macro catégories d'analyse : les ethe d'engagement (constitués par l'ethos
d'identification et par 1'éthos de solidarité) et les ethe de personnalité (formés par 'ethos de
commandant ou de leader, par 1'ethos d'humanité et par l'ethos de ‘non sérieux’ ou de ‘non
vertu’). En tant que résultat de I'analyse, nous pouvons conclure que les images de soi construites
par les chanteuses dans leurs vidéoclips se présentent sous des formes multiples, diversifiées et
complexes, au contraire de ce qu'affirment les études critiques traditionnelles d'orientation
féministe, qui dichotomisent ces images entre bonnes (a €tre utilisées comme un modele de

comportement) et mauvaises (a refouler).

Mots-clés : ethos; pathos; vidéoclip; rhétorique; sociocognition.
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INTRODUCAO

Britney Spears arrombando um carro velho com um pé de cabra? Beyoncé mostrando os
seios pela janela de um automével e roubando o chapéu de um policial? Lady Gaga lambendo o
rosto de um desconhecido e puxando briga com a namorada dele no meio da rua? E ndo € s isso:

as trés divas pop divertindo-se juntas e fazendo arruaca em plena Londres? E sério?!?

Sim, € sério. Em parte, ao menos. Nao porque isso tenha de fato ocorrido. Afinal, esta ndo
¢ uma tese sobre fofocas e escandalos de celebridades. As situa¢des acima narradas fazem parte,
na verdade, do bem-humorado videoclipe Kinda girl you are, do quinteto britanico Kaiser Chiefs
(2011). O diretor do video, Dan Sully, recrutou sésias muito fiéis das trés cantoras e as filmou
passeando e causando confusdo pelas ruas da capital inglesa. Tudo registrado com uma imagem
sutilmente granulada, cortes ndo acelerados e uma camera ligeiramente trémula, com o propdsito
de provocar um efeito de verossimilhanga, como se fosse um documentério ou algum flagrante de

um paparazzo (Figura 1).

Figura 1. Stills do videoclipe Kinda girl you are (Kaiser Chiefs, 2011)




Figura 1. Stills do videoclipe Kinda girl you are (Kaiser Chiefs, 2011)

A ‘seriedade’ decorre do fato de que, ao usar um tom francamente parédico, o videoclipe
subverte a imagem de superstar das trés artistas e as reposiciona como bad girls. A comicidade é
aqui suscitada a partir da ideia de mostrar as cantoras incorporando as suas ‘personas artisticas’
(isto é, com figurinos, penteados, maquiagem e ‘atitude’ normalmente reservados aos clipes, aos
shows e as apari¢des publicas ‘oficiais’), s que agindo como tresloucadas andnimas. Na leitura
debochada feita em Kinda girl you are, testemunhamos uma Britney, uma Beyoncé e uma Gaga
assumindo — ainda que para fins humoristicos — uma identidade bem menos glamorosa e sexy do
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que aquela atribuida as versoes originais das trés performers.

Who’s that girl?: a construcao da imagem feminina nos videoclipes

Muito se tem discutido acerca da imagem das mulheres construida pela midia em geral.

As abordagens sdo bem variadas, mas normalmente se concentram em examinar os papéis sociais

' O clipe Kinda girl you are pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=0VHmc6LEU_o>
(acesso em 12 fev. 2012).



atribuidos as mulheres no cinema, na TV e nos demais meios de comunica¢do de massa, € como
se da a representacdo identitdria feminina em relacdo a masculina nesse universo. Esses estudos,
grosso modo, adotam um viés critico — frequentemente associado a perspectiva feminista — e tém
como principal objetivo investigar e delatar ocorréncias de manifestacdes sexistas, nas quais as

mulheres sdo retratadas em posi¢ao inferior aos homens.

Desde o seu surgimento e consolidacdo como um produto cultural de consumo massivo,
no inicio dos anos 1980, o videoclipe logo chamou a atencdo de académicos interessados nesse
assunto. As pesquisas a época reiteradamente constatavam a proliferacdo de papéis estereotipados
relacionados aos gé€neros sociais, particularmente denegrindo a imagem da mulher ou tratando-a
como meros objetos sexuais. Nao raro, também eram observados videoclipes que celebravam a
violéncia masculina ou que colocavam as mulheres como simples espectadoras/admiradoras das
acoes viris alheias. Uma grande parte desses estudos preocupava-se sobretudo com a influéncia

negativa desse imagindrio sobre a jovem audiéncia dos canais televisivos que exibem clipes.

Apesar de muitos considerarem ser este um tema esgotado, € necessario percebermos que
estamos vivenciando hoje uma nova — e insidiosa — forma de discriminagdo entre os géneros: o
sexismo esclarecido. Essa € a provocativa conclusdo a que chega Susan Douglas (2010), em seu
mais recente livro Enlightened sexism: the seductive message that feminism’s work is done. A
pesquisadora norte-americana argumenta que na musica, na televisao, no cinema e nas revistas é
cada vez mais comum a disseminac¢io de uma imagem supostamente mais ‘poderosa’ acerca das
mulheres. Contudo, o olhar mais atento da autora sugere que tais imagens continuam a corroborar

certas representacdes depreciativas e/ou estereotipadas do sexo feminino. Serd mesmo?

De fato, muitos estudiosos ainda constatam a permanéncia desse imagindrio negativo nos
videoclipes de hoje em dia. Austerlitz (2007), por exemplo, afirma que os clipes atuais, em geral,
continuam repletos de clichés, sendo a objetificacdo da mulher um dos mais recorrentes. O corpo
feminino é habitualmente superexposto nos videos para deleite exclusivo da libido masculina. As
mulheres sdo mostradas como hipersexualizadas e sempre dispostas a satisfazer todos os desejos
do homem. “Os videos sdo fantasias masculinas de controlar e possuir as mulheres, e se esquivar
desse assunto € ignorar um dos aspectos mais fundamentais dos videoclipes”, defende Austerlitz

(2007:4).



Também para Scala (2008), a televisdo, a musica, os filmes e as revistas estdo repletos de
incontdveis mensagens veiculando esteredtipos quanto ao género. Segundo a autora, “videoclipes
sdo particularmente fartos em imagens de mulheres se oferecendo ao prazer sexual masculino”
(Scala, 2008:838). Randolph (2008), por sua vez, questiona o fato de que até mesmo videos com
as mais indcuas cangdes insistem em retratar a mulher como sendo alvo dos impulsos sexuais do
homem e ndo individuos com agéncia. “Como sdo uma midia visual”, prossegue a estudiosa, “os
clipes podem ndo apenas ampliar as diferencas fisicas entre os géneros, as quais fundamentam as
crengas sexistas sobre a inferioridade feminina, como também refor¢car poderosamente a imagem

das mulheres como objetos sexuais” (Randolf, 2008:841).

Por outro lado, alguns pesquisadores arguem que as propostas pds-feministas de igualdade
de género e de empoderamento feminino® também foram grandes responsdveis por promover a
hipersexualizacdo e a auto-objetificacdo das mulheres na midia (Levy, 2005; McRobbie, 2004). A
critica recai em especial sobre a constru¢iao de imagens de mulheres supostamente independentes
e sexualmente autdbnomas, mas que se revelam “dotadas com agéncia” apenas no sentido de que

“elas podem ativamente optar por se auto-objetificarem” (Gill, 2003:104).

Empregando como método a Andlise de Contetdo, Wallis (2011) se propde a investigar
como se da o “display de género” nos Videoclipes.3 A estratégia da autora, na realidade, consistiu
em retomar um estudo andlogo realizado ha 20 anos (Seidman, 1992) e observar se os resultados
permaneciam semelhantes. “Os dados revelam que, apesar do ganho das mulheres em termos de
igualdade no mundo real, [...] no dominio dos videoclipes, as mulheres ainda sdo retratadas como
mais frageis e, portanto, necessitando da protecdo masculina”, conclui Wallis (2011:168). Uma
série de pistas visuais nos clipes mostra as participantes — i.e., a cantora ou as demais integrantes,

tais como bailarinas, back vocals, figurantes — tocando-se sensualmente, dancando de maneira

2 Segundo Deneulin e Shahani (2009), o termo ‘empoderamento’ (empowerment) é usado nas Ciéncias Sociais, nos
Estudos Culturais, na Economia e na Psicologia, sendo compreendido como o processo através do qual os sujeitos,
individualmente ou agrupados socialmente, ampliam a capacidade de gerir suas préprias vidas em fungdo do modo
como desenvolvem o seu entendimento acerca de suas potencialidades e de sua participagdo na sociedade. Mais do
que aumentar a autonomia e o poder pessoais, no entanto, o0 empoderamento envolve uma tomada de consciéncia
coletiva por grupos minoritdrios e/ou marginalizados, contra a opressao social das elites e a dependéncia politica.

3 A nogio de ‘display de género’ (gender display) foi proposta por Goffman (1976) a partir da Biologia e, no caso
dos seres humanos, esses displays ‘“funcionam como marcadores rituais de pertencimento a grupos de género e, em
geral, sdo assumidos tacitamente (apesar de serem culturalmente codificados e aprendidos quando da socializagdo
das criancas)” (Gastaldo, 2008:152).



provocativa e trajando roupas diminutas, em contraposi¢cao aos homens, geralmente bem vestidos

e com um gestual agressivo e ‘masculo’.

Nos videos, os homens sdo identificados como ‘fazendo’ algo na esfera publica, sendo
atribuidas a eles caracteristicas como atividade, racionalidade, fortaleza, independéncia, ambicao,
competitividade, senso de realizacdo e status social elevado. Ja as mulheres sdo identificadas
como ‘sendo’ algo na esfera privada, e mostradas sistematicamente como passivas, cuidadosas,
emotivas, ingénuas, sensuais, subordinadas aos homens e pertencendo a um baixo status social.
Essa € a constatacdo feita por Lemish (2007), também a partir da Anélise de Conteddo aplicada
aos clipes. A autora arremata ao final que “varios elementos nos videoclipes confirmaram que os
papéis tradicionais de género, embora levemente em declinio, ainda permanecem dominantes nos

dltimos 20 anos” (Lemish, 2007:367).

O debate sobre esse tema esquentou bastante com a polémica gerada pelo documentario-
denuncia intitulado Dreamworlds 3: desire, sex and power in music video.* Produzido em 2007
por Sut Jhally, professor de Comunicacdo da Universidade de Massachusetts (EUA), a obra tem

como propdosito desvelar a ideologia sexista e misdgina predominante nos clipes (Figura 2).

Figura 2. Stills do documentario Dreamworlds 3 (Sut Jhally, 2007)
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* A transcrigdo integral do documentdrio pode ser visualizada neste link: <http://www.mediaed.org/assets/products/
223/transcript_223.pdf> (acesso em 13 fev. 2012).



Repleto de exemplos de videoclipes que ilustram atitudes masculinas preconceituosas e
aviltantes diante das mulheres, o documentario defende a ideia de que a feminilidade encontra-se
sub-representada nos videos. Usando um tom deliberadamente contestatorio, Sut Jhally acusa os
responsdveis pelos clipes — artistas, diretores, produtores — de apresentarem uma visao feminina
unidimensional: mulheres sdo apenas um corpo para a objetificagdo de uma sexualidade passiva,

cuja principal meta € dar prazer ao homem e ao olhar masculino (do espectador).

Longe de querer desmerecer essa abordagem mais ‘engajada’ dos estudos comentados até
0 momento, ndo consigo deixar de sentir a auséncia de uma perspectiva mais diversificada acerca
da imagem da mulher no videoclipe. Alids, diga-se de passagem, foi gracas a essa ‘abordagem
engajada’ e dos vdrios protestos populares dai decorrentes que se instituiu a regulamentagdo das
redes televisivas (Broadcast Standards and Practices Network), coibindo a exibi¢do de cenas de
nudez e de violéncia contra a mulher nos clipes e na programacdo de TV dos EUA. No entanto, é
6bvia a caréncia de pesquisas que se debrucem sobre a identidade multifacetada das artistas em

seus videoclipes — o que Soares (2009) denomina de “semblante mididtico”.’

Um ponto de vista mais diferenciado sobre o tema € apresentado por Ward, Hansbrough e
Walker (2005). As autoras retomam a nocao de ‘esquemas de género’ para discutir as imagens
estereotipadas de homens e mulheres nos videoclipes. Para a Psicologia Cognitiva, esquema ¢ um
“agrupamento estruturado de conceitos; normalmente ele envolve conhecimentos genéricos e
podera ser usado para representar eventos, sequéncias de eventos, preceitos, situagcdes, relacdes e

até mesmo objetos” (Eysenck e Keane, 1994:245).

Quando aplicado ao processo de tipificagdo sexual, esse conceito permite-nos postular a
existéncia de ‘esquemas de género’. Em outras palavras: de construtos mentais multidimensionais
que organizam e dao significado as percep¢des subjetivas baseadas no género, incluindo nogdes
acerca da aparéncia tipica, dos atributos, dos comportamentos e das habilidades tanto masculinas

quanto femininas (Giavoni e Tamayo, 2005).6

> A nogdo de “semblante mididtico”, proposta por Soares (2009), envolve nio s6 a imagem videocliptica do/a artista,
mas também ‘“uma visualiza¢do do rosto do pop” (Goodwin, 1992), incluindo capas de albuns, fotos de imprensa,
sites e varios outros materiais de divulgacdo midiatica. Embora esse seja um conceito bastante interessante, abstive-
me de utilizd-lo apenas para manter a coeréncia terminoldgica desta tese dentro do dominio retérico-discursivo.

® Para evitar complicagdes terminolégicas, assumo que esses esquemas sdo frames relacionados 2 feminilidade e a
masculinidade. (A definicdo de frame serd realizada mais adiante. Por ora, basta compreendermos os frames como
elementos cognitivos que orientam a nossa compreensao e a interagao social.)



Serd que a partir do incremento desse ‘fator cognitivo’ poderiamos produzir analises mais
complexas e menos maniqueistas sobre o repertério de identidades construidas pelas cantoras em
seus videoclipes? Infelizmente, o estudo realizado por Ward, Hansbrough e Walker (2005) néo
responde a essa questdo. O objetivo das pesquisadoras é outro bem distinto: avaliar a influéncia
sobre adolescentes negros da exposicdo a clipes sexistas. Isto €, ja se assume de antemao que esta

ou aquela imagem feminina é/ndo € preconceituosa.

O meu interesse, na realidade, € anterior a esse ‘julgamento’. De fato, minha curiosidade
estd voltada para a compreensdo da forma como as diferentes semioses que compdem qualquer
videoclipe — visual, sonora, verbal (letra da can¢do) — sdo orquestradas para a constru¢do de uma
autoimagem especifica da artista. E claro que para entender como se processa essa elaborada
alquimia € necessario levar em conta o elemento cognitivo. Sem ele, a analise incorreria em um
flagrante reducionismo ao estabelecer uma relacdo deterministica em que o social é visto com a

‘causa’ para tudo — algo frequente nas ‘criticas feministas’ convencionais dos clipes.

Isto é, para que seja possivel observar os multifarios aspectos da construciao videografica
das imagens femininas, € imprescindivel se desvencilhar da tradicional visdo de que existe uma
relacdo deterministica entre o social e o discurso, em que a condicdo social operaria como a
‘causa objetiva’ de todo comportamento comunicativo. Antes, essa constru¢do estd relacionada a
uma atividade que envolve crengas individuais, representacdes mentais coletivas, modelos e

processos, 0s quais se encontram em continua e intensa negociagao social (Van Dijk, 2012).

Assim, desconsiderar o ‘fator cognitivo’ implica negar a intersubjetividade das interagdes
sociais, ignorando a atuacio coordenada — tanto individual quanto coletiva — dos atores sociais.
Na pritica, isso significa que cada sujeito elabora representagcdes sociais dos diferentes eventos e
situacdes vivenciados de uma maneira singular, ajustando-as em funcdo das suas convicgdes,
valores, opinides, etc., e acatando ou infringindo certas normas. Se isso ndo ocorresse, era de se
esperar que, ao compartilhar as mesmas caracteristicas e as mesmas situagdes sociais, todos os

sujeitos iriam se manifestar exatamente da mesma maneira — o que, sabemos, nao ocorre.

Além disso, o componente cognitivo € imprescindivel também no que diz respeito a como
vemos as imagens videoclipticas. A vis@o € criadora da realidade. Mas ndo de forma direta nem

também deterministica. Antes, como sustenta Arnheim (2007:8-10),



nio se pode descrever a natureza de uma experiéncia visual em termos de centimetros de
tamanho e distincia, graus de angulo ou comprimentos de onda de cor. Estas medigdes
estdticas definem apenas o “estimulo”, isto €, a mensagem que o mundo fisico envia para os
olhos. Mas a vida daquilo que se percebe — sua expressdo e significado — deriva inteiramente

da atividade de forcas perceptivas. [...] Ver € a percep¢do em agao. [...]

A obra de arte € a imagem que se percebe, ndo a tinta.

Outro ponto passivel de ser questionado nas ‘criticas feministas’ dos clipes diz respeito a
selecdo da amostra a ser examinada. Normalmente sdo escolhidos videoclipes que a priori ja se
sabe — ou, a0 menos, se imagina — que veiculam imagens sexistas. Videos de cangdes de rap e de
hip-hop sdo presenga obrigatdria nessa lista. No Brasil, poderiamos acrescentar os videoclipes de
géneros musicais considerados mais ‘populares’, como axé, pagode e principalmente funk. E bem
provével que producdes como essas se encontrem recheadas de imagens que as criticas adoram
repudiar veementemente. E inevitdvel a sensacio de uma grande tendenciosidade na predilecio

por esses corpora — algo que também me incomoda bastante.

Meu principal propésito aqui € bem diferente. Sem negar a existéncia de videoclipes que
denigrem e objetificam a imagem feminina, julgo ser importante analisarmos ‘o outro lado dessa
histéria’. Ou, mais precisamente, pretendo dirigir a minha aten¢do para 0 modo como as mulheres
constroem as suas proprias imagens nos videos musicais. Em um meio dominado por homens —
entre 56% e 84% dos artistas nos clipes sdo do sexo masculino, assim como cerca de 90% dos
diretores também sao homens (Ward, Hansbrough e Walker, 2005) — revela-se fundamental ver e
ouvir o que elas t€m a mostrar e a dizer, sobretudo acerca da imagem que criam de si mesmas

para o publico.

Naturalmente, seria ingenuidade acreditar que as cantoras possuem controle e autonomia
suficientes para realizarem sozinhas essa empreitada. Por tras delas, hd um batalhdo formado por
produtores, diretores, donos de gravadoras, marqueteiros, assessores, figurinistas, estilistas e dai
por diante, muitos deles do sexo masculino. Dai ser muito mais produtivo examinarmos aquelas
artistas cujas carreiras ja estejam bem consolidadas — ou seja, que ja tenham um ‘nome’ e uma
‘cara’ publicamente conhecidos — e, portanto, sejam minimamente capazes de exercer o controle

sobre a autoimagem que desejam construir e divulgar para os fas e a audiéncia em geral.

Mas como analisar essa constru¢cdo da autoimagem das cantoras? E mais: de que maneira

proceder para ndo nos resvalarmos na critica feminista dicotomizadora que divide as imagens das



artistas entre ‘bons’ ou ‘maus’ modelos femininos a serem adotados/rejeitados? Fui encontrar a
resposta a essas perguntas na Retdrica Classica. Inicialmente, deixou-me intrigado o fato de que,
em razdo da conjuntura sociopolitica na Grécia e em Roma, pouco ou nada dos estudos retoricos
era dedicado ao discurso feminino. Os homens ocupavam, via de regra, o locus privilegiado de

cidadaos e oradores nas arenas publicas.

Desse modo, com rarissimas excegdes, os textos analisados provinham de retores do sexo
masculino, e eram estudados por mestres e alunos todos também homens (Glenn e Eves, 2006).
Aplicar as ideias e os conceitos retdricos a investigacdo dos clipes protagonizados por mulheres

passou a constituir, pois, um desafio a mais.

Sem pretender me prolongar aqui numa discussdo que serd desenvolvida em detalhes ao
longo da tese, consegui encontrar nas nogdes retoricas de ethos e pathos o instrumental adequado
para fundamentar o tipo de andlise que pretendo realizar. Para uma primeira aproximacdo global
desses termos, podemos conceber o ethos como a autoimagem construida pelo préprio orador no
momento em que comega a discursar e o pathos como a manifestacdo discursiva de sentimentos e

emocgoes do orador com o fim de conquistar a adesao da audiéncia as ideias propostas.7

Esses dois conceitos, de fato, encontram-se intrinsecamente associados entre si. Construir
identidades e encenar emocdes sdo os dois lados de qualquer situagdo comunicativa. O primeiro
esté relacionado ao modo como o locutor se v€ e quer que os outros o vejam, podendo ser ou ndo
bem-sucedido nessa tentativa. J4 o segundo estd ligado a maneira como o interlocutor (individuo
ou grupo de pessoas) pode ser convencido a acatar as causas defendidas, evocando-se para tanto

certos estados afetivos através de um ‘direcionamento patémico’ (de pathos) do discurso.

Nesse sentido, Santos (2010:113) entende a “pathemiza¢cdo como fator de identificacdo de
posturas identitarias”. Em outras palavras, a partir das pistas discursivas deixadas pelo locutor em
suas representagdes patémicas — isto €, como ele mostra raiva, inteligéncia, solidariedade, humor,
desprezo, etc. —, é que se torna possivel visualizarmos a imagem criada para si por ele. Por seu
turno, Meyer (1998:XLVII) esclarece que “as paixdes sdo a0 mesmo tempo modos de ser (que

remetem ao ethos e determinam um cardter) e respostas a modos de ser (0 ajustamento ao outro)”.

"0 ethos e o pathos fazem parte, juntamente com o logos, da triade retérica aristotélica e constituem as ‘provas’ ou
‘apelos’ da Arte Retérica. Esse assunto serd explorado em detalhes nos capitulos 4 e 5 desta tese.



Em suas pesquisas sobre pronunciamentos de politicos franceses, Charaudeau (2007:249)
também percebe a existéncia de “ethos com finalidades patémicas”. Para o autor, isso ocorre nos
casos nos quais os politicos procuram ganhar a empatia da populacido via emog¢do: “o ethos de
identificagdo coloca o problema da fronteira com os efeitos do pathos, ja que este busca tocar o

afeto do cidadao” (Charaudeau, 2007:247).

Com esses dois conceitos em maos, meu propdsito € estudar as marcas linguisticamente
inscritas no discurso videocliptico feminino para a criacdo de uma autoimagem e dramatizagdo de
sentimentos, a partir dos multiplos modos semidticos que integram esse género: imagem, som e
palavra. O ‘fator cognitivo’ acima mencionado consiste em um aspecto fundamental a anélise na
medida em que, tal como argumenta Falcone (2008:5), a cognic¢do € a propriedade base para a
constitui¢cdo dos elementos envolvidos — lingua, discurso, contexto, identidade, emogdes, etc. —,
“pois organiza a nossa capacidade de conhecer e de dar a conhecer, sendo que essa capacidade,

ainda que individual, é socialmente compartilhada, por isso € sociocognitiva’.

Vencido esse primeiro desafio de saber como analisar a imagem das cantoras nos videos,
resta-me questionar: e quanto aos clipes? De que modo podemos considerd-los como objeto de

estudo numa tese de Letras?

Algumas reflexoes iniciais sobre o estudo do videoclipe

Grande parte da dificuldade encontrada para investigar o videoclipe advém do preconceito
subjacente por ser considerado um produto cultural ndo apenas inferior, ja que a sua natureza €
eminentemente mercadoldgica e ndo artistica, mas também secunddrio, uma vez que o ‘produto
principal’ seria a musica ou o artista a ser divulgado e ndo o clipe em si. Se isso ja é uma verdade
no ambito das Ciéncias da Comunicacdo — locus privilegiado de estudo dos géneros audiovisuais

em geral —, no dominio da Linguistica, entdo, os videoclipes sdo praticamente ignorados.

A inexisténcia de estudos académicos mais sistematicos sobre o clipe numa perspectiva
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retérico-discursiva € ainda mais surpreendente se considerarmos os seguintes aspectos:

¥ Numa pesquisa ao Banco de Teses da Capes (http://www.capes.gov.br/servicos/bancoteses.html), em 07/01/2010,
foram constatadas apenas 25 teses/dissertagdes sobre o estudo dos videoclipes. A maioria dessas investigacdes (21,
ao todo) originou-se na drea de Comunicagdo, utilizando majoritariamente como arcabougo tedrico a Semidtica
tradicional de base peirceana ou greimasiana. As quatro restantes advém da Histéria da Arte, do Design, da
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a) com sua crescente popularizacdo nos meios de comunicacdo de massa sobretudo a partir dos
anos 1980, os videoclipes tornaram-se um dos principais géneros mididticos de expressao
cultural e estética da contemporaneidade, “marcando e modelando nossa cultura cotidiana:
filme, arte, literatura, publicidade — todos claramente se acham sob o impacto dos clipes em
sua estética, seus procedimentos técnicos, mundos visuais ou estratégias narrativas” (Keazor e

Wiibbena, 2010:7);

b) o clipe é um género audiovisual multifacetado que revela uma tendéncia atual de integracio
de um grande nimero de recursos e estratégias multissemidticos — ainda pouco explorados
pela Linguistica —, tendo por finalidade captar e manter a atencdo do espectador (Sedefio

Valdellés, 2007);

c¢) o videoclipe constitui um género bastante apropriado para observar a construcao identitaria de
cantores e cantoras, uma vez que consiste no “resultado de um processo de midiatiza¢do da
performance musical [...], uma tentativa de sintese, num produto audiovisual, de um senso de

personalidade do artista musical” (Soares, 2009:60. Grifou-se).

d) em qualquer investigacdo sobre géneros mididticos contemporaneos — e, em especial, sobre
clipes —, as multiplas possibilidades de producdo de sentido demandam a convergéncia de
varios aportes tedricos para dar conta de sua explicagdo (Rybacki e Rybacki, 1999), algo ndo

satisfatoriamente contemplado pela literatura sobre o tema até o0 momento

Essa lacuna € percebida por pesquisadores das mais diversas dreas. Por exemplo, em sua
critica ao livro Experiencing music video: aesthetics and cultural context (Vernallis, 2004), Heidi
Peeters (2005), professora da Faculdade de Artes da Katholieke Universiteit de Leuven (na
Bélgica), atesta que o ‘canone tedrico’ do videoclipe encontra-se ainda bastante subdesenvolvido.
Segundo a autora, o interesse dos estudantes universitdrios por essa midia revela-se infinitamente
maior que o material disponivel para ensino — a tal ponto que praticamente qualquer obra sobre o
tema serd alardeada como a ‘nova verdade’ nos mais variados departamentos académicos, como

os de estudos visuais, estudos culturais ou estudos televisivos.

Psicologia e da Cultura Visual. No campo de Letras, foi verificada uma tnica dissertagdo envolvendo o tema
(Soares, 2003), embora sua drea de concentracdo tenha sido Teoria Literaria e seu objeto ndo tenha sido
propriamente o videoclipe, mas a intersemiose entre o texto literdrio e o texto audiovisual. Foram excluidas dessa
pesquisa os outros 23 trabalhos, que apesar de apresentarem o verbete “videoclipe” em seu resumo — e, portanto,
figurarem entre o resultado na busca ao Banco de Teses da Capes — ndo se propdem examinar esse gé€nero.
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De fato, grande parte da literatura sobre o videoclipe parece estar circunscrita a apenas

dois pontos de vista: as abordagens pés-modernas e os Estudos Culturais (Barreto, 2005).”

A critica p6és-moderna (e.g., Kaplan, 1993; Jameson, 1994) restringe-se a enquadrar os
videoclipes como um tipico produto da pds-modernidade, ressaltando a sua instabilidade,
superficialidade e fragmentacdo. Para Connor (1993:130-131), esse tipo de perspectiva em nada
contribui para a compreensdo do género, pois define o videoclipe pés-moderno pelo que ele ndo

¢é: “como (ndo) narrativa, como (nao) centrado, oferecendo (nenhuma) posi¢do ao espectador”.

Por sua vez, os Estudos Culturais (e.g., Goodwin, 1992; Straw, 1993) tendem a se centrar
demasiadamente na relacdo dos videoclipes e seus entornos sociais e econdmicos, enfatizando
questdes ligadas ao racismo e diferencas étnicas, ao preconceito social, a discrimina¢do sexual,
ao consumo de produtos culturais, etc. Esse olhar mais ‘macro’ sobre os clipes finda por reduzir a
importancia do seu componente estético, essencial a compreensdo do gé€nero: “Esteticamente,
seus textos [dos clipes] constroem sentidos através de praticas, linguagens, sintaxes, iconografias

e retdricas especificas” (Grossberg, 1993:185-186).

No Brasil, em que pesem os trabalhos pioneiros de Arlindo Machado, professor do
Programa de Pés-graduacdo em Comunicacdo e Semidtica da PUC-SP e do Departamento de
Cinema, Radio e Televisao da USP (e.g., Machado, 1993, 1997, 2001), o material bibliografico
produzido nacionalmente acerca do videoclipe ainda é muito escasso. A excegdo do tour de force
individual de alguns pesquisadores brasileiros nos campos da Comunicacdo (Soares, 2004), da
Literatura (S4, 2006) e das Artes (Yoshiura, 2007), sdo raras as publicagdes comercializadas que
se debrucam sobre o estudo sistematico desse género multissemiotico. Outra parte da produgdo
nessa drea (Pedroso e Martins, 2006; Lusvarghi, 2007) concentra-se em tragar o historico da rede

televisiva MTV e sua ‘linguagem’, particularmente no Brasil.

Vale frisar, inclusive, que a elevacdo de status dos géneros multimodais como objeto de
andlise da Linguistica s6 ocorreu recentemente. Apesar de, em outras disciplinas, o estudo dos

. ., 10 P , .
signos jd ocorrer desde os anos 1950/60,  somente nos ultimos anos é que vem sendo realizada

? Para uma relagdo extensiva de tendéncias de estudo sobre videoclipe e seus autores, consultar Soares (2009:29 e
SS).

' Note-se, entretanto, que ja no inicio do século XX constava da agenda do linguista suigo Ferdinand de Saussure a
preocupacdo com o estudo dos signos. Em seu Curso de Linguistica Geral, Saussure (2003 [1916]:24) prenuncia o
surgimento da Semiologia, concebida como “uma ciéncia que estude a vida dos signos no seio da vida social”. Mas,
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no campo da Linguistica uma pesquisa mais sistematica e integralizada sobre o texto multimodal,
abarcando conjuntamente todos os recursos semiodticos que o compdem e considerando a sua

insercdo na chamada “sociedade da imagem” (Jameson, 1994).

Alids, embora seja consensual a constatagdo de que a “cultura contemporanea € sobretudo
visual” (Pellegrini, 2003:15), a incorporacdo da imagem e de outros recursos semioticos as
andlises linguisticas ainda encontra resisténcia em certas abordagens mais tradicionais. Como
ressaltam Kress, Leite-Garcia e Van Leeuwen (2000:375), historicamente “a analise do discurso
se concentrou em textos linguisticamente realizados”, valorizando-se a linguagem verbal nas

modalidades oral e escrita, em detrimento de outros modos semioéticos.

Atento a essa defasagem das pesquisas linguisticas tradicionais, Van Leeuwen (2004)
enfatiza a relevancia e a utilidade do estudo da multimodalidade discursiva, elencando as razdes
pelas quais os linguistas devem passar a prestar atencdo a comunicagdo visual. Entre os
argumentos levantados, o estudioso ressalta que todos os géneros da fala e da escrita sdo de fato
multimodais, pois combinam, em um todo integrado, lingua falada e ac¢do (nos géneros da fala) e

lingua escrita, imagens, gréficos e layout (nos géneros da escrita).

Além disso, ainda conforme Van Leeuwen (2004), a andlise discursiva necessita levar em
conta discursos e aspectos discursivos tanto ndo-verbais quanto realizados verbalmente, pois
muitas vezes imagem e palavra produzem sentidos diferentes e até mesmo contrastantes. Por isso,
no entendimento de Fairclough (2001:23), “€ muito apropriado estender a no¢do de discurso a
outras formas simbdlicas, tais como imagens visuais e textos que sdo combinagdes de palavras e

imagens”.

Nesse cendrio, os videos musicais constituem um excelente material para investigar esse
“hibridismo semidtico” — para usar a expressao cunhada por The New London Group (2000). Isso
ocorre uma vez que orquestram, em um mesmo discurso multimodal, os seguintes elementos

(Sedefio Valdellés, 2007; Gabrielli, 2010):

como lembra Vogt (2006), a constru¢do de uma teoria sobre o signo ndo foi uma das principais preocupacdes dos
linguistas estruturalistas e passou a ser objeto dos trabalhos de Semiética do filésofo norte-americano Charles
Sanders Peirce, bem como das diversas escolas de Semiologia criadas ou disseminadas por intelectuais sobretudo
europeus, tais como o linguista Roman Jakobson, o antrop6logo Claude Levi-Strauss, a tedrica da literatura Julia
Kristeva, o semanticista e semiélogo Algirdas Julien Greimas e o semiélogo e critico literario Roland Barthes.
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e textos verbais essenciais: letras das cancdes (cangdo = letra + melodia);"!

® textos verbais acessorios: por exemplo, didlogos incidentais ou elementos textuais gréaficos
integrantes das imagens do préprio videoclipe;'?

® componentes paratextuais: créditos e textos informativos que acompanham marginalmente os
clipes, inseridos pelos canais televisivos, tais como nome do artista, titulo da cancdo e do
album, gravadora, diretor do video, logotipo do canal, etc.;

® muisica: organizacdo melddica, ritmica e harmonica das cangdes;

® sons eventuais: ruidos e efeitos sonoros, como por exemplo, sons de motor de carro, trovoes,
péssaros cantando, etc.;

® imagem: cor, iluminagdo, angulacdo e velocidade de camera, montagem e edicdo, layout da

tela, e uma série de outros modos semioticos imagéticos que lhe sdo caracteristicos.

Todos esses elementos podem vir combinados através de infinitas maneiras para compor o

videoclipe. Mas como conceituar esse género? Pontes (2003:48) apresenta a seguinte definicao:

O que € um videoclipe? Diremos que videoclipe é um pequeno filme, um curta-metragem,
cuja duragdo estd atrelada (mas ndo restrita) ao inicio e fim do som de uma tnica musica. Para
ser considerado um videoclipe, este curta-metragem ndo pode ser jornalistico, ndo € a simples
filmagem da apresentag¢do de um ou mais musicos. Ele € a ilustra¢do, a versdo filmada, de uma

canc¢do. H4 intencdes artisticas em sua realizacdo, e, quase sempre, auséncia de linha narrativa.

Apesar de discordar da afirmacdo de que nos clipes hd “quase sempre, auséncia de linha

. 13 . . e . . . . 2
narrativa”, ~ julgo que essa defini¢do sintetiza adequadamente o que vem a ser um videoclipe. E

importante ressaltar, entretanto, que os videoclipes, enquanto género, possuem fins publicitirios

" Exceto, é claro, nos videoclipes de can¢des instrumentais.

2.0 uso desses elementos verbais acessérios nos videoclipes € bastante diversificado e, ndo raro, criativo e inusitado.
Pode ocorrer sob a forma de palavras e frases emblemadticas grafadas em muros e outdoors das ruas por onde os
artistas ‘passeiam’ ao longo do clipe; e em transcri¢des das letras das cangdes (integral ou parcialmente) exibidas em
cartazes ou camisetas usados pelos artistas na execug¢do da musica. Pode ainda ocorrer sob a forma de grafismos, isto
é, a inclusdo na imagem final de elementos graficos, como tipografia (letras e algarismos), desenhos, formas
geométricas ou quaisquer elementos textuais nao filmados originalmente. Pode-se observar o grafismo em baldes
(como nas histérias em quadrinhos) ou em legendas representando a fala ou o pensamento de algum personagem; e
em animacdes graficas que ‘pipocam’ durante o clipe, como onomatopeias ou palavras estilizadas; etc.

3 A questdo da narratividade nos videoclipes (bem como em vérios géneros da contemporaneidade) sempre gera
polémica devido a atual ‘flexibilizacdo’ do conceito de narragdo nas artes em geral — particularmente nas chamadas
‘pés-modernas’ —, sobretudo se comparado as nogdes classicas do que € o narrar, dos componentes de toda narrativa,
etc. O aprofundamento dessa questdo, no entanto, escapa aos propésitos desta investigacdo. Em todo caso, tal como
veremos no primeiro capitulo, hd videoclipes caracterizados por apresentar a narratividade como configuracio
saliente, o que vai de encontro, portanto, a essa definicdo de Pontes (2003).
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como propdsito comunicativo fundamental. Apesar de cada vez mais os videos assumirem uma
‘feicdo artistica’ e utilizarem um sofisticado aparato tecnoldgico filmico em sua produgdo, eles
sdo realizados basicamente para vender uma cancio, bem como todos os demais produtos dela
derivados: CDs, DVDs, ingressos para shows, memorabilia, etc. Para Vernallis (2004:x):
os videoclipes advém da cang@o que eles veiculam. A muisica vem primeiro — a cangdo é
produzida antes de o video ser concebido — e o diretor normalmente cria as imagens tendo a
musica como guia. E mais: o videoclipe deve vender a cancgdo; ele €, portanto, responsavel
pela cangdo aos olhos do artista e da gravadora.

Além dessa perspectiva estritamente comercial, no entanto, o videoclipe ainda possui uma
outra finalidade tdo ou mais importante do que vender uma cang¢do: ele deve vender a imagem do
artista. Esse €, inclusive, o aspecto que desperta maior interesse sob o ponto de vista retérico no
estudo dos videos musicais. Nesse sentido, Soares (2009:60) argui que

todas as articulagdes e jogos de linguagem, tdo peculiares na concep¢do e na producdo de
clipes, precisam ser entendidas como dispositivos retdricos, forma de encantamento e de
convite ao espectador. Esta disposi¢do retérica presente nos produtos tem como principio
fundamental posicionar o artista no mercado da musica.

A construgdo de um “senso de personalidade” para um artista se posicionar no mercado &,
na visdo de Soares (2009), ainda mais peculiar no caso de artistas femininas. Para o estudioso, “é
comum reconhecermos que, no universo das cantoras, hd uma extrema valorizagdo da questio da
interpretacdo, da forma de cantar e de se colocar diante de uma letra” (Soares, 2009:81). E mais:
“o universo das cantoras ¢ um dos mais complexos de serem investigados na concep¢do das

estratégias discursivas no terreno da musica” (Soares, 2009:83).

Este constitui, portanto, o principal questionamento sobre o qual pretendo me debrucar ao
longo desta tese: de que maneira esse universo € produzido pelas popstars em seus videoclipes?
Para que possamos chegar a uma compreensao satisfatéria desse fendomeno, € necessario, antes de
tudo, concluirmos este topico apresentando uma defini¢do mais precisa da natureza desse género

textual a partir do olhar sociorretdrico aqui proposto.

Para Machado (2001), o videoclipe encontra-se compreendido na constelacdo dos géneros
televisivos. Uma vez que atualmente os videos musicais circulam pelas mais diferentes midias e
suportes (além da TV, temos plataformas de compartilhamento de videos na internet, aparelhos

eletrOnicos tais como smartphones e tablets, etc.), adotarei aqui uma perspectiva mais ampla. Os
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clipes sdo considerados nesta tese como um género audiovisual do dominio do entretenimento, de
natureza eminentemente publicitdria, ndo raro assumindo uma complei¢do artistica. Isto é, o clipe
ndo apenas opera para a autopromocao mercadolégica (da imagem) do/a artista e seus ‘produtos’,
mas também promove, muitas vezes, a fruicdo estética de uma ‘obra de arte’ audiovisual — algo

ainda mais usual nos videos contemporaneos.

Até se chegar a atual configuracdo dos videoclipes, no entanto, foi necessario percorrer
uma longa trajetdria historica, cujo inicio remonta as inovagdes sociais e tecnoldgicas existentes
desde o final do século XIX. Acredito ser esse um bom comeco para compreendermos os clipes
como género textual e, logo, como um relevante objeto de estudo para nds, linguistas. Esse serd,
assim, o mote para iniciarmos o assunto a ser discutido logo no primeiro capitulo. Antes, porém,
€ preciso apresentar brevemente alguns relevantes aspectos tedrico-metodoldgicos relacionados a

esta tese.

Algumas consideracoes tedrico-metodolégicas iniciais

O objetivo central desta investigac@o consiste em estudar de que forma se dd a construgao
do ethos e do pathos em videoclipes femininos. Em outras palavras, a minha principal finalidade
¢ analisar as marcas linguageiramente inscritas no discurso videocliptico feminino para a criagio
identitaria de uma autoimagem das cantoras e para a encena¢do das suas emogdes e sentimentos a

partir dos varios modos semidticos orquestrados nesse género textual: imagem, musica e palavra.

De maneira mais especifica, proponho-me aqui a: i) investigar o videoclipe como género
textual, observando a sua formacdo histdrica e sociorretdrica; as suas configuracdes genéricas; e
o modo como dialoga intertextualmente com outros géneros e discursos, enfatizando sobretudo
que autoimagem da artista estd sendo produzida diante das categorias elencadas; ii) examinar de
que forma se d4 a construcdo da identidade feminina no clipe a partir do debate entre feministas e
poOs-feministas acerca da constitui¢do identitdria da mulher; iii) apresentar e discutir as principais
abordagens tedricas sobre o ethos e o pathos ao longo da histéria e na atualidade, propondo por

fim a ado¢@o de uma perspectiva sociocognitiva acerca desses dois fendmenos.

Para tanto, este trabalho se fundamenta numa abordagem eminentemente interdisciplinar,
conjugando uma série de teorias e nog¢des advindas de diferentes campos do conhecimento. Para a

construcdo de uma defini¢do operacionalizdvel de ethos e pathos capaz de dar conta dos objetivos
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ora tracados, foram incorporados, entre outros, conceitos da Retdrica Cléssica (Aristoteles, 2007),
da Escola Americana da Nova Retérica (Bazerman, 2006 e 2007a; Miller, 2009, 2009a e 2010);
da Anélise do Discurso (Maingueneau, 2005 e 2008; Charaudeau, 2007a e 2010), dos Estudos da
Argumentagdo (Plantin, 2008 e 2010), dos Estudos Enunciativos (Parret, 1986; Amossy, 2005 e
2007), sem esquecer-se de assumir como norte tedrico a Sociocognicdo (com base em Marcuschi,
2007 e Van Dijk, 2008). A discussdo em torno desse complexo arcabougo tedrico aqui utilizado

encontra-se realizada no quarto e no quinto capitulos desta tese.

Além disso, para a andlise especifica dos videoclipes, também foi necesséria a confluéncia
de um grupo variado de propostas tedricas, tais como a Retérica Visual (Alfano e O’Brien, 2008),
a Semidtica Social e a Multimodalidade Discursiva (Van Leeuwen, 2005; Kress e Van Leeuwen,
1996 e 2001), a Semidtica da Cancdo (Tatit, 1994 e 2004) e a Andlise do Discurso (Charaudeau,
2006 e 2007). A maneira como essas teorias foram combinadas para criacdo de um ‘esquema de

andlise’ empregado no estudo dos clipes encontra-se detalhada no sexto capitulo desta tese.

Uma grande questdo heuristica permeia toda esta investigacdo: ja que vivemos hoje em
uma sociedade eminentemente visual e midiatizada, como as mulheres constroem as imagens de

si mesmas nos meios de comunicagdo de massa e, em particular, nos videoclipes?

A partir desse questionamento e da problematizacido desse tema — tal como discutido nos
dois primeiros topicos desta Introducao —, este trabalho procurard responder as seguintes questdes

gerativas:

e Como ocorreu a constituicdo histdrica e sociorretérica do videoclipe, desde o surgimento e a
propagacgdo dos géneros discursivos que contribuiram para a sua formagao até o aparecimento

dos videos musicais contemporaneos?

e Como proceder a categorizacdo das configuracdes genéricas dos clipes, utilizando-se como
parametro os atributos que se sobressaem na sua organiza¢do composicional, seu estilo, seu
contetido temdtico e sua dinadmica, associando-os a potencial autoimagem ai construida pela

cantora?

e Como conceber um modelo integralizado da intertextualidade, que ndo recorra as tradicionais

categorias estanques e dicotdmicas, e que seja capaz de dar conta de analisar de que maneira
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os textos videoclipticos se apoiam em outros textos para constru¢do dos seus sentidos e das

identidades femininas evocadas?

e Como associar todas essas questdes acima em prol da constru¢do do ethos e do pathos nos

videoclipes femininos selecionados?

Para responder tais perguntas, esta investigacao estd assumindo os seguintes pressupostos

tedricos:

a) a lingua/linguagem é concebida como atividade sociointerativa, histérica e sociocognitiva. A
linguagem ndo possui uma semantica imanente; antes, ela constitui um sistema de simbolos
indeterminados em diversos niveis — sintdtico, semantico, morfologico e pragmaético —, cujos

sentidos vao se construindo situadamente (Marcuschi, 2004a);

b) o texto € compreendido como sendo o ‘produto’ social ou o resultado das agdes de falantes e
escritores socialmente situados, os quais operam com graus relativos de possibilidades de escolha
e controle, sempre no interior de estruturacdes ideoldgicas de poder e de dominacdo (Van Dijk,

2008a);

c) os textos sdo percebidos como construtos multimodais, dos quais a escrita é apenas um dos
modos de representacdo das mensagens, que podem ser constituidas por outras semioses, como
ilustragdes, fotos, graficos e diagramas, aliadas a recursos de composi¢do e impressdao, como tipo
de papel, cor, diagramacdo da pagina, formato das letras, etc. (Kress e Van Leeuwen, 1996 e

2001; Jewitt e Kress, 2003);

d) os géneros textuais ou discursivos sao entendidos como frames para a a¢do social, constituindo
uma atividade discursiva socialmente estabilizada, através da qual os sujeitos agem, interagem,
inserem-se na sociedade e exercem variados tipos de controle social, consistindo assim em forcas
‘normativas’ para a produc¢do e para a compreensdo dos enunciados (Bazerman, 2005; Marcuschi,

2003 e 2005a);'*

" A fim de evitar ambiguidade entre as duas acepc¢des possiveis da palavra género, explicitarei, quando necessdrio,
estar tratando de ‘gé€nero textual ou discursivo’ (genre) ou ‘género social’ masculino ou feminino (gender). O debate
envolvendo a questdo do gé€nero social concentra-se sobretudo no terceiro capitulo da tese, quando serd estudada a
construgdo da identidade feminina e apresentados os pressupostos tedricos assumidos especificamente para tal item.

De antemdo, ressalto que ndo se encontra nos objetivos desta tese estabelecer uma classifica¢do exaustiva quanto
‘tipos de videoclipes’ acaso existentes, baseada sobretudo em caracteristicas formais ou estruturais. Como assumido
acima, adoto aqui uma concepgdo sociorretérica de género, segundo a qual este € visto como frames para a acio

18



e) as préaticas sociais e as prdticas discursivas se sustentam mutuamente, ou seja, a linguagem
tanto constitui quanto € constituida em processos discursivos, sociais e ideoldgicos mais amplos

(Fairclough, 2001);

f) a construgdo social da realidade constitui um fendmeno essencialmente ideolégico, produzido
discursiva e sociocognitivamente. O discurso, enquanto palco para embates politico-ideoldgicos,
molda e constroi as relacdes sociais e as posi¢cdes dos sujeitos, constituindo assim as relacOes de

hegemonia e assimetria de poder (Van Dijk, 2009; Fairclough, 2001);

g) ndo hd uma relagdo direta entre 0 mundo e a linguagem; os modos de dizermos 0 mundo ndo
estdo na relagdo linguagem-mundo ou pensamento-linguagem, mas nas acdes praticadas entre os
individuos situados em uma cultura e em um tempo histérico. O mundo dos nossos discursos €
sociocognitivamente produzido e o discurso € o lugar privilegiado da organizagdo desse mundo

(Marcuschi, 2004a).

Diante disso, a basilar hipdtese de trabalho levantada para esta investigacdo consiste na
suposi¢do de que as autoimagens construidas pelas cantoras em seus videoclipes se apresentam
sob formas multiplas, diversificadas e complexas, ao contrdrio do que apregoam os tradicionais
estudos criticos — sobretudo aqueles de orientacdo feminista — que dicotomizam essas imagens

entre ‘boas’ (a serem seguidas como modelo de comportamento) e ‘mds’ (a serem repelidas).

Nesse sentido, este estudo também assume como premissa bdsica que a intertextualidade
constitui um fendmeno imprescindivel a andlise da construcio identitdria feminina nos clipes. E a
partir dos didlogos travados entre os videos musicais e outros textos, discursos e géneros textuais
que as cantoras ndo sé constroem imagens de si mesmas para o publico, mas concomitantemente

engajam seus espectadores na encenagdo de suas emocgdes e sentimentos.

O ‘trajeto metodoldgico’ deste trabalho teve inicio com o levantamento bibliografico das
obras que esclarecem o percurso socio-histérico trilhado pelos videoclipes. A opg¢do por esse
primeiro passo investigativo decorreu da propria nocao de andlise discursiva adotada, segundo a

qual “o discurso € estudado histdrica e dinamicamente, em termos de configuragdes mutantes de

social ou ainda como ag¢des retdricas recorrentes (Bazerman, 2005; Miller, 2009). Nessa perspectiva, questiona-se a
validade de tentar estabelecer taxionomias e tipologias rigidas dos géneros, sob o risco de incorrer num formalismo
reducionista. Marcuschi (2005a:18) concorda com essa postura: “as teorias de género que privilegiam a forma ou a
estrutura estdo hoje em crise, tendo-se em vista que o género é essencialmente flexivel e varidvel”. E mais: “hoje, a
tendéncia € observar os gé€neros pelo seu lado dindmico, processual, social, interativo, cognitivo, evitando a
classificacdo e a postura estrutural” (Marcuschi, 2005a:18).
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tipos de discurso em processos discursivos, € em termos de como tais mudancas refletem e

constituem processos de mudanga social mais amplos” (Fairclough, 2001:58).

ApOs a leitura e andlise desse vasto material, organizei a trajetéria percorrida pelos videos
musicais em termos retoricos. Em outras palavras, lancando mao de algumas das noc¢des desse
campo — tais como exigéncia, audiéncia, restri¢cdes, affordance e kairos, por exemplo — procurei
entender que condi¢des retdricas foram necessdrias para a criagio dos clipes, dentro da 16gica do
chamado ‘modelo puxa-empurra do desenvolvimento tecnoldgico’ (definido no primeiro capitulo
desta tese). Esse modelo pde lado a lado retérica e tecnologia como duas grandes for¢as operando

para a adequacdo entre as pessoas € o mundo material que as cerca.

Em seguida, realizei uma revisio da literatura existente acerca da intertextualidade. Devo
admitir o meu descontentamento com grande parte das propostas de andlise atuais. Elas sempre
me pareceram demasiadamente mecanicistas e estruturais, uma vez que, na pratica, restringem-se
a enquadrar esta ou aquela ocorréncia do fendmeno em ‘compartimentos’ bem delimitados, como
‘plagio’, ‘pastiche’, ‘citacdo’, ‘alusdo’ e dai por diante.

A partir das produtivas discussdes durante as aulas da disciplina Discurso e Cognicao —
ministrada pela professora Dra. Karina Falcone no Programa de P6s-Graduacdo em Letras da
UFPE (no primeiro semestre de 2009) —, comecei a idealizar um modelo vidvel de andlise, o qual
concebesse a intertextualidade como um fendmeno integralizado. Nesta tese, apresento a versao

final desse modelo, aplicado especificamente aqui para a anélise dos clipes femininos.

Ressalte-se que esse € um aspecto essencial para o presente estudo tendo em vista que, tal
como esclarece Fairclough (2001:206), a “questdo do ethos € intertextual: que modelos de outros
géneros e outros tipos de discurso sdo empregados para constituir a subjetividade (identidade
social, ‘eu’) dos participantes de interagdes?”. Além disso, a “identidade de pessoas, lugares ou
coisas pode ser estabelecida com base na intertextualidade visual, a partir das suas similaridades

com pessoas, lugares ou coisas em outras imagens”, argumenta Van Leeuwen (2001:104).

A terceira etapa da minha ‘vereda metodoldgica’, confesso, foi a mais delicada. Apds ter
feito um reconhecimento do atual debate entre feministas e pds-feministas, obviamente tive que
formar a minha opinido sobre o assunto. Por se revelar um tépico fundamental na investigacdo
dos videoclipes femininos e por ser justamente o tema com que eu possuia menos familiaridade,

procurei conversar com amigas e mulheres engajadas nessa causa, tendo por fim buscar subsidios
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para chegar a alguma conclusdo. O resultado dessa minha ‘aventura feminista militante’ pode ser

observado no terceiro capitulo da tese, a partir da discussao do clipe Stupid girls, da cantora Pink.

O préximo passo investigativo, por outro lado, foi o mais prazeroso: vasculhar e ler tudo o
que ja foi escrito sobre ethos e pathos. Descontando-se a 6bvia hipérbole, essa foi fase em que
mais me realizei enquanto ‘pesquisador’. Apesar de possuir algum conhecimento anterior acerca
desses conceitos, tenho que assumir a minha grande perplexidade diante de tantos pontos de vista

variados, revelando cada qual um olhar diferenciado sobre o assunto.

No quarto e no quinto capitulos desta investigacao procurei apresentar um quadro geral de
tudo o que eu li e estudei sobre o ethos e o pathos. Evidentemente, trata-se de um panorama bem
abrangente e sem qualquer pretensdo de minudenciar a teoria deste ou daquele autor. Minha meta
nesses capitulos, na verdade, consiste em expor o que considero as mais relevantes ideias que se
propdem a compreender essas duas noc¢des retoricas e, ao final, lancar a minha concepg¢ao sobre o

ethos e o pathos a partir de uma perspectiva (inédita) sociocognitivista.

Finalmente, embora eu acreditasse que a ultima etapa desse meu ‘percurso metodolégico’
fosse a mais divertida, ela terminou sendo, sem sombra de ddvida, a mais trabalhosa. A analise
propriamente dita dos clipes revelou-se uma tarefa hercilea. Conjugar todo o arcabouco tedrico e
metodolégico proposto na tese para examinar os videos musicais pareceu-me algo simplesmente
impossivel de ser realizado. Mas eu estava disposto a enfrentar esse desafio. No entanto, ainda
restava uma grande dificuldade inicial: como selecionar os clipes que fariam parte do corpus a ser

investigado?

Definitivamente, eu ndo queria enveredar pela alternativa tendenciosa de escolher aqueles
clipes que ‘se encaixassem’ perfeitamente na teoria — algo que, como afirmei acima, me provoca
um enorme incomodo nas andlises criticas feministas. Também como eu j4 havia argumentado
anteriormente, minha prioridade eram cantoras j4 estabelecidas profissionalmente, tendo em vista
que possuem, em principio, mais controle e autonomia sobre suas proprias imagens, em contraste

com artistas iniciantes, geralmente reféns de agentes e publicistas marqueteiros.

Ademais, a op¢do por videos internacionais sempre me pareceu a mais sensata, dada a
ainda irregular produgdo videocliptica nacional, sobretudo entre cantoras. Com raras excecoes, 0s
clipes femininos brasileiros consistem em registros ao vivo de algum show ou, quando muito,

expdem nossas estrelas em obras de baixissimo or¢amento, vivenciando situagdes visivelmente
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embaracosas. Muitas vezes, as artistas sequer sao mostradas na tela ou, quando estdo presentes,
parecem meras figurantes de seus proprios clipes (sua presenca € substituida por uma animagao

ou por uma historieta roméantica interpretada por atores profissionais, de preferéncia, globais).15

Dado esse cendrio, optei por um critério simples: fazem parte da amostra os cinco clipes
finalistas para a escolha do ‘melhor videoclipe feminino do ano’, na premiagcdo do MTV Video
Music Awards de 2011. Com isso, consegui atender aos parametros minimos que estabeleci para
essa selecdo: clipes internacionais de cantoras consagradas e estabelecidas no show business, bem
como o emprego de um critério que procurasse evitar ao maximo uma tendenciosidade deliberada

do corpus eleito.

Minha escolha por realizar um estudo em corte transversal — i.e., os dados foram coletados
e analisados em um Unico instante no tempo (o0 ano de 2011), obtendo um recorte momentaneo do
fendmeno investigado — se deu, na realidade, em virtude das dificuldades trazidas pela segunda
possibilidade. Um estudo em corte longitudinal — i.e., abarcando videoclipes de anos diferentes —
iria se mostrar menos produtivo, dada a repeti¢do de cantoras finalistas ao longo do tempo, bem
como a auséncia dessa categoria (‘melhor clipe feminino’) no ano de 2007. Nesta premiagao, foi
eleita apenas a ‘melhor artista do ano’ — a cantora Fergie — sem clipe especifico. Além do mais, a
op¢do por videos recentes assegura, a0 menos em principio, a menor probabilidade de que eles ja

tenham sido exaustivamente submetidos ao prévio escrutinio académico.

O corpus analisado foi finalmente composto pelos seguintes clipes: Born this way (Lady
Gaga, 2011), Firework (Katy Perry, 2010), Run the world (girls) (Beyoncé, 2011), Rolling in the
deep (Adele, 2010) e Super bass (Nicki Minaj, 2011). A partir dessa amostra, realizei um estudo
de caréter qualitativo — e ndo quantitativo —, investigando exemplarmente a construc¢do do ethos e
do pathos nos videoclipes femininos selecionados. Todos esses videos musicais encontram-se no

DVD em anexo, devidamente legendados em portugués.

Além desses cinco videos especificos acima, também consta deste trabalho uma série de
outros clipes — dessa vez, deliberadamente — escolhidos para ilustrar, com suas anélises, algum

tépico tedrico. Sao eles os seguintes: Stupid girls (Pink, 2006), Material girl (Madonna, 1985),

'S Uma provivel evidéncia dessa ‘incipiéncia’ da inddstria videocliptica nacional é a auséncia de categorias muito
especificas na premiacgdo realizada pelo VMB (Video Music Brasil) da MTV brasileira. Nao hd, por exemplo, nem
‘melhor videoclipe feminino’ nem ‘masculino’, apenas ‘clipe do ano’, ‘artista do ano’, etc. Para um panorama amplo
dos videos nacionais, ver Pedroso e Martins (2006), Lusvarghi (2007) e Soares (2009).
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Cherish (Madonna, 1989), Vogue - MTV Video Music Awards (Madonna, 1990), Bedtime story
(Madonna, 1995) e Hollywood (Madonna, 2003). A justificativa para a selecao dessas obras em
particular serd realizada oportunamente nos capitulos em que elas sdo citadas. Todos esses videos

musicais também se encontram no DVD em anexo, devidamente legendados em portugués.

Ha, finalmente, ao longo de toda tese, um outro grupo de videoclipes apenas citados como
exemplos. Nesses casos, € feita uma referéncia, em nota de rodapé, indicando onde essas obras

podem ser assistidas (normalmente, na plataforma de videos YouTube).

Nas minhas andlises, procuro evitar a0 médximo o jargao técnico do dominio videogréfico
e filmico, uma vez que esta investigacdo estd direcionada ao publico de Letras, pouco habituado a
terminologia da drea. Quando necessario, adiciono notas ou comentdrios com o significado dos

termos empregados.

Outra op¢ao metodoldgica adotada diz respeito a maneira como proceder a identificagdo e
a descricao dos elementos visuais presentes na imagem videocliptica. A tendéncia dominante nos
estudos cinematograficos e andlises semidticas em geral (inclusive na Semidtica Social) consiste
basicamente na decupagem da obra. A palavra ‘decupar’ provém do francés découper e significa
‘cortar em pedacos’. Na pratica, refere-se a divisao do roteiro do filme em planos. A decupagem
originalmente € realizada pelo diretor e inclui posi¢cdes de camera, lentes a serem usadas, duracdo
de cada cena, didlogos, etc. E, portanto, a transposicdo da linguagem de roteiro para a linguagem

da imagem (Martin, 2003).

No caso do uso da decupagem como estratégia analitica, a obra filmica ou videografica é
decomposta em inlimeras partes a serem minuciosamente detalhadas e interpretadas, usualmente
se empregando o vocabulério especializado desse campo do conhecimento. Sem desconsiderar o
valor desse tipo de abordagem, prefiro optar por uma visdo mais global e menos ‘estruturalista’

de investigar a imagem videocliptica.

Dessa forma, tendo a concordar com Arnheim (2007:50) quando o autor argumenta que
“ndo se pode descrever a experiéncia perceptiva do ato de olhar para uma figura como a soma dos
componentes percebidos”. Para o estudioso, “so a totalidade dos aspectos oferece uma adequada
compreensdo da composic¢ao total” (Arnheim, 1988:217). Essa concepc¢do aplica-se, na verdade,

ao estudo de qualquer modo semidtico:
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Evidentemente, a fim de criar ou de entender a estrutura de um filme ou de uma sinfonia, tem-
se que captd-la como um todo, exatamente como se captaria a composi¢do de uma pintura.
Deve ser apreendida como uma sequéncia, ndo pode ser temporal no sentido de que uma fase
desaparece a medida que a proxima ocupa nossa consciéncia. A obra toda deve estar
simultaneamente presente na mente se quisermos entender seu desenvolvimento, sua
coeréncia, as inter-relacdes de suas partes (Arnheim, 2007:366).

-

E com essa perspectiva integralizadora que me proponho a investigar como as multiplas
semioses participantes dos videos sdo orquestradas para a constru¢cdo do ethos e do pathos das
artistas. Como uma espécie de ‘itinerdrio’ para compreensao das relagdes entre imagem, musica e
palavra (letra da can¢do) nos clipes, adoto, em linhas gerais, a proposta de Gabrielli (2010). A
estudiosa identifica cinco grandes fun¢des da imagem diante da canc¢@o nos clipes. Sdo elas: a) a
imagem opera como uma parafrase da cancdo; b) a imagem facilita a compreensdo da letra da
musica; ¢) a imagem promove uma leitura mais profunda sobre a can¢do; d) a imagem direciona
a ‘expressividade’ da cang¢do, criando uma certa atmosfera para a frui¢do da obra; ¢) a imagem se

sincroniza com partes da musica, criando efeitos ritmicos sonoro-visuais.

Feitas essas consideracOes iniciais a presente tese e seus aspectos tedrico-metodoldgicos
mais gerais, resta apresentar um panorama global de como este trabalho encontra-se distribuido.
Optei por segmentar esta investigacdo em trés grandes blocos. Parti do principio de que, para
examinar a constru¢do do ethos e do pathos em clipes femininos, seria necessdrio, em primeiro

lugar, compreender o que sdo ‘videoclipes femininos’ e, em segundo, o que sdo ‘ethos e pathos’.

Em outras palavras, convencionei abarcar inicialmente os variados aspectos — genéricos,
textuais, identitdrios — ligados aos videos musicais protagonizados por cantoras para, logo em
seguida, promover um debate tedrico mais aprofundado sobre os conceitos retdricos de ethos e
pathos. Somente depois de superadas essas duas primeiras fases epist€émicas, € que se revelou

vidvel a realizacdo da anélise do nosso corpus.

Desse modo, a primeira parte da tese encontra-se disposta como se segue. No capitulo 1,
detenho-me na investiga¢do da formacdo histdrica e sociorretdrica do videoclipe, bem como nas
suas configuragdes genéricas. No capitulo 2, o enfoque recai sobre como os textos videoclipticos
dialogam intertextualmente com outros textos multissemioticos para produzir sentidos e construir
as identidades femininas. O capitulo 3 dedica-se a discutir de que maneira se da a construcdo da

imagem feminina no videoclipe a partir do debate entre as teorias feministas e ps-feministas.
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Na segunda parte da tese, estdo reunidas as principais ideias acerca das nogdes retoricas
de ethos e de pathos. O capitulo 4 direciona-se ao estudo das principais abordagens tedrico-
metodoldgicas sobre o ethos: retdricas, discursivas e pragmaéticas. Por analogia, o capitulo 5 se
concentra em esquadrinhar as mais importantes propostas retéricas, argumentativas, enunciativas
e discursivas acerca do pathos. Ao final desses dois capitulos, proponho um olhar sociocognitivo

sobre ambos os fendmenos.

Finalmente, a terceira parte da tese é dedicada a andlise do corpus. No capitulo 6, estdo
desenvolvidos de forma mais detalhada os aspectos metodoldgicos relacionados a investigacdo da
construcdo identitdria do ethos e da discursivizagdo patémica de sentimentos € emogdes nos
videoclipes femininos. No capitulo 7, examino os dois tipos de ‘ethe de engajamento’: o ethos de
identificagdo (Lady Gaga, Born this way) e o ethos de solidariedade (Katy Perry, Firework). E
no capitulo 8, debrugo-me sobre trés tipos de ‘ethe de personalidade’: o ethos de comandante ou
lider (Beyoncé, Run the world [girls]), o ethos de humanidade (Adele, Rolling in the deep), e o

ethos de ‘ndo-sério’ ou de ‘ndo-virtude’ (Nicki Minaj, Super bass).'®

' Nesta Introducio e ao longo de toda tese, algumas convencdes foram adotadas. Seguindo a tendéncia de estudiosos
dessa area (Goodwin, 1992; Soares, 2009), os clipes estdo sendo creditados as artistas que os protagonizam e nao aos
seus diretores. Ademais, para evitar ambiguidades, o titulo dos clipes estd grafado em itdlico e o das cangdes aparece
“entre aspas”. Vale salientar ainda que utilizo indiferentemente aqui os termos videoclipe, clipe, video musical e
video. Por fim, ressalto que todas as traducdes sdo de minha responsabilidade.
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PARTE I
DESCOBRINDO OS VIDEOCLIPES FEMININOS
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CAPITULO 1

O GENERO VIDEOCLIPE

O principal objetivo deste capitulo € investigar o género discursivo videoclipe. Para tanto,
subdividi o tema em dois grandes topicos: a formacao histdrica e sociorretorica do videoclipe e as

suas configuracOes genéricas.

O primeiro topico deste capitulo € dedicado a reconstituir os passos da trajetoria do clipe.
Recorrendo a um diversificado leque de autores consagrados no estudo dos videoclipes, pretendo
compreender o surgimento e a propagacdo dos géneros discursivos que contribuiram para a sua

formagdo até o aparecimento dos videos musicais contemporaneos.

Em particular, minha proposta € que essa discussdo socio-histdrica seja trazida para uma
perspectiva retdrica. Isto €, de que forma podemos observar retoricamente a criacio e a evolugao
dos géneros. Nesse sentido, irei utilizar algumas das no¢des desse campo, tais como exigéncia,

audiéncia, restri¢des, affordance e kairos, por exemplo.

No segundo tépico do presente capitulo, exponho e examino algumas das varias propostas
tipoldgicas de configuracdo do género videoclipe. Tendo em vista a alegada natureza fluida e
fragmentdria dos clipes, esse € um assunto pouco consensual entre os estudiosos da drea e, muitas
vezes, a depender do olhar langado pelo pesquisador, sdo sugeridos modelos bastante dispares,

sem critérios muito coerentes.

Sem ter a pretensdo de construir aqui um modelo refinado para entender os videoclipes
enquanto género, propondo tomarmos como o critério categorizador fundamental a saliéncia dos
atributos que se destacam na sua organizacdo composicional e na sua dindmica. Além disso,
dados os objetivos gerais da presente tese, irei contemplar que autoimagem da artista estd sendo

privilegiadamente construida a partir das categorias aqui elencadas.

Enfim, proponho as seguintes configuragdes genéricas basicas para o estudo dos clipes:
a) videoclipes com saliéncia na performatividade;
b) videoclipes com saliéncia na ficcionalidade; e

¢) videoclipes com saliéncia na artisticidade.

27



1.1. INTRODUCAO: ERA UMA VEZ...

Nova York, agosto de 1984. O evento: The New Music Seminar. O acalorado debate na
principal mesa-redonda do semindrio gira em torno de um género audiovisual relativamente
novo, cuja popularidade cresce rapidamente entre o publico jovem: o videoclipe. O acachapante
sucesso do canal televisivo norte-americano Music Television (MTV), inaugurado em 1981, com
sua programacgdo integralmente voltada a exibi¢do de clipes, comegava a provocar um grande

impacto na indudstria musical e na cultura popular.

Nem todos os artistas, no entanto, parecem celebrar o novo formato de divulgacao de suas
musicas. Na mesa-redonda do The New Music Seminar, cantores veteranos como James Brown e
George Clinton mostram um certo ceticismo quanto ao valor artistico e a longevidade dos videos
musicais. Sao eles obras de arte ou apenas mais um truque de marketing para se vender mais
discos? Eles vieram para ficar ou sdo s6 uma moda passageira para atrair jovens davidos por

novidades?

Um dos debates desse semindrio que mais gerou repercussdao foi sem divida o travado
entre John Oates — integrante do grupo Hall & Oates, muito famoso nos anos 1970 e 1980 — e
uma entdo recém-lancada cantora, cujos videoclipes sensuais comecavam a provocar um grande
burburinho entre a audiéncia da MTV. Seu nome: Madonna (Figura 3). Segue a discussdo entre

. . 1
os dois artistas:

Madonna: Por um lado, os videoclipes podem ter um publico restrito. Por outro, eles nos possibilitam chegar a
vérias pessoas que ndo podem nos assistir ao vivo. Eu acho que isso é definitivamente uma
vantagem. E os jovens, hoje em dia, veneram a televisdo — entdo essa é uma Otima maneira de

alcangé-los.

John Oates:  Eu s6 lamento o fato de que um jovem cresce ouvindo rddio, ouvindo misicas de qualidade, sonha
em tocar guitarra ou bateria e, de repente, ele tem que virar ator e interpretar um papel. Para mim,
isso ndo faz o menor sentido. Se alguém quiser ser [ator], tudo bem. Mas até onde me lembro, eu

sempre quis ser musico e, para mim, esse ainda € o meu objetivo.

Madonna: Veja bem, quando vocé estd tocando no palco, vocé estd interpretando e isso ndo deixa de ser uma
performance. Entdo qual é a diferenca se alguém coloca uma cidmera na sua frente? Agora mesmo,

vocé estd interpretando...

' O video desse debate encontra-se no site oficial do evento: <http://www.newmusicseminar.com/blog/videos-2/>
(acesso em: 12 mar. 2011).
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Figura 3. Madonna participa de mesa-redonda no The New Music Seminar (Nova York, 1984)
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Fonte: Galeria de fotos do site “MadonnaShots”
(Disponivel em: <http://www.madonnashots.com/podium.jpg>. Acesso em: 12 mar. 2011.)
Londres, julho de 2007. O evento: Live Earth. Inspirado em eventos humanitarios como o
Live Aid (1985) e o Live 8 (2005), a organizacdo SOS — Save OurSelves promove uma maratona
de 24 horas de shows, com aproximadamente 150 artistas envolvidos e mais de dois bilhdes de
espectadores em oito paises diferentes, tendo como principal causa a sensibilizacdo mundial para

0 aquecimento global.

A cantora Madonna — agora uma profissional com carreira consolidada e ndo mais uma
aspirante a popstar, avida por atencdo e controvérsia, como naquele longinquo semindrio de
musica em Nova York — também comparece ao evento, cantando alguns de seus sucessos no
Estddio de Wembley. Entre as musicas escolhidas, estd a inédita “Hey you”, escrita com o
produtor Pharrell Williams especialmente para a ocasido. O videoclipe promocional — veiculado
pela primeira vez no teldo durante a apresentagdo ao vivo da musica no evento em Londres —

possui uma diferencial: em nenhum momento, a cantora aparece (Figuras 4 e 5).

% O videoclipe de “Hey you” consiste, na verdade, em uma sucessio de imagens alternando ora a exibicdo da prépria
letra da musica, ora uma sequéncia variada de cenas em que constam: pessoas de diferentes etnias em situacdes
cotidianas, “poetas e profetas” (tais como John Lennon, Martin Luther King, Gandhi, Madre Tereza, Bob Dylan,
Mandela, Dalai Lama, Albert Einstein), politicos de diversas orientacdes ideoldgicas (tais como George W. Bush, Al
Gore, Nicolas Sarkozy), imagens que remetem a catdstrofes naturais ou provocadas pelo homem (usinas nucleares,
engarrafamentos no transito, queimadas, tornados, criangas africanas na pendria, chaminés de fabricas, esgotos
poluentes, desmatamento, animais abatidos e aprisionados, consumo e desperdicio em massa, derretimento das
calotas polares, enchentes, tsunamis). No final, uma mensagem positiva: flores desabrochando, pessoas desligando
interruptores, moinhos edlicos, pessoas sorrindo, lixo sendo reciclado, criancas brincando, espelhos geradores de
energia solar, pessoas em contato com a natureza (no mar, na floresta, no rio, etc.). O videoclipe Hey you legendado
em portugués pode ser visto neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=jmy96sRvwao&feature=fvst> (acesso

em: 5 dez. 2011).
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O objetivo da estratégia € claro: a indelével (oni)presenca de Madonna nos videos teve
que ser omitida em prol de um interesse nobre: sensibilizar o publico sobre aparentemente fodas
as tragédias da face da Terra, naturais ou premeditadas. Alternando imagens ora chocantes, ora
ternas, o videoclipe finda por criar um produto cultural com ‘efeito artistico’. A ideia €, em tese,
distanciar-se da natureza mercadoldgica inerente ao clipe para que ele possa ser levado a sério. E

assim, emocionar o espectador, conquistando sua adesao a causa defendida.

Figura 4. Stills do videoclipe Hey you (Madonna, 2007)

30



Figura 5. Cenas de Madonna no Live Earth (Estadio de Wembley, Londres, 2007),

com o telao exibindo ao fundo o videoclipe Hey You (Madonna, 2007)

Fonte: Galeria de fotos do site “All About Madonna”
(Disponivel em: <http://madonna-gallery.com/>. Acesso em: 28 nov. 2011).

O que mudou nesses dois cendrios historicos descritos anteriormente? Que revolugdo nos
dominios cultural, musical e audiovisual aconteceu entre o inicio dos anos 1980, com a grande
novidade da MTV, e os dias de hoje, com videoclipes disponiveis na internet, em celulares, em
iPads? Alids, os videoclipes ja nasceram videoclipes, isto €, com as suas configuracdes genéricas
atuais? E quanto a concepcao da autoimagem construida no videoclipe por um artista, como ela
evoluiu desde quando se receava estar ‘bancando o ator’ até o momento em que seu apagamento

para provocar certos sentimentos no publico passou a produzir um ‘efeito artistico’?

Essas sdo algumas das perguntas que pretendo discutir a seguir, ao investigar o videoclipe,
sempre salientando ser de grande importancia observarmos o percurso histérico do género para

compreendermos as agdes sociais que ele realiza hoje em dia.
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1.2. A FORMACAO HISTORICA E SOCIORRETORICA DO VIDEOCLIPE

Muitos sdo os estudos que se propuseram a reconstituir os passos da trajetdria do clipe. De
trabalhos cldssicos (Durd-Grimalt, 1988; Wyver, 1992) a pesquisas mais atuais (Herzog, 2007;
Schmitt, 2010), todos t€m por objetivo compreender o percurso historico dos videoclipes, desde o
surgimento e a propagacdo dos géneros discursivos que contribuiram para a sua formagdo até o
aparecimento dos videos musicais contemporineos. As abordagens assumidas sdo igualmente
diversas, indo da descri¢do cronoldgica de eventos que culminaram na criacdo dos videoclipes

(Leguizamon, 1997) a adog@o de um olhar mais ‘social’ sobre tais eventos (Holzbach, 2010).

Minha contribui¢do para essa discussdo consiste em trazer essa abordagem socio-histérica
para uma perspectiva retorica. Para tanto, irei me apropriar de alguns dos conceitos utilizados por
Blitzer (1968), Miller (2010), Bazerman (2007), entre outros, acerca de como podemos observar
retoricamente a criagcdo e a evolugdo dos géneros. Nesse sentido, serdo tteis aos meus propdsitos
trabalhar, por exemplo, com as nocdes retdricas de exigéncia (necessidade social objetivada que
funciona como motivo retérico para o surgimento de um novo género, tal como o videoclipe),
audiéncia (pessoas que funcionam como mediadoras das mudangas que provocaram o surgimento
desse género), restricoes (pessoas, eventos, objetos que sdo parte da situacdo porque possuem o
poder de restringir acdes e decisdes necessdrias a modificacdo da exigéncia), kairos (0 momento

. A 3
oportuno para o surgimento do género), etc.

Um dos primeiros momentos significativos para o surgimento do género videoclipe pode
ser encontrado em 1894. Neste ano, Edward B. Marks e Joe Stern, editores de partituras musicais,
contrataram o eletricista George Thomas para, junto a alguns artistas, divulgarem a sua can¢do
“The little lost child”. Schmitt (2010) conta que a estratégia de Thomas foi utilizar uma ‘lanterna
mégica’4 (Figura 6), projetando diferentes imagens estdticas em uma tela, simultaneamente as

performances ao vivo dos artistas. Segundo o autor, naquela época, isso se tornou uma forma

3 . - . e . L, . . e, . J

Optel por ndo seguir uma reconstitui¢do estritamente cronoldgica dos acontecimentos histéricos que viabilizaram a
criagdo dos videoclipes (tal como ja foi feita, por exemplo, por Leguizamén, 1997). Nesta minha breve andlise, irei
privilegiar a evolucdo dos géneros antecedentes ao clipe, que podem ou ndo terem surgido em épocas subsequentes
ou coetaneas.

* A ‘lanterna mégica’ era uma espécie rudimentar de projecdo de imagens, criada no século XVII por Athanasius
Kirchner. Baseando-se no processo inverso da camara escura, a lanterna magica é composta por uma caixa cilindrica
iluminada a vela, que projeta as imagens desenhadas em uma ldmina de vidro. Para exemplos de projecdes ‘ao vivo’
da lanterna magica, ver o site “The Magic Lantern Society” (<http://www.magiclantern.org.uk/lanternslides.html>,
acesso em: 28 nov. 2011).
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bastante popular de entretenimento conhecido como ‘cancgdo ilustrada’ — e consistindo, assim, em

um dos primeiros passos para o surgimento do clipe.

Figura 6. Lanterna magica

Fonte: Galeria de fotos do site “The Magic Lantern Society”
(Disponivel em: <http://www.magiclantern.org.uk>. Acesso em: 28 nov. 2011).

Desde o inicio da histéria do cinema, de acordo com Keazor e Wiibbena (2010), sempre
se buscou a ideia de associar imagem e som. As projecdes dos primeiros filmes (mudos) eram
geralmente acompanhadas por miisica executada ao vivo. E interessante notar que aqui a imagem
filmica antecede a musica, isto é, a escolha da partitura musical era feita a partir do filme (se era
uma comédia ou um drama, por exemplo). Hoje, ao contrério, é a musica que antecede a imagem

do videoclipe — este s6 € produzido a partir de uma cang¢do prévia a ser divulgada.

O sound film (ou ‘filme sonoro’) consistia em imagens em movimento sincronizadas com
som ou ainda com o som tecnologicamente ‘acoplado’ a imagem. Schmitt (2010) conta que a
primeira exibi¢do publica dos sound films ocorreu em Paris, no ano de 1900. No entanto, foram
necessdrias algumas décadas até que esses filmes se tornassem comercialmente vidveis. De fato,
uma sincronizagdo confidvel entre som e imagem era bastante dificil de ser alcancada com o tipo
de tecnologia até entdo disponivel, do mesmo modo que a qualidade de gravagdo e reproducdo

sonora era inadequada (Figura 7).
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Figura 7. Um sound film experimental produzido pela Thomas Edison Co.

Fonte: Galeria de fotos do site “The Library of Congress”
(Disponivel em: <http://www.loc.gov/index.html>. Acesso em: 30 nov. 2011).

Gragas ao desenvolvimento da técnica sound-on-film,” foi possivel realizar a primeira
exibi¢do comercial dos short motion pictures — uma espécie de curta-metragem de imagens em
movimento sonorizadas —, realizada em Nova York, em abril de 1923. Schmitt (2010) relata que,
em meados dos anos 1920, tem inicio nos Estados Unidos a comercializacdo do cinema sonoro
(sound cinema). A principio, todos os filmes sonoros que incorporavam didlogos sincronizados —
chamados de talking pictures ou talkies — eram curtos. O primeiro ‘filme cantado’ originalmente
apresentado como um talkie foi The jazz singer, estrelado por Al Jolson e langcado em outubro de
1927. Com Jolson interpretando seis cancdes, o filme foi produzido com a tecnologia Vitaphone
(da Warner Bros.) — “Voce o verd e o ouvird!”, propagava um dos cartazes promocionais (Figura

8) —, sendo um tremendo sucesso.

Figura 8. Cartazes do filme The jazz singer (Alan Crosland, 1927)

WARNER AROS SEFRESE TRALAFI

Jaz1 SINGER
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Fonte: Galeria de fotos do site “Internet Movie Poster Awards”
(Disponivel em: <http://www.impawards.com/1927/jazz_singer.html>. Acesso em: 30 nov. 2011).

> A técnica sound-on-film diz respeito a um processamento filmico em que o som acompanhando a imagem é
fisicamente gravado em um mesmo filme fotografico, sendo normalmente armazenado na mesma pelicula que traz a
imagem (Schmitt, 2010).
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A partir dai, muitos curtas-metragens musicais passaram a ser produzidos, apresentando
diversos artistas, cantores, bandas e dancarinos. Os filmes possuiam, em média, seis minutos de
duracdo e frequentemente usavam animacdes no estilo Art déco para compor o cendrio em que 0s
artistas executavam as canc¢des (Figura 9). Nos anos 1930, os talkies tornaram-se um fendmeno
mundial, o que possibilitou Hollywood se tornar um poderoso sistema cultural e comercial de
entretenimento, como argui Garcia (2011).

Figura 9. Cartaz publicitario da produtora cinematografica francesa Gaumont Film Company

(inicio do século XX)

THOMUAD-3HOHIAIIMOHOAHD

CHRONOMEGAPHONE L GAUMONT & C

Fonte: Galeria de fotos do site “Le Museé Gaumont”
(Disponivel em: <http://www.gaumont-le-musee.fr/>. Acesso em: 30 nov. 2011).

No Brasil, o primeiro filme sonorizado foi Acabaram-se os otdrios (Luiz de Barros, 1929)
e trata-se de uma comédia retratando as desventuras de dois caipiras € um colono italiano em Sao

Paulo. O cartaz anuncia orgulhoso: “o primeiro grande filme ‘cantado’ e ‘falado’ em portugués”

(Figura 10).6

® Uma cena do filme pode ser assistida neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=tFD3_H5pQeo> (acesso em:
30 nov. 2011).
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Figura 10. Cartaz do filme Acabaram-se os otdrios (Luiz de Barros, 1929)
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Fonte: Galeria de fotos do site “O Cinema no Brasil”
(Disponivel em: <http://ocinemanobrasil.blogspot.com/2009_03_01_archive.html>. Acesso em: 30 nov. 2011).

Outro importante género que passou a ser desenvolvido nos anos 1930 com as inovagdes
tecnoldgicas foi o desenho animado. Muitos no inicio possuiam, inclusive, ‘bolinhas saltitantes’
em suas legendas para que o publico acompanhasse cantando as musicas executadas. Também
era muito comum a participacdo de artistas populares executando suas cangdes ‘ao vivo’, tendo
os desenhos animados como background. Mas foi Fantasia de Walt Disney (de 1940) que, “pela
primeira vez, aplicou imagens sobre musicas, sincronizadas na montagem como temdtica

principal”, podendo ser assim considerado como “um precursor do videoclipe” (Conter e Silva,
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2006:56-57). O desenho € constituido basicamente por oito segmentos animados, acompanhados
por musica cldssica de compositores famosos, como Bach, Tchaikovsky, Stravinsky, Beethoven,

entre outros (Figura 11).

Figura 11. Stills do filme Fantasia (Walt Disney, 1940)

Seguiu-se, entdo, uma série de participacOes de artistas consagrados em curtas-metragens
musicais, sobretudo de jazz e blues, tais como Bessie Smith em St. Louis blues (Dudley Murphy,
1929) e Louis Jordan em Lookout sister (que era, na verdade, uma coletanea de varios short films
do cantor). Para Clarke (1995:34), historiador musical, esses filmes podem ser considerados os

“ancestrais” do videoclipe.

Outro antecessor dos atuais clipes foi a jukebox visual produzida pela Panoram nos anos
1940. A jukebox original consistia em um aparelho parcialmente automatizado de execuc¢do de
uma can¢do de um disco armazenado em seu dispositivo interno, normalmente operando com
moedas. O usudrio ‘depositava’ um certo valor estipulado e selecionava sua musica favorita em
um painel de letras e nimeros. Ja as entdo novas jukeboxes visuais exibiam filmes de uma tnica

cang¢do, conhecidos por ‘clipes promocionais’.

Denominadas por Durd-Grimalt (1988) de vitrolas de fichas visuais, essas maquinas eram
colocadas em bares, restaurantes, locais de lazer em geral e apresentavam curtas-metragens em
preto e branco chamados de soundies, ilustrando cancdes de jazz, blues e baladas, como pode se

ver no documentdrio Soundies: a musical history (2007) (Figura 12).7

7 O documentério pode ser assistido neste site: <http://www.ovguide.com/movies_tv/soundies_a_musical_history
.htm> (acesso em: 30 nov. 2011), em se sdo mostrados trechos de diversos soundies.
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Figura 12. Stills do documentario Soundies: a musical history (2007)

De acordo com Goodwin (1992:202), foram produzidos mais de 2.000 soundies entre os
anos de 1941 e 1947, muitos deles extraidos de musicais de Hollywood. Nos primérdios da TV,
inclusive, os soundies eram exibidos entre os programas principais das emissoras. Os clipes eram
geralmente realizados em um unico dia, com a musica previamente gravada em estidio, seguida
da filmagem dos artistas dublando a cancdo e simulando estarem tocando os instrumentos. Nisso
se distinguiam dos ‘Snader Telescriptions’, vitrolas de fichas visuais semelhantes aos soundies,

mas cujos nimeros musicais eram gravados ao vivo com o som direto.

Além disso, ndo raro alguns elementos narrativos também podiam ser acrescentados a
apresentacdo, de forma bastante semelhante aos videoclipes de hoje em dia. A grande diferenca,
conforme Goodwin (1992), consistia na auséncia de técnicas sofisticadas de edicdo e montagem

dos soundies — requisitos basicos para os videos musicais contemporaneos.

Na Franga, o equipamento correspondente as jukeboxes musicais americanas que exibiam

os soundies era conhecido como Scopitone (Figura 13). Tendo se popularizado principalmente a
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partir dos anos 1960, os clipes exibidos nos Scopitones ji eram coloridos e figuravam artistas pop

como Dionne Warwick, Johnny Halliday e Neil Sedaka.®

Figura 13. Exemplos de Scopitones produzidos na Franca nos anos 1960

Fonte: Galeria de fotos do site “Prince fan community site”
(Disponivel em: <http://prince.org/msg/8/314939>. Acesso em: 30 nov. 2011).

Herzog (2007) esclarece que o desaparecimento tanto das jukeboxes de soundies quanto
das méquinas de Scopitone ocorreu por motivos econdmicos. Por serem bens de consumo — isto
¢, o consumidor tinha que despender dinheiro para usufruir desses equipamentos musicais —, nao
era vidvel a competi¢cdo com a televisdo. Nesse aspecto, continua o autor, pouca coisa mudou: 0s
videoclipes atuais, via de regra, sdo produzidos ndo visando a uma remuneracdo direta imediata, e

sim a um rendimento indireto, com a divulgacao do artista e a comercializacdo de suas obras.

Entre os anos 1930 e 1950, € possivel observar outro género que desempenhou um papel
fundamental na constituicdo dos clipes contemporaneos: os musicais hollywoodianos. Marshall e
Stilwell (2000) salientam que € clara a influéncia que os musicais cldssicos exercem sobre 0s
atuais videoclipes. Isso pode ser constatado tanto através de referéncias explicitas (por exemplo,
Material girl, de Madonna [1985], como analisaremos a seguir) quanto de alusdes mais sutis (tais
como as elaboradas coreografias em videos com saliéncia na performance do artista — também

como veremos mais adiante —, as quais ecoam os nimeros de danca dos musicais tradicionais).

Além disso, ressaltam Marshall e Stilwell (2000), os musicais classicos sdo caracterizados
por apresentarem musicas cantadas pelos personagens, inseridas ao longo da prépria narrativa,

sendo muitas vezes também performatizadas com uma danga. Geralmente, as cangdes compdem

¥ No seguinte site, é possivel assistir a vérios filmes musicais de curta-metragem produzidos especificamente para
serem exibidos nos Scopitones: <http://prince.org/msg/8/314939> (acesso em: 31 nov. 2011).

39



a histéria contada — servindo, assim, ao desenrolar da trama —, mas também € possivel encontrar
filmes em que elas consistem apenas em uma ‘pausa’ no enredo, sem maiores implicagdes com o
que estd sendo narrado. Ademais, por serem herdeiros do teatro musical, os filmes musicais se
apropriaram de um tipo particular de ‘linguagem cénica’: os artistas apresentam seus nimeros de
canto e danga como se houvesse uma plateia ao vivo, muitas vezes olhando diretamente para a

camera e tornando o espectador do filme essa aparente audiéncia presencial.

Todos esses tragos podem ser percebidos em diversos videoclipes da atualidade: cangdes
que podem ou ndo ter relagdo direta com a histdria (no caso do clipe, a letra da can¢do pode nao
estar associada a imagem veiculada), musicas sendo executadas conjuntamente com uma danga,
aparente interac@o entre artista e espectador através do olhar direto para a camera, etc. Além do
mais, outro diferencial entre o teatro e o filme musical diz respeito ao cendrio, jd que naquele o
espaco fisico estd limitado ao palco, enquanto este pode lancar mao dos mais variados ambientes

cénicos, tal como nos videoclipes.

Paralelamente, a musica na televisdo também comeca a despontar. Wyver (1992) relembra
que, em 1949, estreia nos Estados Unidos o programa Paul Whiteman’s TV Teen Club (na cadeia
televisiva ABC). Voltado para o publico jovem, o programa era apresentado pelo musico Paul
Whiteman e exibia ao vivo cantores e bandas populares, tendo durado até 1954. Na Inglaterra, a
rede de televisdo BBC foi responsdvel por lancar o programa Six-Five Special em fevereiro de
1957, quando tanto a TV quanto o rock ainda davam seus primeiros passos. Devido as restri¢des
tecnoldgicas da época, todas as apresentagdes eram realizadas ao vivo, com transmissao direta

para as televisdes britanicas.

Por seu turno, Peeters (2004) argumenta que alguns programas televisivos dos anos 1960,
tais como Bandstand e The Ed Sullivan Show, em que artistas famosos apresentavam suas novas
musicas, operaram como uma grande forca propulsora para a futura produgdo de videoclipes. Isso
porque as bandas e os cantores mais populares e requisitados logo passariam a ndo mais serem
capazes de comparecer a todos esses programas. Como veremos adiante, assim que a tecnologia
adequada estiver disponivel, os clipes surgirdo como uma solucado bastante conveniente para esse
problema. Na medida em que propiciam uma maior flexibilidade de possibilidades artisticas em
relacdo as performances ao vivo, os videoclipes irdo romper com as restricdes de tempo e espaco

impostas por essas apresentacoes ‘presenciais’ dos artistas. E justamente com esse objetivo que,

40



em 1966, os Beatles filmaram um video para a can¢do de rock ‘“Paperback writer”, o qual Peeters

(2004) credita como sendo o primeiro videoclipe a ser transmitido pela TV (Figura 14).°

Figura 14. Stills do videoclipe Paperback writer (The Beatles, 1966)

O rock, alids, serd um dos principais géneros musicais propulsores para a cria¢do do clipe.
Como apontam Durd-Grimalt (1988) e Leguizamén (1997), filmes como Blackboard jungle (no
Brasil, Sementes da violéncia, dirigido por Richard Brooks [1955]) foram grandes responsdveis
por criar uma ‘cara’ para o rock. Nos créditos iniciais e finais desse longa-metragem, a banda Bill
Haley & His Comets cantava “Rock around the clock™, tornando a can¢do um cldssico imediato e
levando multiddes de jovens as salas de cinema. Retratando um cendrio de violéncia escolar, a
pelicula também findou por instituir uma associagdo imagética entre rock e rebeldia juvenil, que

marcou a segunda metade do século XX (Figura 15)."°

Figura 15. Stills do filme Sementes da violéncia (Richard Brooks, 1955)

® O clipe Paperback writer pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=sH3TvSxT288>
(acesso em: 1 dez. 2011).

100 trailer do filme pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=ISU9ECTXxMFQ> (acesso em:
30 nov. 2011).
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Com o sucesso de Sementes da violéncia, os produtores norte-americanos comegaram a
investir nesse nicho de mercado e passaram a realizar filmes curtos e de baixo orcamento para
promover cantores como Chuck Berry, Little Richard e Fats Domino. Mas, sem divida alguma,
sustenta Durd-Grimalt (1988), o grande astro dessa época foi Elvis Presley. Conhecido ao redor
do mundo como o ‘Rei do rock’ — e também como ‘Elvis The Pelvis’, devido aos movimentos
sensuais em suas performances, inclusive televisivas — Presley protagonizou mais de 20 filmes e
popularizou o rock, que passou a ser consumido por grandes massas. Sobretudo a partir do longa
Jailhouse rock (no Brasil, O prisioneiro do rock, dirigido por Richard Thorpe [1957]), Presley

consagra a sua imagem de roqueiro rebelde, com a antoldgica ‘danca da prisdo’ (Figura 16)."

Figura 16. Stills do filme O prisioneiro do rock (Richard Thorpe, 1957)

Tentando seguir a mesma esteira de sucesso de Elvis Presley, € lancado o primeiro filme
protagonizado pelos Beatles: A hard day’s night (que recebeu, em portugués, titulos jocosos: no
Brasil, Os Reis do Ié I¢é I¢é, e, em Portugal, Os Quatro Cabeleiras do Apos-Calypso, dirigido por
Richard Lester [1964]). O longa-metragem é, na verdade, um grande pretexto para divulgagdo do
album homo6nimo e narra, em tom cdmico, como os integrantes da banda lidavam com o sucesso
estrondoso e a perseguicdo dos fas histéricos. Ao final do filme, os Beatles gravam um show

especialmente para a televisdo (Figura 17).

De acordo com Dura-Grimalt (1988), ja € possivel observar aqui diversos elementos que
transformam esse filme num antecedente direto dos videoclipes: encenacdo no inicio da cangio;

filmagem fotograma por fotograma utilizando fotografias e fotocolagens; inversdo de tons e

"' A cena da ‘danca na prisdo’ pode ser vista neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=gjORz-uP4Mk> (acesso
em: 30 nov. 2011).
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pronunciamento de contornos; mescla de material documental e ficcional; ruptura de convengdes

filmicas; imprevisibilidade, fragmenta¢do e dinamismo.

Figura 17. Stills do filme Os reis do ié ié ié (Richard Lester, 1964)

Nos anos 1960, surge uma nova tecnologia que mudard em definitivo o modo de consumir
imagens e sons: o videotape. Consistindo em um sistema portatil formado por uma fita magnética
utilizada para gravacdo, edi¢do e reproducdo de imagens geralmente acompanhadas de som, os
videotapes revolucionaram o dominio televisivo vigente. Como afirma Sedefio Valdellos (2007a),
com a possibilidade de registro sincronico do som e da imagem, viabiliza-se o controle imediato
dos resultados simultaneamente com a filmagem, com uma enorme possibilidade de manipular o
material produzido. Pode-se facilmente, assim, gravar fragmentos curtos e montd-los plano a
plano, apagar cenas indesejadveis, reelaborar a estrutura narrativa durante a edi¢do (iniciando o
filme pelo seu fim, por exemplo), incorporar um grande repertdrio de efeitos visuais € sonoros,

etc.

Ainda conforme Sedefio Valdellos (2007a), o registro videografico também altera a forma
como compreendemos o tempo e o espago com relacao a pelicula cinematogréfica. Efeitos como
os de profundidade espacial e de unidade temporal — isto €, uma percep¢ao naturalista herdada da
pintura e do teatro cldssicos e tipica do cinema tradicional — cedem lugar para a frequente fluidez,
flutuagdo e instabilidade nesses novos produtos audiovisuais. A partir desse momento, “o video
prestou-se logo a uma intensa experimentacdo estética que acabou subvertendo a tendéncia
figurativa das artes visuais e do cinema” (Yoshiura, 2007:7). Ou seja, passou-se a identificar o
“uso criativo do video como um meio em si” (Armes, 1999:96). Ja para Machado (1992:8),

O video deixa de ser concebido e praticado apenas como uma forma de registro ou de

documentacdo, nos sentidos mais inocentes do termo, para ser encarado como um sistema de
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expressao, através do qual é possivel forjar discursos sobre o real (e sobre o irreal). Em outras
palavras, o cardter textual, o carater de escritura do video se sobrepde lentamente a sua funcdo

mais elementar de registro.
Surgem nesse cendrio dois géneros audiovisuais sui generis: a videoarte e o videoclipe.
Desde a sua criagdo, pondera Sedefio Valdellos (2007a), a videoarte tem como objetivo principal
a intensa inovagdo da ‘linguagem videografica’, a experimentacdo quanto a forma e ao conteido
dos produtos culturais, a exploragdo das potencialidades criativas da midia eletronica e 0 manejo
da percepg¢do espago-temporal pelo espectador. Esse género compreende, na verdade, uma série
de préticas experimentais artisticas que utilizam o video como material pléstico, isto é, “como
suporte para a expressao pessoal” (Rush, 2006:76). Incluem-se aqui, pois, as videoinstalagdes, as

videoperformances, os videoambientes, as videoesculturas, etc. (Figura 18).

Figura 18. Exemplo de uma videoarte: L’Olympe de Gouges in La fée électronique (Nam June Paik, 1989)
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Fonte: Galeria de fotos do site do “Musée d’ Art Moderne de la Ville de Paris”
(Disponivel em: <http://www.mam.paris.fr/>. Acesso em: 30 nov. 2010).

Nao por acaso, essas novas formas de manifestacdo artistica surgiram nos anos 1970 —
uma época caracterizada por profundas mudancas sociais, politicas e culturais. H4 um Zeitgeist
de revolugdo e inovagdo, marcado pela revisitacdo e questionamento do repertdrio iconografico
ocidental — dai a abundincia da intertextualidade, da ‘intericonicidade’ (Courtine, 2006), e da

. Cge qe 12 A .. ,
‘intermidialidade’ (Bazerman, 2006) “ como fendmenos tipicamente recorrentes nesse periodo. O

"2 Tratarei da intertextualidade e da ‘intericonicidade’ mais detidamente no préximo capitulo. J4 a ‘intermidialidade’
ocorre, segundo Bazerman (2006:97), “quando o meio ou a referéncia se movem de uma midia para outra, tal como
quando uma conversa, um filme ou uma musica é mencionado em um texto escrito”.
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video se torna, dessa maneira, um local privilegiado de expressdo artistica subversiva — assim
como foi o cinema nos anos 1920, com o Surrealismo, o Expressionismo, etc. —, indo de encontro

ao star system e a banaliza¢do da televisdo como midia das massas.

O videoclipe também € fruto desse momento histérico, como detalha Pontes (2003:48):

Os videoclipes surgiram em um periodo em que se contestava uma série de valores, antes
muito sélidos. A familia, o ensino, a atrelagdo do sexo ao casamento, 0 consumo, entre outros,
eram considerados fatores de opressdo. Eram valorizadas as experiéncias que, supostamente,
levariam a libertagdo — em especial, o uso de drogas. Nas artes gréficas, a psicodelia traduzia
as alucinagOes experimentadas nas experiéncias com drogas, muitas vezes abolindo o sentido,
0 que o observador atento ndo deixa de notar como um retorno ao surrealismo e ao dadaismo.
Na Europa, em especial na Franga, reinventava-se o cinema, com a Nouvelle Vague, que
abolia a linearidade (e, em alguns casos, o sentido) da narrativa cinematografica. Vemos que o
videoclipe nasce — e s6 poderia nascer — nesta época, com sua narrativa fragmentada, ou
mesmo a auséncia desta. Evidentemente, se um videoclipe € a versdo visual de uma cancio, e
nesta época a musica era psicodélica, sua forma deve ser tdo fragmentada e desprovida de

sentido como a musica.

Embora seja questiondvel definir o videoclipe como “a versdo visual de uma cangdo” e
também estabelecer uma relacdo deterministica entre can¢do psicodélica — forma do videoclipe
“fragmentada e desprovida de sentido como a miusica”, tem-se que o relato acima consiste em um
bom registro resumido da turbulenta — mas inventiva — época em que surgem os clipes. Isso, no
entanto, ndo € suficiente. Dentro da proposta sociorretdrica aqui assumida, € preciso entendermos
mais precisamente o momento kairotico, as exigéncias, as restri¢des e a audiéncia desse quadro
para que possamos perceber de que modo foi produzido um contexto retdrico propicio a criacdo
de um novo género: o videoclipe.

Ao tratar da relacdo entre retorica e tecnologia, Miller (2010) langa mdao de um animal
ficcional para discutir o chamado ‘modelo puxa-empurra do desenvolvimento tecnol(’)gico’:13 0
pushmi-pullyu (1€-se ‘push me — pull you’). Esse bicho &, na verdade, fruto da criativa mente de
Hugh Lofting que, em seu livro The story of Doctor Dolittle (1920), criou um misto de gazela e
unicdrnio, que possui duas cabecas situadas em partes opostas de seu corpo. Ao tentar se mover,

portanto, ambas as cabegas tentam caminhar em dire¢des também opostas (Figura 19).

" Originalmente, “push-pull model of technological development” (Miller, 2010:ix).
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Figura 19. O pushmi-pullyu, tal como retratado no filme Doctor Dolittle (Richard Fleischer, 1967)

Miller (2010) utiliza essa metafora para defender que tanto a tecnologia quanto a retdrica
nos ‘puxam’ e nos ‘empurram’. Em primeiro lugar, a tecnologia nos ‘puxa’ ou nos manipula, por
um lado, ao exigir que realizemos determinadas tarefas de um modo especifico. Por exemplo, até
pouco tempo atrds, sO era possivel assistir a videoclipes na televisdo, seja em programas de clipes
ou, no maximo, em coletaneas de artistas em fita VHS. Por outro lado, a tecnologia também nos
‘empurra’, auxiliando a satisfazer nossos desejos e inclinagdes. Assim, por exemplo, hoje todos
os clipes estao disponiveis em telefones celulares, aparelhos de MP4, iPads e na tela de qualquer

computador, gracas a internet e as atuais plataformas de video (como o YouTube).

Em segundo lugar, também € possivel perceber que a retdrica tanto resiste quanto aceita a
inovacdo. Ao resistir ao que € novo, a retérica nos ‘puxa’, obrigando-nos, dessa maneira, a agir
retoricamente segundo padrdes jd institucionalizados e cristalizados sociocognitivamente. E o que
ocorre, por exemplo, com géneros discursivos bastante convencionalizados, os quais ddo pouca
ou nenhuma margem para criatividade ou agéncia (géneros dos dominios juridico e burocrético
sdo ocorréncias tipicas). Em outras situagdes, no entanto, a retérica nos ‘empurra’, estimulando-
nos a adotar agdes e comportamentos inovadores, originais, produtivos. E o caso tipico daqueles

géneros associados aos dominios da arte e do entretenimento, como o videoclipe.

Ainda conforme Miller (2010:x), os modos como a tecnologia nos ‘puxa’ € nos ‘empurra’

sdo chamados de affordance."* Para a estudiosa, é interessante pensarmos a affordance nio como

'* Originalmente a affordance é um conceito proveniente da psicologia experimental e da percepcio visual. Gibson
(1986), que cunhou e desenvolveu esse termo, afirma que a affordance diz respeito aquilo que é proporcionado ou
oferecido pelo ambiente, para o bem ou para o mal, ao organismo que com ele interage. Para Gibson (1986:135), “as
affordances mais ricas e mais elaboradas do ambiente sdo aquelas dadas pelos outros animais e, para nds, pelas
outras pessoas”. Segundo Miller (2009b:114-115), “Affordance é um conceito originalmente desenvolvido pelo
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as propriedades materiais ou naturais fornecidas pelo ambiente, e sim como as propriedades da
informacdo e da interagdo que podem ser disponibilizadas em usos cognitivos e comunicativos
particulares. Assim sendo, uma affordance tecnoldgica influencia como percebemos o mundo a
nossa volta e como interagimos uns com 0s outros, uma vez que facilita ou torna possiveis certas
formas de comunicagdo simultaneamente dificultando ou impossibilitando as demais. E, portanto,

levando-nos ao engajamento em determinados tipos de a¢do retérica em detrimento de outros.

Conclui-se a partir dai que a affordance tanto nos permite quanto nos restringe, tanto nos
‘empurra’ quanto nos ‘puxa’, compelindo-nos a realizar frequentes ajustes na maneira como nés
agimos retoricamente. Tal como sustenta Miller (2010:x), “se a retdrica € a arte que ajusta ideias
a pessoas e pessoas a ideias, podemos caracterizar a tecnologia como a arte que acomoda o
mundo material a pessoas e pessoas a0 mundo material”. Torna-se claro, pois, por que a dinamica

do pushmi-pullyu é essencial a compreensao desse fendmeno, como assevera a autora.

Trazendo a discussdo para a formacdo socio-histdrica do videoclipe, cabe-nos questionar
inicialmente de que modo as affordances viabilizaram o surgimento desse género discursivo em
um determinado momento histérico. Ao longo desta secdo, temos evidenciado como ocorreu a
evolucdo dos recursos tecnoldgicos que tornaram possivel a criagdo dos clipes: desde a longinqua
‘lanterna mdgica’ (em 1894) até o aparecimento dos primeiros registros videograficos nos anos
1960, através da invencdo do videotape. No entanto, adotando-se a concepcao de Miller (2010)
acerca da affordance, nossa andlise ndo pode se restringir aos aspectos tecnoldgicos. Afinal, tal
como afirma Holzbach (2010:8), é “interessante destacar que essa intensa unido entre musica e
imagem, que vem desde o surgimento do cinema, ndo € um uso dado a partir das possibilidades

da tecnologia, e sim um uso transformado pelas necessidades sociais”.

Para tratarmos dessas “necessidades sociais”, é imprescindivel recorrermos a nog¢dao de
exigéncia retorica. Em seu seminal ensaio The rhetorical situation, Bitzer (1968) argumenta que
ha trés constituintes de qualquer situacao retdrica: a exigéncia, compreendida como a necessidade
social objetivada, que funciona como motivo retdrico para o surgimento de um novo género; a

audiéncia, formada por pessoas que funcionam como mediadoras das mudangas que provocaram

psicdlogo James Gibson para descrever a interacdo de um animal com seu ambiente natural, depois aplicado por
Donald Norman eu sua discussdo acerca de como os humanos interagem com o ambiente desenhado, e mais tarde
adotado com algum entusiasmo no campo da intera¢io humano-computador. E um modo iitil para pensar sobre as
potencialidades e restricdes retdricas especificas a um meio de comunicagao”.
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o surgimento desse género; e as restricoes, definidas como pessoas, eventos, objetos que sdo
parte da situacdo tendo em vista que possuem o poder de restringir acdes e decisdes necessdrias a

modificagdo da exigéncia.

Miller (2009:64), por sua vez, retoma a nocao de “resposta apropriada” [fitting response]
de Bitzer (1978:168) para ressaltar que € necessario, para o surgimento do género, que esses trés
elementos constituintes de toda situacao retérica ocorram em um momento oportuno, chamado de
kairos. Para a autora, o género emerge inicialmente como uma resposta adequada e oportuna no
tempo-espaco percebido (kairos), podendo se tornar uma resposta recorrente — logo, genérica —,
caso o kairos perdure ou também se torne recorrente. J4 nas palavras de Bazerman (2007:41),

Tal criatividade € incitada por alguma exigéncia percebida que motivaria os individuos a
descobrir novas maneiras de comunicar com pessoas sobre assuntos diferentes e de estimular
diferentes tipos de acdes. Tais exigé€ncias aparecem constantemente na vida humana, na
medida em que cada pessoa e grupo tenta responder a suas condicdes de vida sempre em
mudanga usando, reconfigurando e estendendo o conjunto particular de recursos culturais
disponiveis no seu mundo.

No caso dos videoclipes, é importante discutirmos a emergéncia desse género a partir do
cendrio socioecondmico e das mudangas vividas pela sociedade nas ultimas décadas. Roy Armes
(1999:45) afirma que o desenvolvimento dos fatores que culminaram com o surgimento do video
“s6 é compreensivel se levarmos em conta o contexto econdmico e social amplo, em particular a
transformacao do préprio capitalismo nesse periodo”. Segundo o autor, “o impulso por tras desse
desenvolvimento nao é humanitario, nem cientifico, nem artistico — € a busca de lucros cada vez

maiores no sistema capitalista” (Armes, 1999:46).

O estudioso argumenta que o crescente poder aquisitivo das classes trabalhadora e média
baixa ao longo do século passado foi decisivo para a formacdo da base de um mercado de massa.
A expansdo tecnoldgica de novos meios de comunicacio — descrita anteriormente — deu margem
a dois movimentos globais na sociedade ocidental: uma necessidade social de um maior tempo
dedicado ao lazer (o que desencadeou o desenvolvimento do rddio e do cinema), bem como uma

demanda por bens de consumo durdveis (camera fotografica, gramofone, até chegar a televisao).

Ao comentar sobre a histdria da televisdo, Williams (1990:4) sustenta que a sua invengao
estd associada a, pelo menos, dois fendmenos: a) a televisdo como uma maneira de “suprir as

necessidades de um novo tipo de sociedade, especialmente fornecendo um entretenimento
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centralizado e uma formacao centralizada de opinides e estilos de comportamento”; b) a televisao
como “uma nova e lucrativa fase de uma economia doméstica de consumo; ela € assim uma das
tipicas ‘maquinas para o lar’.” O videoclipe ird compor esse quadro na medida em que tornard
possivel — com os programas de TV e, posteriormente, com fitas VHS e DVDs — “particularizar e
naturalizar a experiéncia da performance musical, até entdo experimentada apenas presencial e
coletivamente” (S4 e Holzbach, 2010:150). Mas como compreender a exigéncia social dentro da

dindmica pushmi-pullyu, isto €, atendendo tanto a exigéncia do consumidor quanto do produtor?

De acordo com Machado (2005)," a exigéncia social para o surgimento do videoclipe estd
associada ao processo de autonomizacdo da musica no século XX, realizado tanto pela industria
fonogréfica quanto pela divulgagdo radiofonica. Segundo o autor, a musica instrumental ‘pura’,
sem acompanhamento visual (i.e., sem cendrios, coreografia, performance teatral), data do final
do século XVIII, sobretudo a partir de Beethoven. A autonomizac¢ido musical realizada pelo disco
e o radio no século passado findam por sedimentar essa ideia de que a musica seria um fendmeno
estético realizando exclusivamente no plano sonoro. A possibilidade tecnoldgica de sincronizagao
entre som e imagem resgatou na audiéncia o desejo latente de fruicdo da musica ndo sé no campo

sonoro, mas também no visual. O clipe € criado, pois, como uma resposta a esse anseio social.

Ademais, ainda sob o prisma do consumidor, Aquino (2006) esclarece que os movimentos
de contestacdo dos anos 1960/70 geraram uma nova onda de consumo. As minorias procuram
consumir aqueles artistas que representem a sua voz e com quem se identifiquem visualmente,
correspondendo ao imagindrio juvenil de liberdade e rebeldia. “E, portanto, pelo videoclipe que a
musica, transcendendo as fronteiras do som e tornando-se mercadoria audiovisual, constitui um
objeto de satisfacdo incompardvel para o consumo de fantasias, ideais e aspiragdes dos fas”, tal
como explica Brandini (2006:6). Artistas — sobretudo ligados ao universo simbdlico do rock —

tornam-se icones dessa geracao nao s por suas musicas, mas principalmente pelo seu look.

Ja para Sedefio Valdellds (2007), a exigéncia social para o surgimento do videoclipe pode
ser compreendida como fruto do sistema capitalista necessitando vender produtos novos (de luxo,

‘desnecessdrios’) a novos consumidores (uma nova audiéncia, formada sobretudo por um publico

!5 Ressalto que nenhum dos quatro autores mencionados nos préximos pardgrafos (Machado, 2005; Aquino, 2006;
Brandini, 2006; e Sedefio Valdellés, 2007) emprega o termo retdrico exigéncia social. Na verdade, estou lancando
mao de algumas das explicagdes apresentadas por esses estudiosos, e adaptando-as para o quadro tedrico e
terminoldgico utilizado nesta tese.
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jovem da classe média, antes sem participacdo significativa no mercado de consumo). Os clipes
funcionam, assim, como uma publicidade ‘menos explicita’ e mais adequada aos jovens. E, logo,
passam a integrar as industrias culturais, constituindo poderosas estratégias de marketing para
comercializa¢do dos produtos ligados ao artista (CDs, DVDs, ingressos de concertos, etc.), bem

como para a construcdo (e ‘venda’) da imagem de um cantor ou cantora ou de uma banda.

Com esses propositos, o diretor de televisdao Bruce Gowers realiza, em 1975, o que € tido
como “o primeiro videoclipe da histéria” (Dura-Grimalt, 1988:16) com objetivos eminentemente
comerciais, tal como nos dias de hoje: Bohemian Rhapsody, do grupo britanico Queen (Figura
20).'® Como relembra Wyver (1992), as varias exibi¢des do clipe no programa Top of the pops
(da rede BBC de Londres) catapultaram a vendagem do disco, fazendo com que produtores da

industria fonografica passassem a dar mais valor a esse género emergente.

Figura 20. Stills do videoclipe Bohemian Rhapsody (Queen, 1975)

Desde esse momento da produgdo daquele que € considerado primeiro clipe com as atuais
caracteristicas até a contemporaneidade, varias mudancas ocorreram. Em 1981, o surgimento da
MTV (Music Television) nos Estados Unidos inaugurou uma nova maneira de consumir videos
musicais, que passam a ser exibidos em cadeias televisivas a cabo por 24 horas. A criagdo dessa

rede televisiva, explica Brandini (2006), decorreu basicamente de interesses do mercado.'’

'O videoclipe pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=jHbC
E53s9hQ> (acesso em: 5 dez. 2011).

7 Video killed the radio star [O video matou a estrela do rddio], da banda inglesa The Buggles, é o sarcéstico titulo
do primeiro videoclipe exibido pela MTV norte-americana, exatamente as 12h01 em 1° de agosto de 1981. Eles sdo
lembrados unicamente por esse sucesso, que foi primeiro lugar nas paradas em 16 paises. O clipe pode ser assistido
em: <http://www.youtube.com/watch?v=W8r-tXRLazs&ob=av2n> (acesso em: 7 dez. 2011).
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Devido ao enfraquecimento da vendagem de discos nos anos 1970, a industria fonogréfica
norte-americana precisava encontrar novos nichos de mercado. Os videoclipes atendiam a essa
necessidade, pois eram definidos originalmente como pecas publicitdrias — e, portanto, iam ao ar
sem custos para a MTV. As gravadoras prontamente incorporaram essa nova forma de vender
seus artistas através desse género publicitario ‘camuflado’ e de grande penetracdo entre o jovem

mercado consumidor, que era, via de regra, bastante resistente aos anincios convencionais.

Com o tempo e a evolugdo tecnoldgica, associados a gostos cada vez mais diferenciados e
exigentes da audiéncia, os clipes passam a adquirir respeitabilidade artistica e ampla difusido nos
mais diferentes suportes, tais como na tela do computador (através de plataformas de videos
como YouTube, Google Video e MSN Video, apenas para elencar os sifes mais famosos para
assistir e compartilhar videos em streaming na rede), aparelhos telefonicos celulares e tocadores
de MP4, smartphones, tablets e toda sorte de equipamentos e gadgets eletronicos inventados e

incessantemente lancados no mercado consumidor (Figura 21).'®

Figura 21. Novas formas de assistir aos clipes: a plataforma de videos YouTube e a tela de um tablet

Apesar dessa diversidade de formas de se assistir aos videoclipes atualmente, é possivel
observar que esse género assume determinadas configuracOes relativamente estdveis que irdo
variar de acordo com cada artista, diretor do clipe, publico-alvo, proposta estética, entre inimeros
outros fatores. Para compreendermos como as cantoras constroem suas imagens identitirias nos
videos musicais — um dos objetos gerais desta tese —, € necessdrio, portanto, discutirmos quais
sdo as principais configuracdes adotadas por esse género discursivo e também de que maneira

elas participam da formagao da imagem de uma artista. Esse € o tema do préximo tépico.

'8 Obviamente foge aos limites deste trabalho realizar um levantamento detalhado de todos os atuais suportes e
‘novas linguagens’ referentes ao clipe. Para tanto, ver Costa (2009), Serrano (2010) e Sedefio Valdellds (2010).
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1.3. AS CONFIGURA COES GENERICAS DO VIDEOCLIPE

Muito se tem debatido acerca das configuracdes do videoclipe enquanto género. Contudo,
diante da grande variedade de opinides e propostas tipoldgicas, € possivel concluir ser esta uma
questao longe de ser resolvida de forma consensual entre os especialistas na drea. Como vimos na
Introdugdo, ao contrdrio de outros campos que se dedicam ao estudo de produtos culturais mais
‘sérios’ — tais como literatura e cinema, por exemplo —, apenas uma pequena parcela de pesquisas

académicas mais sistemadticas € produzida tendo como objeto o videoclipe.

Aliada a esse preconceito académico, a alegada natureza fluida e fragmentdria dos clipes
torna ainda mais dificil a constru¢do de uma proposta harmdnica e convergente de categorizagao
desse género. Ndo raro, constata-se a simples associacdo direta entre o video e o género musical a
ele atrelado. Diz-se, assim, que este € um ‘videoclipe de rock’ ou que aquele é um ‘videoclipe de
musica sertaneja’ e assim por diante. Vale ressaltar, de inicio, que propria classificagdo ‘rock’ ou
‘musica sertaneja’ nem sempre € tdo coerente. Aquilo que um artista chama de rock pode ser
considerado pop, emo, heavy metal, world music, etc., a depender de quem ouve. J4 a musica

sertaneja pode ser percebida sob as alcunhas de musica caipira, miisica romantica, brega, etc.

De fato, tal como observa Gunn (1999), em qualquer discussdo sobre musica popular, a
defini¢do sobre o género musical a que pertence uma determinada canc¢io dependerd tanto do que
os fas quanto do que os artistas negociam e renegociam a partir de suas identidades culturais — e,
cabe complementar, de seus conhecimentos compartilhados e suas visdes de mundo. Além disso,
categorizar um certo clipe levando-se em conta exclusivamente o suposto género musical da

cang¢do veiculada implica incorrer em um flagrante reducionismo.

Para Tsitsos (1999), ndo hd qualquer relacdo biunivoca entre o género musical e o género
do clipe. Cangdes de um mesmo género musical podem usar — e geralmente o fazem — diferentes
configuracdes genéricas de videos, dependendo de fatores como a (auto)imagem que a artista'’
quer construir, estratégias de marketing daquele produto e/ou daquela cantora, piblico-alvo (se é
voltado para uma grande audiéncia popular ou para um nicho especifico de consumidores), etc.

Semelhantemente, um mesmo género videocliptico — por exemplo, um que utilize uma narragao

' Doravante, por se tratar de um trabalho acerca da construcio identitdria feminina, irei adotar o feminino como
marca de género para me referir a cantora, a artista, a vocalista, etc., evitando a redundante dupla marcagdo de género
em todas as palavras (“daquele/a cantor/a” ou “o(a) artista”, por exemplo).
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que conte a ‘histdéria’ da can¢do — também pode ser utilizado para divulgacido de géneros musicais

distintos.?

A separagdo entre esses dois géneros (cangdo e videoclipe), no entanto, nem sempre € t3o
clara assim, mesmo entre os pesquisadores da drea. Nao € dificil encontrarmos trabalhos em que a
natureza desses dois géneros estd tdo imbricada numa mesma ‘temdtica’ que ambos acabam
recebendo um mesmo rétulo genérico, sem que se leve em consideragdo o fato de que se trata de
fendmenos singulares. Eo que aconteceu, por exemplo, neste artigo sobre a identidade feminina
no hip-hop:
[...] todas as vezes que vocé liga a BET*' ou a MTV, existe um videoclipe perturbador.
Cantores negros de rap cercados por duzias de mulheres negras e latinas usando apenas
biquinis ou escassamente vestidas segundo alguma outra moda qualquer. Clipe apds clipe, € a
mesma coisa, cada um mais objetificador do que o outro. Alguns acontecem em clubes de
striptease, outros na piscina, na praia, em quartos de hotéis, mas o tema recorrente sdo duzias
de mulheres seminuas (Perry, 2003:137).
Usando a temdtica visual como principio de classificagdo, a autora associa ao suposto
género ‘videoclipe de rap’ a presenca ubiqua de rappers negros objetificando mulheres em trajes
infimos. Obviamente que uma generalizagdo dessa espécie mostra-se duplamente falha pela mera

averiguacio empirica.

Em primeiro lugar, evidentemente existem clipes relativos a esse género musical que ndo
retratam um cendrio sexista. E o caso, por exemplo, dos videos Look at me now?? (Chris Brown,
com participagdo de Lil Wayne e Busta Rhymes), The show goes on™ (Lupe Fiasco), All of the
lights** (Kanye West, com participacdo de Rihanna e Kid Cudi) e 6 foor 7 foor™ (Lil Wayne, com

participacdo de Cory Gunz) — apenas para citar os clipes finalistas do Video Music Awards 2011

" Embora seja inegdvel que “a produgdo de clipes estd inserida numa dindmica que leva em consideragio horizontes
de expectativas gerados a partir de determinadas regras de gé€neros musicais” (Soares, 2009:26), revela-se bem mais
produtivo construir uma proposta de tipologia genérica do clipe desvinculada do género das cancdes veiculadas. Isto
¢, os videos ndo sdo uma tradugao/ reflexo/ transposi¢do das musicas. Antes, sdo uma feicdo visual da cancdo. Para
fazer uma analogia a famosa metafora de Marcuschi (2007), mais do que um ‘retrato’, o clipe € um ‘trato’ da cangao.

2 BET (Black Entertainment Television) é um canal a cabo norte-americano voltado para o publico negro, com
grande parte da sua programacdo dedicada a veiculacdo de videoclipes de rap, hip-hop e R&B.

2 Disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=8gyLRANfMil> (acesso em: 5 nov. 2011).
 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=Rmp6zIr5y4U&ob=av2e> (acesso em: 5 nov. 2011).
** Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=HAfFfqiYLp0> (acesso em: 5 nov. 2011).

** Disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=c7tOAGY 59uQ&ob=av2e> (acesso em: 5 nov. 2011).
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na categoria melhor videoclipe de hip-hop. Isso sem contar que o prémio foi dado a uma cantora:

Nicki Minaj, com o clipe Super bass.”

Além disso, em segundo lugar, também € claro que a tematica sexista ndo € exclusiva dos
clipes de rap e hip-hop. Os videos Honky Tonk Badonkadonk® (2005), do cantor Trace Adkins, e
Cowboy™ (1998), do cantor Kid Rock, sdo apenas dois exemplos de clipes em que os vocalistas
surgem cercados por vdrias mulheres seminuas objetificadas e veiculam, respectivamente, musica

country e rock’n’roll.

Dessa maneira, vé-se que subordinar o género videocliptico ao musical ou vice-versa — e
ambos a uma mesma temdtica em comum — ndo constitui um modo adequado de compreender as
multiplas configuracOes eventualmente assumidas pelos clipes. Entdo, como os estudos que se

dedicam a investigar esse género vém tratando tal questdo?

Sem duvida, um dos trabalhos mais recorrentemente citados entre os pesquisadores do
videoclipe é Rocking around the clock: music television, postmodernism and consumer culture,
de E. Ann Kaplan (1987). Na obra, a autora identifica cinco “tipos bdasicos de videoclipes da
MTV” que usam técnicas normalmente associadas a avant-garde artistica, mas que se distinguem
a partir de seu “imagindrio ideoldgico” (Kaplan, 1987:58). Assim, para a estudiosa, embora as
estratégias técnicas e formais dos videos da MTV sejam percebidas como caracteristicas da pds-
modernidade, € possivel distinguir cinco categorias de clipes, a partir da maneira como certas

estruturas tematicas sdo articuladas, sob um olhar eminentemente psicologista.

O tipo romantico, por exemplo, € reconhecido em virtude da sua “qualidade nostélgica,
sentimental e anelante”, explorando “a dor da separacdo” (Kaplan, 1987:58-59). De acordo com a
autora, videoclipes desse tipo “idealizam os relacionamentos entre pais e filhos, manifestando
desejos bissexuais pré-edipianos com o impeto de fundir-se com o/a seu/sua amado/a e recapturar
assim a relacdo mae-filho/a ndo desenvolvida™). Ja o tipo niilista é assim definido:

[...] o tema do amor se transforma de um narcisismo relativamente suave, com foco na dor da

separagdo, em sadismo, masoquismo, androginia e homoerotismo; enquanto que o tema da

*° 0 videoclipe Super bass sera analisado detidamente no oitavo capitulo (item 8.4) e encontra-se no DVD anexo.

*’ Disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=vNVguvNE7qc> (acesso em: 5 nov. 2011).

¥ Disponivel em: <http://www.dailymotion.com/video/x1a3zi_kid-rock-playboy-video-cowboy-music_music>

(acesso em: 5 nov. 2011).

54



antiautoridade parte de meros conflitos edipianos mal-resolvidos para chegar ao explicito, ao
6dio, ao niilismo, a anarquia, a destruicdo (Kaplan, 1987:61).

A esses dois tipos anteriores somam-se os clipes socialmente conscientes, os cldssicos e
os pds-modernistas. Os criticos julgaram essa categoriza¢do “confusa e, no fim das contas, ndo
muito util” (Goodwin, 1987:42). Como Goodwin (1987) argumenta, a proposta de Kaplan (1987)
¢ parcialmente fraca, pois mistura as bases de cada categoria. Assim, trés tipos estdo situados na
histéria do pop: o tipo romantico foi conceituado a partir do soft rock dos anos 1960; o tipo
socialmente consciente, do rock dos anos 1970; e o tipo niilista, dos géneros musicais new wave e
heavy metal, tipicos dos anos 1980. J4 as outras duas categorias foram extraidas da teoria do
cinema: o tipo cldssico estd relacionado aos filmes realistas; e o tipo pds-modernista consiste em

uma categoria residual guarda-chuva abarcando todos os demais formatos de clipes.

Ademais, a orientagdo psicologizante adotada por Kaplan (1987) em sua tipologia torna
ainda mais dificil a tarefa de compreender a configuragdo genérica dos videoclipes. Em outras
palavras, embora continue sendo usada como um modelo de interpretacdo do texto videocliptico,
a proposta de Kaplan (1987) ndo d4 conta de categorizar os videos musicais em termos de suas
configuragdes, conteudos, estilos e técnicas — isto €, em termos de critérios vélidos e adequados

para entender os clipes como gé€nero.

Além dessa célebre classificacdo sugerida Kaplan (1987), outros estudiosos também se
debrucaram sobre o assunto. De modo geral, o0 modelo aristotélico de categorizacdo dos géneros €
o que vem sendo massivamente adotado, com as devidas adaptagf)es.29 Usando-se esse método,
sdo identificadas inicialmente em cada videoclipe as caracteristicas essenciais quanto a forma, ao
estilo, a estética, etc. Em seguida, em funcdo das caracteristicas em comum, os videos sdo
agrupados e catalogados em ‘macrocategorias’, atentando-se tanto para os tracos inerentes a cada

categoria quanto para as diferencas que tornam os clipes distintos dos demais. Retomo a seguir

* Em sua Ars Retdrica, Aristételes apontava a existéncia de trés géneros do discurso ou da oratéria, em funcdo das
trés instancias de atuacdo do cidaddo na Pélis grega: o género judicidrio, o género deliberativo e o género epidictico.
Consoante Osakabe (1979:140), a natureza ativa e pratica do orador é que estaria na base de defini¢do dos géneros
aristotélicos. Assim, segundo a finalidade que tem em vista, o “orador orienta sua acdo e determina o ouvinte” (Petri,
2000:22).
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brevemente trés dessas propostas de categorizacdo e, ao final, apresento um modelo mais

adequado para os propésitos desta tese.™

Em sua proposta, Lynch (1984:54) identifica trés “estruturas basicas” nos videoclipes. De
acordo com a autora, a mais comum dessas estruturas € aquela centrada na propria performance
do artista, com multiplas variagdes. H4 também os videos narrativos e os videos que sofrem uma
grande influéncia do cinema experimental. Por seu turno, Jones (1988:19) elenca trés “formas
narrativas” de clipes. S@o elas: as narrativas miméticas (a representacdo da performance do
artista em um show ao vivo), as narrativas andlogas (a performance do artista nio em um show
ao vivo, intercalada com outros materiais) e as narrativas digitais (a “performance impossivel”
ou “nenhuma performance”, quando o artista ou ndo estd presente no videoclipe ou, se estd, nao

performatiza a musica).

Ja Gow (1992), ao discutir “as férmulas populares e os géneros emergentes”, apresenta
uma proposta um pouco mais sofisticada que as duas anteriores. O estudioso parte inicialmente
da distin¢do entre o videoclipe conceitual e o videoclipe performativo, considerados pelo autor
como as duas possibilidades formais mais basicas de videos. Em seguida, Gow (1992) discrimina
seis configuragcdes possiveis do género videoclipe, situadas entre essas duas principais formas e
definidas a partir da apresentacdo da performance da artista. S3o as seguintes:

i) obra de antiperformance: os clipes ndo mostram a performance da musica;

ii) performance pseudorreflexiva: os clipes mostram o processo de producdo do videoclipe;

iii) performance documentdrio: os clipes veiculam cenas veridicas de performances ao vivo e/ou
de atividades nos bastidores e fora do palco [vérité documentary];

iv) ‘extravaganza’ de efeitos especiais: os clipes mostram imagens espetaculares, obscurecendo a
performance humana;

v) numero de miisica e danga: os clipes sdo centralizados sobretudo nas habilidades fisicas da
artista dangarina, bem como na apresentacdo vocal da musica, normalmente usando técnicas

de dublagem:;

3% Além dessas trés propostas a serem discutidas, outra sempre citada é de Goodwin (1992). O autor categoriza os
clipes a partir da relagdo entre imagem e letra da cancdo, compreendendo a ilustracdo (a narrativa visual conta a
histéria da letra da cangdo), a amplificacdo (o video introduz novos elementos que ndo entram em conflito com a
letra, mas produz novos sentidos) e a disjungdo (imagem e letra ndo possuem nada em comum).

56



vi) performance ampliada: os clipes combinam elementos da performance com outros elementos
visuais; tal combinagdo revela-se geralmente justificada no video através de alguma forma de

motivacao cénica: narrativa, associativa ou abstrata.

Sem deixar de reconhecer o mérito desses empreendimentos classificatérios, julgo serem
bastante restritivos, tendo em vista que utilizam a performance como principal (ou mesmo como
unico) critério de categorizacdo. Deixam de ser considerados, portanto, uma série de elementos
essenciais a compreensdo de todo género: seus conteidos (que ndo envolvam necessariamente, no
caso dos clipes, a dicotomia presenca x auséncia da performance), suas propriedades funcionais e
sua composi¢do caracteristica. Longe de ter a pretensdo de construir um modelo requintado e
revoluciondrio de compreender os videoclipes enquanto género, partirei da triparti¢ao cldssica de
Firth (1988) em videoclipes de performance, narrativos e conceituais, propondo tomarmos aqui
como o critério categorizador fundamental a saliéncia dos atributos que se sobressaem na sua

. ~ . . . ’ 24" . A . 3
organizac¢do composicional, estilo, contetddo temdtico e na sua dindmica. !

Além disso, cabe ressaltar que, de acordo com Firth (1988), um dos principais propdsitos
do clipe ndo € exatamente promover uma cancao individual, mas sim a cantora ou a banda que a
executa. Assim sendo, levando-se em conta esse fato e tendo em vista os objetivos desta tese, o
modelo sugerido abaixo também ird contemplar que autoimagem da artista/banda estd sendo
privilegiadamente construida a partir dessas categorias. Até o momento, esse aspecto ainda nao
havia sido expressamente contemplado por nenhuma das propostas de categorizagdo dos clipes.

Ao final de cada item, apresento como exemplo um videoclipe da cantora norte-americana

1,32

Madonna como ‘tipo ideal’”, a titulo de ilustracdo. A escolha pelos clipes da popstar se deu, em

3! Segundo Schmid (2007), para a Linguistica Cognitiva, a defini¢do de saliéncia é bastante complexa e envolve pelo
menos dois conceitos: a saliéncia cognitiva (propriamente dita, ligada a ativagdo tempordria de conceitos, frames,
scripts, etc., em um evento de fala corrente) e a saliéncia ontoldgica (ligada as propriedades mais ou menos estaveis
das entidades do mundo). Na presente tese, recorro a essa segunda no¢do como critério para categorizar o videoclipe
a partir de seus elementos recorrentes mais salientes: “[a] ideia € que, em virtude de sua propria natureza, algumas
entidades sdo mais bem qualificadas para atrair nossa atengdo do que outras e sdo, portanto, nesse sentido, mais
salientes” (Schmid, 2007:120). E um critério subjetivo — como, alids, qualquer outro também seria — e que atende aos
propdsitos desta investigacdo. (Sobre o tema, ver também o interessante trabalho de Giora, 2003.)

32 Esté sendo utilizada aqui a nogio préxima ao conceito weberiano de ‘tipo ideal’: “O tipo ideal foi pensado por
Weber como um simples e 16gico material de auxilio; foi construido, em principio, de forma arbitraria, segundo a
fundamentagdo do crescimento unilateral de determinados aspectos da realidade a ser compreendida. Ao mesmo
tempo, o tipo ideal deveria ser formulado de maneira aberta para que pudesse reunir um grande nimero de
manifestagdes individuais difusas em um quadro 16gico delimitado, podendo, assim, pensar até o fim os problemas
ali manifestos” (Diehl, 2004:34).
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primeiro lugar, em fun¢do da sua vasta carreira videografica, o que permite um leque mais amplo
de opg¢des e de possibilidades de comparagdo com base nas categorias examinadas. Além disso,
como argumenta Kellner (2001), os videos de Madonna parecem ser produzidos sobretudo para
criar e recriar uma ‘persona de estrela’ da cantora. Como 0 nosso objetivo aqui é observamos de
que modo se dd essa construcao da imagem feminina nos videoclipes, Madonna parece ser, pois,

uma das candidatas mais ‘versdteis’ para cumprir esse papel (ver clipes no DVD em anexo).

Isso posto, foi possivel identificar trés possiveis categorizacOes para os videoclipes com

base na sali€ncia da constru¢do composicional, do estilo, do tema e da dinamica desse género:

a) Saliéncia na performatividade

Os videoclipes que utilizam esse tipo de configuracdo procuram evidenciar a capacidade

técnica da artista, quer como uma musicista profissional (no caso de bandas cujas integrantes
3 : b . z

aparecem tocando ‘ao vivo’, por exemplo), quer como vocalista (sobretudo nos videos centrados

na cantora dublando a cang¢do), quer como dancarina (naqueles clipes em que a cantora aparece

dancando). E possivel conceber dois tipos bdsicos de videoclipes nessa configuragdo: os que

possuem o efeito de autenticidade e os que ndo possuem.

No primeiro caso, encontram-se aqueles clipes que consistem em registros ao vivo de uma
apresentacdo da cantora ou da banda, podendo ser incluidas imagens adicionais do backstage. As
artistas sdo retratadas em seu ‘ambiente natural’ sobre os palcos, dando ao espectador a sensacao
de estar assistindo a um show ao vivo e tendo acesso privilegiado aos bastidores, aos ensaios, as
gravacdes em estidio e ao dia a dia da cantora/banda ‘na estrada’. Para provocar ou acentuar esse
efeito de autenticidade, ¢ comum empregar recursos técnicos variados, tais como filmagem em
preto e branco, imagens granuladas, uso de cameras ‘tremidas’ imprimindo ‘espontaneidade’ ao

registro, aparente desleixo na montagem final das imagens conferindo-lhes ‘naturalidade’, etc.

Ja no caso dos videos sem efeito de autenticidade, a performance da cantora ou da banda é
explicitamente realizada para a produgdo do clipe. Sem qualquer pretensdo de parecer um registro
. , ~ . . . ‘. f . ~

natural’, a produ¢do do videoclipe utiliza uma série de estratégias tipicas dessa configuragdo: a
artista olha diretamente para cdmera, normalmente dublando a cangdo para as lentes/o espectador;
a cantora se junta a dancarinos fazendo coreografias em sets (fisicos ou virtuais) especialmente

desenhados e construidos para o clipe ou em locagdes externas reservadas para o mesmo fim; o
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encadeamento sequencial das cenas (i.e., a montagem do video) nem sempre segue uma ordem

‘16gica’, sendo mais importante mostrar a artista em diferentes cendrios com diferentes looks; etc.

A autoimagem construida nos videoclipes que salientam a performatividade da cantora
tende a destacar a sua identidade como performer, isto €, como alguém com talento e habilidades
artisticas especiais, como uma pessoa dotada de credibilidade profissional como muisica, cantora,
dancarina, etc. E, portanto, como uma estrela com legitimidade para aparecer a frente de um clipe
e entreter o espectador. Em geral, isso envolve também atributos mais ‘subjetivos’ da artista, tal
como demonstrar uma certa ‘atitude’ através de suas performances videoclipticas, evidenciando

certos valores e ideais incorporados a sua persona: ela € ‘rebelde’, ou ‘diva’, ou ‘excéntrica’, etc.

Como exemplo de videoclipe centrado na performatividade com efeito de autenticidade,
podemos citar o registro da apresenta¢do ao vivo da cangdao “Vogue”, durante o MTV’s 1990
Music Video Awards, realizado em Los Angeles em 06/09/90 (Figura 22). Na ocasido, Madonna
surpreendeu seus fas com uma proposta visual completamente distinta do video original, o qual
promovia um glamour nostdlgico das divas hollywoodianas dos anos 1940/50. J4 na premiacdo
promovida pela MTV americana, a popstar retoma outro grande icone: a ultima rainha francesa,

Maria Antonieta.

Figura 22. Stills do videoclipe Vogue — MTV Awards (Madonna, 1990)

Com essa sua homenagem, a cantora promove a imagem de um glamour mais ‘épico’. Ao
incorporar Maria Antonieta e sua corte, usando perucas imponentes € um opulento vestudrio,
Madonna evoca simbolos ndo apenas das extravagancias da jovem monarca, mas também dos

derradeiros suspiros de um modo de vida abastado e luxuoso, tipico da nobreza europeia pré-
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Revolucdo Francesa. O sucesso da performance foi tanto que a apresentacio acabou integrando a

videografia oficial da artista no DVD The Immaculate Collection (1990).”

Por sua vez, um tipico exemplo de videoclipe centrado na performatividade sem buscar o
efeito de autenticidade é Hollywood (Madonna, 2003). Dessa vez, o glamour segue uma proposta
fashion estilizada, com clara inspiracdo no fotégrafo de moda Guy Bourdin, como discutiremos
no proximo capitulo. Madonna reforca sua autoimagem de ‘camalebnica’ e de que estd sempre se
reinventado ao assumir os mais diversos looks/atitudes: morena pin-up, ruiva exibicionista, diva

platinada, loura vaidosa, entre tantas outras personas (Figura 23).

Figura 23. Stills do videoclipe Hollywood (Madonna, 2003)

A ‘capacidade técnica’ da popstar € medida aqui ndo apenas pela quantidade de visuais
que ela consegue adotar, mas também por sua habilidade fisica — através de recorrentes cenas
salientando a sua flexibilidade e a sua boa forma —, bem como sua ‘sensualidade’ manifesta por

meio de uma infinidade de caras e bocas ao longo do video. Madonna constréi a imagem de uma

3 A andlise mais detalhada deste clipe sera realizada no préximo capitulo (item 2.4).
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mulher que, no auge dos seus (entdo) 45 anos, pode ser sexy e glamorosa, além de demonstrar um

.. .. 34
excelente condicionamento fisico.

b) Saliéncia na ficcionalidade

Os videoclipes com configuracdo ficcionalizante sdo os que narram uma histéria. Essa
narrativa visual, no entanto, nem sempre corresponde a ‘visualizacdo literal’ da letra da cangio;
antes, pode ilustra-la livremente, complementar ou ampliar seus sentidos ou ainda funcionar de
modo totalmente independente. Dessa forma, também & possivel que a narrativizacdo visual de
uma musica passe a produzir sentidos tdo novos a ponto de modificar significativamente a leitura
de sua letra. E o caso, como veremos a seguir, do videoclipe Material girl (Madonna, 1985), cuja
cangdo supostamente valorizaria o mundo materialista, mas, a partir do video, pode-se perceber

que se trata de uma grande ironia.

Apesar de serem caracterizados por representar uma sucessao de acontecimentos mais ou
menos encadeados, os clipes com essa configuragdo ndo seguem necessariamente uma ordem
L g e A s s 35 . ~ ‘ o
cronoldgica e diegética ‘candnica’.” Assim, sdo frequentes os ‘saltos narrativos’, bem como a
A A - 36 . . .
alternancia rapida e a sobreposicao de planos,™ sobretudo devido ao curto tempo disponivel para
contar aquela histéria, normalmente adstrita aos 4 ou 5 minutos de duragdo do videoclipe. Além
disso, de maneira geral, os videos com essa configuracdo intercalam momentos entre a historia

~ . N .37
narrada e a performance da cantora ou da banda, que pode ou ndo estar integrada a narrativa.

** A andlise mais detalhada deste clipe serd realizada no préximo capitulo (item 2.4).

% Para a teoria do cinema, diegese é “a instincia representada do filme, ou seja, o conjunto da denotagio filmica: a
prépria narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais implicados na e através da narrativa e, por isso, as
personagens, as paisagens, 0s acontecimentos e outros elementos narrativos, na medida em que sdo considerados no
seu estado denotado” (Metz, 1968 apud Aumont e Marie, 2011:110). Uma ordem diegética candnica é aquela em que
a historia segue linearmente do inicio ao fim, respeitando a cronologia da narrativa.

3 Planos sio trechos de filme ou de gravacdo de video feitos com uma unica tomada, i.e., sem cortes (Aumont e
Marie, 2011:302).

37 Goodwin (1992:77) afirma que para examinar o clipe é necessario compreendé-lo dentro da 16gica dos “sistemas
narrativos da musica pop”, ji que esse género escapa aos moldes tradicionais de narrativa ja consagrados no cinema,
televisdo e literatura. O autor adota, entdo, uma perspectiva eminentemente musicoldgica para analisar o videoclipe,
que, apesar de interessante, foge aos fundamentos tedricos nos quais esta tese se apoia. Chion (1994:167), por seu
turno, defende que a narratividade do clipe é configurada a partir do ritmo, o qual se encontra associado a pontos de
sincronizagdo entre a trilha sonora e a trilha visual.
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O uso da narrativa no videoclipe é um recurso bastante empregado como estratégia de
produzir a autoimagem da artista. Os diversos tipos de histérias contadas (romanticas, comicas,
engajadas, sensuais, polémicas, aventureiras, violentas, etc.) operam para legitimar ndo apenas as
emocgdes de que tratam as cancdes, mas principalmente a identidade da cantora ou da banda na

cena musical: € uma artista romantica, comica, engajada e assim por diante.

Nesse sentido, ainda contribuem para a construcdo dessa imagem os demais elementos
integrantes da visualizagdo da narrativa: as locagdes em que a histdria do clipe foi filmada (se foi
numa ilha paradisiaca ou nas ruas de uma favela, por exemplo), as personagens que participam da
trama (principalmente se a cantora ou se as integrantes da banda também estiverem atuando no
elenco), o estilo de filmagem (se o clipe simula um longa-metragem — por exemplo, com créditos
de abertura — ou se ‘mimetiza’ o estilo de cineastas consagrados ou de géneros cinematograficos

classicos), etc.

Um exemplo de clipe que privilegia a ficcionalidade € Material girl (Madonna, 1985)

igu . Aqui, i u d0. O vi i is nd
Figura 24). Aqui, a cantora ‘interpreta’ uma estrela em ascensdo. O video intercala dois nicleos
ficionais-narrativos mais evidentes: como destaque principal, exibe a performance da cantora a
Marilyn Monroe, quase reproduzindo a dance routine original do nimero musical “Diamonds are
a girl’s best friend”. Paralelamente, mostra conta o backstage cenografico da gravacdo dessa
performance, contando o ‘drama’ vivo pela popstar, que recusa presentes suntuosos € mostra-se

insatisfeita com seus pretendentes endinheirados, ficando ao final com um aparente pobretio.*®

Figura 24. Stills do videoclipe Material girl (Madonna, 1985)

* A andlise mais detalhada deste clipe sera realizada no préximo capitulo (item 2.4).
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¢) Saliéncia na artisticidade

Os videoclipes compreendidos nesta categoria sdo constituidos por aqueles produtos
culturais que buscam despertar nos espectadores uma sensacdo estética de que estdo assistindo a
uma obra artistica. A ideia aqui ndo é promover diretamente a cantora através da sua performance
ou contando uma histéria. Procura-se, ao contrario, representar a subjetividade da artista por meio
da expressdo de uma experiéncia estética, sensorial, emocional, etc. Apesar de apresentar certas

. 39 4. . . . ot .
semelhancas com a videoarte,” € importante frisar que os videoclipes ‘artisticos’ se distinguem
por seus propdsitos sobretudo comerciais e mercadoldgicos (divulgar a performer e vender seus

CDs, DVDs, memorabilia e ingressos de shows).

O efeito artistico desses videoclipes é produzido de forma bastante diversificada. Pode-
se utilizar, por exemplo, uma sequéncia de imagens abstratas (isto €, ndo figurativas), objetivando
a apreciacdo visual puramente estética, sem pretender a representacdo fisica de pessoas, objetos,
paisagens, etc. € combinando luzes, cores, movimentos e sons. Também € possivel usar técnicas
do cinema experimental e, em particular, do ‘cinema estrutural’, que consiste na montagem de
fragmentos sucessivos de um filme, adotando-se uma determinada métrica e ritmo, e ignorando
ou reduzindo a importancia do seu conteido (Aumont e Marie, 2011:146). O surrealismo ¢é ainda
outro movimento cuja proposta estética € sempre retomada nesses clipes, com a énfase que €

dada ao pensamento espontdneo e incoerente, ao sonho, ao inconsciente.

Ao levarem o espectador a fruicdo do clipe como uma ‘obra de arte’, os videoclipes aqui
tratados buscam mobilizar a identidade de ‘artista séria’ que produz um ‘trabalho sério’, de
. Coetoes ~ . . N
qualidade ‘artistica’, e ndo meramente bem consumivel e descartdvel como os demais videos.
Cria-se, portanto, a autoimagem de uma cantora legitimada como alguém que entende e produz

arte ‘de verdade’ e cujo trabalho videocliptico atesta a sua ‘credibilidade artistica’.

Um tipico exemplo dessa categoria € o clipe Bedtime story (Madonna, 1995). Como
afirma uma bidgrafa da cantora, “o videoclipe passou pelos portais da alta arte, e foi exibido em
diversas galerias, entrando para a cole¢do permanente do London’s Museum of Moving Image”.

(O’Brien, 2008:274). Ao custo de 5 milhdes de ddlares, o video — até entdo o mais caro ja rodado

39 Apesar de ja haver sido anteriormente discutida a no¢do de videoarte (ver item 1.2), consultar Yoshiura (2007) e
Barreto (2005) para uma distin¢@o mais precisa entre a videoarte e o videoclipe.
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— acumulou vdrios prémios e, mais recentemente, em 2005, também passou a integrar a colecdo

permanente do Museum of Modern Art (MoMA) de Nova York (Levy, 2011).

O videoclipe consiste, de fato, numa grande sucessdo de imagens de franca inspira¢do
surrealista, evocando um imagindrio de sonho, de irrealidade, do inconsciente. O clipe tem inicio
numa espécie de laboratério futurista com aparéncia vitrea fluida, com uma tela figurando um
“olho de Hérus” estilizado dando as boas-vindas* (Figura 25). Madonna surge deitada como um
experimento cientifico com um look robdtico, pronunciando palavras esparsas da letra da cangdo.
A partir do instante em que a letra faz o convite “let’s get unconscious, honey” (“vamos ficar

inconscientes, querido”), comega entdo a tal sequéncia de imagens surrealistas, com um sonho.

Figura 25. Still do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995) e o “Olho de Hérus”

Fonte: Galeria de fotos do site “The Temple of Heru (Horus)”
(Disponivel em: < http://www.netconstructions.com/horus/eye.html>. Acesso em: 18 nov. 2011).

Anos mais tarde, a propria Madonna, em entrevista a revista Aperture, admitiu:

Meu video Bedtime story foi completamente inspirado por todas as pintoras surrealistas, tais

como Leonora Carrington e Remedios Varo. H4 uma cena em que minhas maos estdo para

%0 “Olho de Hérus™ (originalmente “Wadjet” ou “Ujat”) é um simbolo religioso advindo do Antigo Egito. Ligado
ao deus Hoérus, geralmente significa poder, protecdo e cura. Também estd associado ao sentido do ‘olho que tudo v&’
(Lawson, 1998). Esse simbolo também foi usado recentemente na maquiagem da cantora Lady Gaga, em seu clipe
Judas (2011) (Figura 26):

Figura 26. Still do videoclipe Judas (Lady Gaga, 2011) e o “Olho de Horus”
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cima e as estrelas estdo girando ao meu redor, e estou flutuando através de um corredor com
meu cabelo se arrastando atrds de mim, e passaros voando estido saindo de meu roupao aberto
— todas essas imagens s@o uma homenagem as pintoras surrealistas; e também ha ali um pouco
de Frida Kahlo (Aletti, 1999).

Varios blogs de fas e acaloradas discussdes em redes sociais se dedicaram a ‘desvendar’
todas as referéncias imagéticas explicitas ou subliminares, propositais ou inconscientes, acaso
existentes. Destaco a seguir, apenas a titulo de ilustracdo, algumas das mais interessantes — e
plausiveis*' — dessas ‘descobertas’ feitas sobretudo pelos sites “Freak Show Business” (Santos,

2009a), “Wicked Halo” (2009) e “Nao somos... Estamos sendo” (Santana, 2010).

® Rostos refletidos no espelho dialogando (Figuras 27 e 28)

Sdo bastante diversificados os simbolismos relacionados ao espelho. Para alguns, “é um
simbolo da imaginacdo — ou da consciéncia — devido a sua capacidade de refletir a realidade
formal do mundo visivel” (Cirlot, 2001:211). Também estd associado ao pensamento, enquanto
“instrumento de autocontemplagcdo, bem como de reflexo do universo” (Cirlot, 2001:211). Ao
posicionar frente a frente as duas imagens em didlogo, cria-se um efeito visual lidico e onirico,

duplamente especular, bem caracteristico das obras surrealistas.

Figura 27. Stills do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995)

41 . . . .. L. . ~ . N
Vale salientar aqui a plausibilidade como requisito bdsico para constar nessa ilustracdo. Muitas das referéncias
‘descobertas’ pelos autores ndo passam de mera especulacao.
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Figura 28. Pintura da artista plastica surrealista espanhola Remedios Varo: Los amantes (1963)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial da pintora Remedios Varo
(Disponivel em: <http://www.remediosvaro.org/index.html >. Acesso em: 19 nov. 2011.)

® A lua e seu reflexo sobre a dgua (Figuras 29 e 30)

Quanto ao seu simbolismo, “a lua estd associada a imaginac¢ao e a fantasia, como o estado
intermedidrio entre a autonegacdo da vida espiritual e o sol resplandecente da intui¢do” (Cirlot,
2001:216). A dgua entra nessa composi¢do por estar ligada a “sabedoria intuitiva”: “As dguas, em
resumo, simbolizam o encontro universal de potencialidades, a fons et origo [fonte e origem], que

precede toda forma e toda criagdo” (Cirlot, 2001:365).

Figura 29. Stills do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995)
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Figura 30. Pinturas da artista plastica surrealista espanhola Remedios Varo:

Nacer de nuevo (1960) e Reflejo lunar (1957)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial da pintora Remedios Varo
(Disponivel em: <http://www.remediosvaro.org/index.html >. Acesso em: 19 nov. 2011.)

e Pdssaros saindo do ventre de uma mulher (Figuras 31 e 32)

De forma geral, tal como afirma Cirlot (2001), todos os seres alados sao simbolos de
espiritualidade e do poder da sublimacdo. Os pdssaros, em particular, s3o vistos como animais
benéficos representando espiritos ou anjos, ajuda sobrenatural, pensamentos e arroubos de
fantasia: “essa interpretacio do passaro como simbolo da alma € muito comumente encontrada no
folclore ao redor do mundo todo” (Cirlot, 2001:27). Na cristandade, o Espirito Santo € retratado

através de uma pomba branca.
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Figura 31. Stills do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995)

Figura 32. Pintura da artista plastica surrealista britanica Leonora Carrington: The giantess (1950)

Fonte: Galeria de fotos do site dedicado a pintora Leonora Carrington
(Disponivel em: <http://www.carringtonleo.Su.com/>. Acesso em: 19 nov. 2011.)
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®  Mulher sendo acolhida por um esqueleto (Figuras 33 e 34)

Assim como esclarece Cirlot (2001:298), na grande maioria das alegorias e emblemas, o
esqueleto € a personificacdo da morte. E mais: a morte pode ser percebida em um sentido positivo
como ‘“‘suprema liberagdo”. Nessa acepcao, portanto, “‘esse enigma simboliza a transformacio de
todas as coisas, o progresso da evolucdo, a desmaterializagdo; ja em sentido negativo, melancolia

e decomposi¢do, ou o fim de algo determinado e antes compreendido” (Cirlot, 2001:78).

Figura 33. Still do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995)

Figura 34. Pintura da artista plastica surrealista argentina Leonor Fini: L’amitié (1958)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial da pintora Leonor Fini
(Disponivel em: <http://www.leonor-fini.com/>. Acesso em: 19 nov. 2011.)

®  Mulher flutuando sob o olhar espantado de criangas (Figuras 35 e 36)

Mais uma vez, a temadtica do ser alado indicando um ente sobrenatural, espiritual. Além

disso, “voar estd relacionado ao espaco e a luz; psicologicamente, ¢ um simbolo do pensamento e
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da imaginacao” (Cirlot, 2001:109). J4 a imagem de criangas, além da 6bvia associacdo a pureza e
a ingenuidade, possui também um sentido mais complexo. “Psicologicamente falando”, afirma
Cirlot (2001:46), “a crianga estd relacionada a alma — ao produto da coniunctio [combinac¢do de
opostos] entre a consciéncia e a inconsciéncia: sonha-se com uma crianga quando uma grande

mudanca espiritual estd para acontecer sob circunstancias favoraveis”.

Figura 35. Still do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial da pintora Leonor Fini
(Disponivel em: <http://www.leonor-fini.com/>. Acesso em: 19 nov. 2011.)

®  Mulher imersa na dgua rodeada por carcagas (Figuras 37 e 38)

Retomam-se aqui nessa composic@o alguns dos temas e simbolos ja tratados: a dgua e os

esqueletos. Ironicamente, no entanto, esses dois elementos surgem numa composi¢ao inusitada: a
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dgua — que € normalmente associada a vida, a fertilidade, ao renascimento e a regeneracdo — é

justamente o local onde repousam os esqueletos de animais.

Figura 37. Still do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995)

Figura 38. Pintura da artista plastica surrealista argentina Leonor Fini: The ends of the Earth (1949)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial da pintora Leonor Fini
(Disponivel em: <http://www.leonor-fini.com/>. Acesso em: 19 nov. 2011.)
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®  Mulher com elementos do rosto invertidos (Figuras 39 e 40)

No clipe Bedtime story, o “pouco” de Frida Khalo ao qual Madonna se referiu na citada
entrevista a revista Aperture talvez possa ser percebido nessa inversdo surreal entre olho e boca,
que retoma sutilmente algumas das imagens da pintora mexicana. J4 para o diretor do video,
Mark Romanek, a imagem “foi inspirada pelas reconfiguracdes da forma humana feitas por
Picasso” (citado por Weingarten, 2011). Em todo caso, € bastante interessante — e, por vezes, até
visualmente aflitivo e assustador — o efeito final construido, sobretudo se pensarmos na inversao

entre os simbolos da boca (comunicagdo/fala) e dos olhos (visdo/percep¢ao) (Arnheim, 2007:95).

Figura 39. Still do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995)

Figura 40. Pintura da artista plastica surrealista mexicana Frida Khalo: Diego y yo (1949)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial da pintora Frida Khato
(Disponivel em: <http://www.fridakahlo.com/>. Acesso em: 19 nov. 2011.)
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Assim, no videoclipe Bedtime story, ao dialogar com essas e iniimeras outras pinturas de
artistas consagradas do movimento surrealista, Madonna constrdi para si uma imagem de ‘artista
auténtica’, séria, respeitdvel, culta, afastando-se, portanto, da mera aura de popstar efémera,
superficial e hipersexualizada que a acompanhava. Aparentemente, ndo sé deu certo — como se
comprova pela inclusdao desse video no acervo de museus internacionais de renome —, mas

também gerou frutos. O jornalista Christopher Weingarten (2011) chega a afirmar que

o video mais importante de 2011 foi na verdade feito hd 16 anos. A influéncia do clipe de

2

Madonna Bedtime story, de 1995, € claramente sentida mais do que qualquer outro video
atualmente, com seu surrealismo distépico sendo aparentemente a fonte de inspiragdo primdria
tanto de Hold it against me, de Britney Spears, quanto do recém-lancado Born this way, de
Lady Gaga.

Vistas essas trés possibilidades de configuracdo do videoclipe (performativa, ficcional e
artistica), € importante ressaltar que, em muitos casos, essas categorias se misturam, tornando-se
hibridas e nem sempre com fronteiras bem delimitadas. Essa € conclusdao a que chegam, na
verdade, todos os estudiosos se dedicam a investigar os clipes em busca de alguma forma de
agrupd-los segundo algum critério — como é o caso de Kaplan (1987), Lynch (1984), Jones
(1998) e Gow (1992), entre outros autores.* Isso, é claro, ndo invalida qualquer tentativa de
classificacdo ja que, em maior ou menor grau, todas essas propostas contribuem para uma maior

compreensao do género.

Levando-se esse aspecto em consideracdo, apresento o Diagrama 1 abaixo, como modo
de visualizar esquematicamente de que maneira essas trés configuragdes possiveis do videoclipe
podem operar em situagdes concretas. Mediante essa representacdo grafica, fica claro perceber e
situar os casos em que uma das configuragdes (performativa, ficcional ou artistica) ocorre em sua
forma mais ‘pura’ (dreas nas cores amarelo, rosa e azul-claro, respectivamente) ou quando ha

uma interse¢do entre duas configuragdes (isto €, quando o clipe veicula elementos comuns a duas

2 Como se constata, a bibliografia dedicada a esse tema especifico (tipologia das configuracdes do videoclipe) ndo é
recente. Obras mais atuais que t€m como objeto analisar o clipe (e.g., Beebe e Middleton, 2007; Keazor e Wiibbena,
2010a) ou ndo se detém mais neste tema — quer por considerd-lo esgotado, quer por focar em interesses mais
‘globais’ e menos formais dos videos — ou apenas retomam os estudos cldssicos citados acima, fazendo breves
comentérios, ajustes ou complementos (e.g., Sedefio Valdellés, 2007). Vernallis (2004), por seu turno, apresenta uma
proposta demasiadamente minuciosa sobre varios aspectos estruturais desse género, mas esse elevado detalhamento
torna invidvel (ou pouco produtiva) a sua utiliza¢do nesta tese dentro dos propdsitos estabelecidos.
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categorias, tal como representado pelas dreas nas cores vermelho, verde e azul-escuro) ou ainda

se o video apresenta uma hibridizacdo de todas essas possibilidades (drea central na cor preta).

Diagrama 1. O género videoclipe e suas configuracées

A

LEGENDA:

(A) Videoclipes com saliéncia na performatividade
(B) Videoclipes com saliéncia na ficcionalidade
(C) Videoclipes com saliéncia na artisticidade

Vale por fim ressaltar que, como vimos, independentemente da configuracdo assumida
pelo videoclipe, a intertextualidade exerce uma fungdo primordial a compreensao do video — quer
por percebermos que ali Madonna estd incorporando Marylin Monroe ou Maria Antonieta, quer
por constatarmos que acold algumas obras de arte estdo sendo retomadas para a producao de uma
aura surrealista.”® Alids, os estudiosos da drea jamais deixam de enfatizar o papel fundamental
desempenhado pela intertextualidade para a constru¢do de sentidos nos videoclipes. Apesar desse
consenso, nunca fica muito claro como esse fendmeno de fato opera. Goodwin (1993:1) afirma
que grande parte das andlises videoclipticas até entdo (inicio dos anos 1990) evidenciava um
nitido preconceito — acompanhado, ndo raro, por um flagrante desconhecimento tedrico — sobre a
intertextualidade, assumindo, por exemplo, que

O empréstimo de outros textos, predominante nos videoclipes da MTV e em sua propria

programacio, € visto como uma forma de ‘intertextualidade’ tipica da cultura pds-moderna,

que frequentemente d4 vazao ao pastiche (isto €, a ‘parddia branca’).

43 . - L. . . .
Evidentemente, ndo € necessario que o espectador tenha conhecimento de todas as obras de arte aludidas no clipe

Bedtime story (Madonna, 1995) para poder compreendé-lo. Ao associar as imagens oniricas do video a letra da

cancio, € de se esperar que esse universo surrealista seja evocado. O conhecimento das pinturas originais, entretanto,

acrescenta um pouco mais de significado ao videoclipe por conferir-lhe um tom ‘artistico’ sofisticado.
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A intertextualidade e o pastiche supostamente sdo usados para obscurecer distin¢des histdricas
e cronoldgicas, de tal forma que as no¢des convencionais de passado, presente e futuro estao

perdidas no pout-pourri de imagens, todas feitas para parecerem contemporaneas.
Por outro lado, também ja havia desde o inicio alguns estudos precursores que defendiam
a importancia da intertextualidade nos clipes. Stockbridge (1987:158), por exemplo, partia da
“suposi¢do de que o sentido dos videoclipes advém da andlise dos textos que os precedem e que a
intertextualidade, em vez de indicar a ‘origem’ do sentido, compreende textos a partir de uma
multipla variedade de sentidos, baseados tanto no contexto do clipe quanto no do espectador”. A
autora critica ainda posicionamentos como o de Kaplan (1987), para quem a intertextualidade no

videoclipe € vista negativamente, na medida em que os artistas estariam deixando de “citar”

expressamente as obras originais.

Nos dias de hoje, raros sdo os trabalhos que ainda insistem nesse olhar ‘desconfiado’ para
intertextualidade, que era associada pejorativamente a pés-modernidade, a apropriacdo indevida
do pensamento alheio, a auséncia de novidades (dai a necessidade de ‘reciclar’ ideias antigas,
dando-lhes uma roupagem contemporanea), etc. O que ndo evoluiu nesses estudos foi 0 método

usado para analisar a intertextualidade nos videos musicais.

Em outras palavras, os pesquisadores da area refletem sobre a natureza do fendmeno,
reconhecem a sua importancia como “um componente central nos videoclipes” (Stockbridge,
1987:153), identificam e discutem as suas ocorréncias, mas nio sistematizam a sua analise. Essa
¢ exatamente a lacuna que pretendo suprir no proximo capitulo, observando particularmente de
que maneira a intertextualidade pode ser articulada para constru¢do da imagem feminina nos

videos.
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CAPITULO 2

O VIDEOCLIPE E A INTERTEXTUALIDADE
NA CONSTRUCAO DA IMAGEM FEMININA

O objetivo deste capitulo é compreender como os textos videoclipticos dialogam com
outros textos multissemioticos para produzir sentido e construir identidades. Para tanto, parto do
“primado do interdiscurso” (Maingueneau, 2005), como também da nocdo de “intericonicidade”
(Courtine, 2006), buscando abarcar as complexas relagdes intertextuais instauradas entre os clipes
e os diversos géneros dos campos artisticos e/ou audiovisuais, propondo ao final um continuum
tipoldgico das relacdes entre textos verbo-visuais, com o propdsito de perceber como as imagens

femininas sdo ai formadas.

Em primeiro lugar, apresento uma breve revisido bibliografica sobre a intertextualidade,
apontando como os principais estudiosos discutem esse fendmeno. Sao retomados aqui desde os
trabalhos fundadores de Bakhtin (2044 [1979]) e Kristeva (1974 [1969]), até as contribui¢des
mais recentes de Fairclough (2001), Bazerman (2007a) e Koch, Bentes e Cavalcante (2007), entre
outros. Em seguida, defendo que, a partir de uma perspectiva sociocognitiva tal como proposta

por Van Dijk (2008), € possivel entender a intertextualidade de forma integral e ndo-discretizada.

Assim, com base em Marcuschi (2007) e em Bakhtin (2002), apresento um modelo de
compreensdo desse fendmeno por meio de um grafico em que dois continuos se entrecruzam: a
representacdo da intertextualidade através da forma (Implicitude < Explicitude) e da funcdo
(Aproximacdo <> Distanciamento da voz citada) assumidas em situagdes comunicativas. Esse
modelo tenta dar conta de analisar de que maneira os textos videoclipticos se apoiam em outros

textos para construcdo de seus discursos e das identidades femininas evocadas.

Para testarmos nosso modelo, foram selecionados quatro videoclipes da cantora norte-
americana Madonna. Além do fato de possuir uma vasta colecdo de videos dos mais diversos
estilos, configuracdes genéricas, etc. — o que contribui bastante na selecdo do melhor exemplo
para ilustrar cada caso —, Madonna também foi estudada neste capitulo pela grande variedade de
personas que incorpora a cada novo trabalho. Isso serd fundamental para entendermos como a

intertextualidade contribui para a constru¢do da imagem feminina nos clipes.
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2.1. INTRODUCAO: DIALOGANDO COM OUTRAS OBRAS E TEXTOS

And all that you’ve ever learned, try to forget
I’ll never explain again.
(Madonna, “Bedtime story”)

A citacdo acima [E tudo o que vocé ja aprendeu até hoje, tente esquecer | Eu nunca
explicarei novamente] pertence a letra da can¢do “Bedtime story” — integrante o dlbum “Bedtime
Stories” (Madonna, 1995) — e foi composta por Bjork, Nellee Hooper e Marcus DeVries. Ja no
videoclipe Bedtime story, analisado no final do capitulo anterior, esse excerto surge escrito em

arabe, no chdo, como se vé na Figura 41 (cf. Santos, 2009):

Figura 41. Stills do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995)

Observe-se agora a semelhanga entre as imagens acima e a Figura 42, extraida do filme
russo Sayat-Nova — intitulado, no Ocidente, por The color of pomegranates e, no Brasil, A cor da

romd (Sergei Parajanov, 1968) — sobre a vida e a obra do poeta e musico arménio Sayat-Nova:

Figura 42. Stills do filme Sayat-Nova (A cor da romd, Parajanov, 1968)
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Outras imagens também sdo comuns as duas obras (isto €, ao clipe e ao filme), como se

nota a seguir (Figura 43), tal qual constatou o critico britanico Patrick Samuel (2011).

Figura 43. Stills do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995), a esquerda,

e do filme Sayat-Nova (A cor da romd, Parajanov, 1968), a direita

Além dessas imagens bastante similares entre as duas obras, o filme A cor da roma — tal
como o videoclipe Bedtime story — “tem a linguagem do sonho e sua pintura €, por vezes, quase
surrealista”, nas palavras do critico de cinema Rubens Ewald Filho (2009). Dessa forma, conclui-

se que ndo € apenas com as pintoras surrealistas que o clipe dialoga — como ja havia admitido a
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propria Madonna —, mas também com esse longa russo e provavelmente com outras tantas obras

ainda ndo ‘descobertas’ pelos criticos e fas, jd que nem sempre essas referéncias sao explicitas.

Os videoclipes constituem géneros densamente estruturados intertextualmente. De modo
extensivo, os textos videoclipticos retomam, citam, ‘re-citam’ e recontextualizam outros textos
que circulam socialmente — o que parece ser inevitdvel, haja vista o cardter eminentemente
dialogico assumido pelos géneros artisticos mididticos contemporaneos. Isso é reconhecido por
todos os estudiosos desse campo, como vemos no seguinte exemplo:

[...] muitos dos videoclipes mais intrigantes possuem uma grande divida para com a histdrica
avant-garde e com 0s movimentos artisticos progressivos (no sentido comum deste termo) em
todas as midias. Essa divida € normalmente reconhecida através da citacdo. Em outras
palavras, o passado das artes criativas ndo € apenas “apropriado”, mas também retrabalhado, e
frequentemente isso se encontra claramente marcado como uma referéncia intertextual,
convidando assim os espectadores a fazer conexdes entre a arte produzida no presente e sua
histéria (Turim, 2007:89).

Como mencionei no final do capitulo anterior, embora a importancia da intertextualidade
para a producdo de sentidos no clipe ndo seja negada, constata-se a auséncia de um procedimento
metodoldgico mais consistente para o estudo sistemético desse fendmeno nos videoclipes. Nas
duas proximas subse¢des, retomo e discuto brevemente noc¢des basilares de intertextualidade e,

em seguida, apresento a minha proposta de andlise.

2.2. A INTERTEXTUALIDADE: REVISANDO E CRITICANDO CONCEITOS

Relacionado a principio ao estudo da literatura, o conceito de intertextualidade foi
cunhado por Kristeva (1974 [1969]), ao defender que a obra literdria redistribui textos anteriores
em um sé texto, sendo necessario pensa-la como um ‘intertexto’. A autora, no entanto, a partir da
nog¢do bakhtiniana de dialogismo, ainda vai mais longe ao considerar que todo texto constitui um

intertexto numa sucessao de textos ja escritos ou que ainda serdo escritos.

Assim, uma leitura eficiente ndo pode ser realizada de maneira isolada, tornando-se
importante perceber como as origens, as formas, a temdtica, etc. de um texto dialogam com
vérios outros textos (Charaudeau e Maingueneau, 2004:288). E nesse sentido que Maingueneau

(2005:21) sustenta o primado do interdiscurso sobre o discurso, argumentando que “a unidade de
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andlise pertinente ndo € o discurso, mas um espago de trocas entre vdrios discursos
convenientemente escolhidos”. De fato, a ideia de que todo enunciado € constitutivamente
dialégico ja estd presente em Bakhtin/Voloshinov (2004 [1929]). Nessa perspectiva, a orientacdo
dial6gica consiste em uma marca caracteristica de qualquer discurso, o qual sempre se encontra

atravessado pelo discurso de outrem.

Para Mikhail Bakhtin (2003:272), cada “enunciado € um elo na corrente complexamente
organizada de outros enunciados”. Em outras palavras, nenhum enunciado do discurso concreto
(enunciagdo) € dito a partir de um ‘zero’ ou de um ‘vdcuo’ comunicativo. Ele sempre se encontra
em constante didlogo com tudo o que ja foi dito acerca de determinado tema, bem como com
tudo o que lhe seguir nessa ‘“corrente evolutiva ininterrupta” da comunicac¢do verbal (Bakhtin/
Voloshinov, 2004:90). Tal como esclarece Cunha (2003:168), todo “enunciado € uma resposta a

um jd-dito, seja numa situacao imediata, seja num contexto mais amplo”.

Conforme pondera Bakhtin (1993:88), apenas “o Addo mitico que chegou com a primeira
palavra num mundo virgem, ainda ndo desacreditado, somente este Addao podia realmente evitar
por completo esta mutua-orientacio dialdgica do discurso alheio para o objeto”. Nas enunciacdes
vivas, concretas, do nosso cotidiano, € impossivel a produ¢dao de um discurso que ndo dialogue
com outros discursos precedentes ou vindouros. E mais: o “discurso de outrem nd@o apenas

permeia linguagem, mas € uma das chaves para a sua compreensao” (Cunha, 1992:105).

Retomando mais propriamente a nocdo de intertextualidade, Bazerman (2006) salienta a
importancia do estudo desse fendomeno — isto €, da relacdo que cada texto estabelece com os
textos que o cercam —, argumentando que essa andlise possibilita compreender, entre outras
coisas, como os escritores/produtores de textos concebem as personagens em suas histérias e
como eles proprios se posicionam nesse universo de multiplos textos. Além disso, torna-se mais
facil identificar as ideias e as posi¢des politicas subjacentes, por exemplo, em documentos
oficiais. Importante salientar que a intertextualidade “nio € apenas uma questdo ligada a que
outros textos vocé se refere, e sim como voc€ os usa, para que vocé€ os usa e, por fim, como vocé
se posiciona enquanto escritor diante deles para elaborar seus proprios argumentos” (Bazerman,

2006:103).
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Muitos pesquisadores vém sugerindo diversas formas de classificar a intertextualidade.'
Inicialmente, ainda no ambito da literatura, Genette (1992 e 1997, citados por Bazerman, 2007a)
propds uma andlise concreta de como a intertextualidade opera dentro de textos especificos,
delineando metodicamente os arranjos das possiveis relacdes entre textos, o que o autor chamou
de “transtextualidade”: intertextualidade (presenca efetiva de um texto em outro, como na citagao
explicita, alusdo ou plagio); paratextualidade (relagdo entre o texto em si € 0os paratextos que o
circundam, tais como titulos, prefdcios, epigrafes, figuras, etc.); metatextualidade (relacdo de
comentdrio, critica); hipertextualidade (relagdo de derivac@o entre um certo texto [hipotexto] e
outro dele originado [hipertexto], e.g., parddia e pastiche); e arquitextualidade (relagido do texto

com o género discursivo em que se enquadra).

Piegay-Gros (1996) divide as relagdes intertextuais em dois tipos: relagdes de copresenca
entre dois ou mais textos e relagdes de derivacdo de um ou mais textos a partir de um texto-
matriz. No primeiro grupo, a autora elenca a citagcdo (o texto € inserido expressamente em outro);
a referéncia (similar a citacdo, mas sem transcri¢cdo literal do texto-fonte); a alusdo (o texto-
matriz € retomado de forma sutil, por indica¢des que o leitor deve perceber); e o pldgio (a citagao
ndo vem marcada). J4 no segundo grupo, encontram-se a parddia (a estrutura e o assunto do texto
sdo retomados em outras situagdes com efeitos de carnavalizacido e de ludismo); o travestismo
burlesco (reescritura de um estilo a partir de uma obra cujo contetido é conservado); e o pastiche

(imitag¢do de um estilo com utilizacdo da mesma forma do texto imitado).

Koch (2004a), por seu turno, postula a distin¢do entre intertextualidade e/ou polifonia em
sentido amplo e intertextualidade e/ou polifonia stricto sensu. Enquanto a primeira € constitutiva
de todo e qualquer discurso, a dltima ocorre quando, em um texto, encontra-se inserido outro
texto (intertexto) anteriormente produzido, fazendo parte da memdria social de uma coletividade
ou da memoria discursiva dos interlocutores. A estudiosa também argui que a intertextualidade
pode ser explicita ou implicita. Nesta, o produtor do texto ndo menciona a fonte do intertexto
introduzido, esperando que o seu leitor/ouvinte reconheca a sua presenca através da ativagdo do
texto-fonte em sua memoria discursiva; jd naquela, menciona-se no proprio texto a fonte do

intertexto.

' Ndo cabe detalhar neste trabalho toda a profusdo taxiondmica de classificagdo dos tipos de intertextualidade.
Mencionarei aqui apenas alguns autores mais citados nos trabalhos brasileiros. Para uma andlise bem mais extensiva
sobre o tema, consultar Bazerman (2007a), Fairclough (2001) e Koch, Bentes e Cavalcante (2007).
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Em um trabalho posterior, Koch, Bentes e Cavalcante (2007) retomam essas categorias
propostas por Koch (2004a), acrescentando-lhes uma exaustiva lista de outras possiveis — e, nao
raro, confusas — classificacdes de intertextualidade, agrupadas sob os mais diversos critérios:
intertextualidade das semelhancas x intertextualidade das diferencas (Sant’Anna, 1985);
intertextualidade implicita x intertextualidade explicita (Piegay-Gros, 1996); intertextualidade por
captacdo x intertextualidade por subversdo (Maingueneau, 1997); heterogeneidade mostrada x
heterogeneidade constitutiva (Maingueneau, 1997); heterogeneidade mostrada marcada x nao-

marcada (Authier-Revuz, 1990); etc.’

Finalmente, Fairclough (2001:114) compreende a intertextualidade como sendo aquela
“propriedade que tém os textos de ser cheios de fragmentos de outros textos, que podem ser
delimitados explicitamente ou mesclados e que o texto pode assimilar, contradizer, ecoar
ironicamente, e assim por diante”. O autor ainda distingue a intertextualidade manifesta — quando
0s outros textos estdo expressamente presentes no texto em andlise, podendo ser sequencial,
encaixada ou ainda mista — da intertextualidade constitutiva ou interdiscursividade — relativa a
configuracdo de convengdes discursivas que entram na produgdo do texto (ordem do discurso,
género, estilo, etc.). Para o linguista, o estudo das cadeias intertextuais possui importantes
implicag¢des para o processo de constitui¢do de sujeitos no texto e para a compreensdo do trabalho

1deoldgico do discurso.

Adotando uma proposta mais préxima a do presente trabalho, Van Dijk (2008) também
enfatiza a importancia desse tipo de andlise intertextual, s6 que priorizando os seus aspectos
sociocognitivos. Ao discutir a nogéo de contextos,” o autor defende que

Apesar da natureza normalmente implicita dos contextos, estes também podem ser discursivos.

Nas conversagdes cotidianas, bem como em muitos tipos de falas institucionais, referéncias

implicitas ou explicitas podem ser feitas a outros textos prévios falados e escritos. [...] Os

% De particular interesse para esta investigacdo dentro dessa mirfade de terminologias, resta tio-somente o fato de que
Koch, Bentes e Cavalcante (2007:130), ao criticarem as propostas dicotomicas de Piegay-Gros e de Authier-Revuz,
sugerem que seria “mais adequado considerar variados graus de explicitude”. As autoras, no entanto, ndo chegam a
propor um modelo desse tipo de andlise nem sistematizam como se daria um estudo da intertextualidade realizado a
partir desses “graus de explicitude”. Seria, na verdade, uma mescla do que Bazerman (2006) denomina de “niveis de

9

intertextualidade”, “técnicas de representagdo intertextual” e “alcance intertextual”.

3 A nogdo de contexto sob o paradigma sociocognitivista serd discutida no item 4.5.2 do quarto capitulo. Por ora,
basta compreender que contextos sdo aqui definidos como sendo as interpretacdes subjetivas (sociocognitivamente
construidas) dos interlocutores sobre as propriedades relevantes da situacdo social, interacional ou comunicativa da
qual participam (Van Dijk, 2012).
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discursos da midia inimeras vezes fazem referéncia a varios “discursos-fonte” [...]. Em outras
palavras, a intertextualidade [...] pode constituir uma importante condi¢cdo tanto para a

compreensdo quanto para a apropriacio do discurso (Van Dijk, 2008:19).
Embora tenha salientado esse significativo papel desempenhado pela intertextualidade,
Van Dijk (2008) ndo chega a sistematizar propriamente uma metodologia para andlise desse
fendmeno.* O modelo que apresento a seguir surge, portanto, como uma proposta de suprir essa
lacuna ao compreender e analisar a intertextualidade de maneira mais sistemdtica, buscando

avancar o estado da arte dos estudos discursivos acerca desse tema.

Em primeiro lugar, é importante ressaltar que o principal problema das classificacdes
acima expostas reside no fato de que todas tendem a ‘discretizar’ a intertextualidade, agrupando-a
em categorias que parecem ser constituidas por unidades distintas, estanques e bem delimitadas.
Ou seja, consoante essas classificacdes tradicionais, a intertextualidade s6 pode ser considerada,
em principio, ou uma ‘citacdo’ ou uma ‘referéncia’ ou um ‘plagio’ ou uma ‘alusdo’, e assim por
diante. Nao parece existir uma gradacao ou continuidade entre esses tipos categoriais. Tem-se a
impressao de que o texto € visto como um ‘monobloco semantico’, que deve ser taxativamente

enquadrado em uma das possiveis classes discretas e ndo-integralizadas de intertextualidade.

Em segundo lugar, uma grande parte dessas propostas de classificacdo também recorre a
categorias aparentemente dicotdmicas ao explicar o fendmeno: intertextualidade das semelhancas
x das diferencgas; intertextualidade implicita x explicita; intertextualidade manifesta x constitutiva;
captacdo x subversdo; heterogeneidade mostrada x constitutiva; heterogeneidade marcada x nao-
marcada; etc. E claro que nas nossas praticas discursivo-cognitivas cotidianas nio percebemos os
textos como se estivessem divididos e agrupados intertextualmente em duas categorias a primeira
vista antagdnicas. Percebemos, sim, como se eles estivessem em um continuo em que todas essas

possibilidades de ocorréncia da intertextualidade se ddo concomitantemente.

* Fairclough (1995) j4 havia, inclusive, chamado a atengdo para essa aparente omissdo de Van Dijk. A critica recairia
sobre a constatacdo de que, nos trabalhos de Van Dijk, “os textos s@o analisados linguisticamente, mas nao
intertextualmente, nos termos da sua constituicao através das configuragdes do discurso e dos géneros” (Fairclough,
1995:30). Falcone (2008), no entanto, rebate o comentario do linguista britanico, alegando que se trata, na verdade,
de diferentes concepcdes na investigagdo de aspectos da mesma natureza. Para a autora, “em uma abordagem
sociocognitiva do texto, a natureza intertextual € constitutiva, assim como a sua andlise, pois tanto a elaboracdo
quanto a compreensio dos textos resultam de estruturas ideoldgicas, de sistemas de conhecimento, de esteredtipos,
de atitudes, entre outros, que se formam irremediavelmente no ambito social, a partir de opera¢des cognitivas.
Assim, os textos ndo se constituem apenas individualmente, mas s@o relagdes com varios outros textos (nosso
conhecimento social), que articulamos em modelos mentais” (Falcone, 2008:62).
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Finalmente, em terceiro lugar, é possivel constatar a auséncia de critérios mais
consistentes e coerentes para o agrupamento de cada tipo de intertextualidade em uma mesma
categoria. Isto é, fendmenos como a citagdo e a pardfrase (ligados fundamentalmente a forma da
intertextualidade) sdo equiparados a fendmenos como a parddia e o pastiche (relacionados

sobretudo aos efeitos de sentido produzidos a partir da intertextualidade).

E a partir dessas reflexdes que sugiro o modelo de andlise a seguir.

2.3. UM NOVO OLHAR SOBRE A INTERTEXTUALIDADE: PROPONDO UM MODELO
DE ANALISE

Para apresentar um novo modelo de andlise das relacdes intertextuais, inicialmente
recorro a nocdo de explicitude, assim formulada por Marcuschi (2007:40): “explicitar € oferecer
uma formulacdo discursiva de tal modo que contenha em si as condicdes de interpretabilidade
adequada ou pretendida”. Dessa forma, explicitar significa promover meios de tornar o texto

interpretdvel em contextos de uso a partir da criacdo de condi¢des de acesso.

Dentro de uma perspectiva intertextual, isso implica afirmar que cabe ao falante/escritor
gradativamente oferecer (ou se recusar a oferecer) pistas discursivo-cognitivas que viabilizem a
interpretacdo do seu texto. Essas pistas sdo dadas conforme os contextos dos interlocutores, isto €&,
seus conhecimentos partilhados, suas interpretacdes (inter)subjetivas da situacdo comunicativa,
seus propositos, etc. Em sintese, quanto a forma que a intertextualidade pode assumir em um

texto, proponho o continuum tipolégico exposto no Gréfico 1.

Grdfico 1. Continuo tipologico da intertextualidade quanto a sua forma de ocorréncia
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Desse modo, como se observa no Grafico 1, em termos da explicitude do texto-fonte, o
texto pode variar idealmente desde o pldgio (apresentacdo fraudulenta de obra alheia como se
fosse propria), em que propositadamente ndo hd marcas explicitas de identificacido do texto-fonte
nem de sua autoria, até a cdpia autorizada (reproducdo integral, legalmente permitida, de uma
obra ja existente), como no caso de uma coletanea de artigos cientificos que ja haviam sido
anteriormente publicados em revistas académicas distintas (€ o caso, por exemplo, de Marcuschi,

2007 e Bazerman, 2007a).

E fundamental enfatizar que as categorias tradicionais listadas nesse continuo (pldgio,
alusdo, menc¢do indireta, etc.) sio meramente ilustrativas e ndo-discretizadas. Isto €, um mesmo
texto pode apresentar, de maneira simultdnea, uma ou mais ocorréncias de quaisquer desses tipos
de intertextualidade ou ainda qualquer combinagdo entre essas categorias j4 mais ou menos

estabilizadas e outras classes ‘intermediarias’.

. ~ . . . . N -5

O outro critério para observarmos as relagdes intertextuais diz respeito a funcdo
desempenhada por cada ocorréncia de intertextualidade. Mais especificamente, esse critério esta
relacionado ao posicionamento da voz do autor citante diante da voz do autor citado para

construir seu proprio discurso.

Essa ideia de diferentes vozes que habitam o discurso é tomada de empréstimo a nocao de
polifonia em Bakhtin (2002), referindo-se a existéncia de diversas vozes polémicas em géneros
dialogicos polifonicos, as quais sdo a todo momento retomadas, ressignificadas, ratificadas,
confrontadas, ironizadas, etc. Para usar uma metafora de Bakhtin/ Voloshinov (2004), o discurso
¢ concebido como arena em miniatura onde se entrecruzam e lutam essas vozes de diversas
orientacdes (concordantes, contraditdrias, satiricas, etc.). Podemos dispor, através do continuum
tipolégico do Gréfico 2, o modo como os enunciadores operam com essas vozes de outrem para

produzir determinados efeitos de sentido.

> Adoto aqui o termo fun¢do (tomado em seu sentido lato) para caracterizar o critério de organizac¢io desse continuo
(Gréfico 2), embora reconheca a carga semantica dessa expressdo ja associada a alguns referenciais tedricos bastante
distintos daqueles que sdo utilizados neste trabalho.
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Grdfico 2. Continuo tipolégico da intertextualidade quanto a sua fun¢d@o de ocorréncia
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Assim, como advém da andlise do Gréfico 2, o texto citante pode variar idealmente desde
a situacdo em que a voz alheia é desqualificada até o momento em que ela € usada como forma de
autoridade para garantir a validade do novo enunciado. O primeiro caso (desqualificacdo) ocorre
tipicamente em debates politicos, cientificos, etc.; como também nos julgamentos em tribunais
onde o discurso do réu é retomado pelo advogado de acusagdo para defender a vitima; ou ainda
em matérias jornalisticas, em que a fala dos menos favorecidos € deslegitimada através de

estratégias de acesso — ou auséncia de acesso — ao espaco discursivo (Falcone, 2005 e 2008).

Por outro lado, a citacdo de autoridade se dd, por exemplo, quando se menciona um
provérbio de forma a invocar a ‘sabedoria popular’ como um recurso retérico de persuasido. Ou
quando as vozes dos grupos de poder sdo introduzidas objetivando conferir credibilidade ao

enunciado: “O governo afirma...”, “Segundo a opinido de especialistas...”, etc.

Nunca é demais ressaltar que, em todos esses casos do Grafico 2, o que estd sob andlise é
a ‘funcdo’ da intertextualidade, ou seja, sdo os efeitos de sentido construidos a partir do momento
em que a voz alheia € incorporada ao novo discurso, € nao necessariamente a forma como esse
fendmeno ocorreu (objeto do Grifico 1). Ademais, ratifico o meu entendimento de que as ja
cldssicas categorias expostas no Grafico 2 (citacdo ‘negativa’, pardfrase ‘negativa’, parddia,
sétira, ironia, pastiche, etc.) encontram-se elencadas apenas a titulo de ilustracdo e jamais sdo

tomadas como classes rigidas ndo intercambidveis.

A partir desses dois continuos (Graficos 1 e 2), proponho enfim o Gréfico 3, que sintetiza

dentro da ética discursivo-cognitiva ora adotada a representacio da intertextualidade por meio da
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forma (Implicitude < Explicitude) e da funcdo (Aproximagdo < Distanciamento da voz citada)

assumidas por esse fendmeno em situacdes comunicativas:

Grdfico 3. Representacao da intertextualidade pela forma e pela funcao
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2.4. A INTERTEXTUALIDADE NOS CLIPES FEMININOS: TESTANDO O MODELO

Uma vez compreendido o modo como sdo travadas as relagdes intertextuais entre os
diversos discursos que circulam socialmente, é preciso aprofundarmos um pouco mais a
discussdo sobre como as imagens especificamente dialogam entre si, antes de aplicarmos o

modelo proposto a andlise dos videoclipes.

A respeito da maneira como ocorre esse dialogismo imagético, o pensador francés Jean-
Jacques Courtine propde a no¢ado de intericonicidade. Segundo Milanez (2004), Courtine parte do
principio de que quaisquer imagens podem fazer parte da memoria visual de um sujeito — e as
relacdes estabelecidas entre elas sdo denominadas de ‘intericonicidade’. Para Courtine (2006),
mais do que uma concep¢do meramente sincronica e técnica da andlise das imagens, o estudo
desse fendmeno visa mostrar que, assim como os textos sdo tecidos de intertextualidade, as
imagens sdo atravessadas por uma intericonicidade cujas formas e deslocamentos devem ser
reconstruidos a partir da investigacdo de seus modos de producdo, de circulacdo e de recep¢ao na

cultura visual de um momento histérico determinado.

A aplicacdo desse termo é, naturalmente, extensiva a qualquer forma de manifestacio
artistica. Ao discorrer sobre a interface literatura e pintura no Surrealismo, por exemplo, Arbex

(2000) atenta para o cardter eminentemente intertextual da producdo artistica desse movimento,
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evidenciando “obras que se constroem como um mosaico de citacdes”. A autora também lanca
mao aqui dessa no¢do de intericonicidade, definida “nos mesmos termos que o conceito de
intertextualidade, ou seja, como processo de produtividade de uma imagem que se constréi como
absor¢do ou transformacdo de outras imagens”. Arbex (2000) sustenta que, assim como queria
Bakhtin para o texto literdrio, a intericonicidade estd ligada ao contexto social no qual ela se
insere, sendo uma marca nio somente da histéria e da ideologia, mas também da estética e da

visualidade.

E nesse sentido que, em uma entrevista ao professor Nilton Milanez realizada em 2005 na

Université Sorbonne-Nouvelle (Paris 3), Courtine argumenta que
a intericonicidade supde as relacdes das imagens exteriores ao sujeito como quando uma
imagem pode ser inscrita em uma série de imagens, uma genealogia como o enunciado em
uma rede de formulacdo, segundo Foucault. Mas isso supde também levar em consideracdo
todos os catdlogos de memoria da imagem do individuo. De todas as memdrias. Podem até ser
os sonhos, as imagens vistas, esquecidas, ressurgidas e também aquelas imaginadas que
encontramos no individuo (citado por Milanez, 2006:168-169).

Nesse cendrio, a importancia do papel da memoria para a andlise intericOnica €, assim,
fundamental: “Nossa memoria se constroi, portanto, a partir do entrelagamento de lugares nos
quais procuramos as imagens que formam a substincia de nossas lembrancas” (Milanez,
2006:173). E o poder da imagem advém justamente da sua capacidade de realizar essa
(re)ativacdo cognitiva em nossa memoria:

O poder da imagem ¢ o de possibilitar o retorno de temas e figuras do passado, coloca-los
insistentemente na atualidade, provocar sua emergéncia na memoria presente. A imagem traz
discursos que estdo em outros lugares e que voltam sob a forma de remissdes, de retomadas e
de efeitos de parafrases. Por estarem sujeitas aos didlogos interdiscursivos, elas ndo sio
transparentemente legiveis, sdo atravessadas por falhas que vém de seu exterior — a sua
colocag@o em discurso vem clivada de pegadas (Gregolin, 2000:22).

Como essa no¢do de intericonicidade pode ser aplicada ao nosso modelo de andlise,
apresentado no Gréfico 3, acerca da representacdo da intertextualidade quanto a forma e a
funcdo? Para responder a essa questdo, retomo agora trés dos videoclipes citados no primeiro
capitulo deste trabalho (item 1.3) — incluindo ainda outro video adicional como quarto exemplo —
para discutirmos como eles se enquadrariam dentro do modelo proposto (ver clipes no DVD em

anexo).
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Em primeiro lugar, a partir da comparacdo entre as imagens retratadas abaixo, torna-se
claro que o clipe Material Girl (Madonna, 1985 - Figura 44) dialoga visualmente de forma bem
explicita com a iconica performance de Marilyn Monroe em Os homens preferem as loiras
(Howard Hanks, 1953 - Figura 45). Contudo, com a andlise mais detida dessas obras, € possivel
perceber um flagrante deslizamento de sentido entre os dois discursos, sobretudo no que se refere

a autoimagem construida por Madonna em seu video.

Figura 44. Stills do videoclipe Material girl (Madonna, 1985)

Na comédia musical dirigida por Howard Hawks (1953), a dancarina Lorelei Lee
(Monroe) é uma tipica gold digger, interessada sobretudo na fortuna de seu noivo miliondrio. A
convite do seu futuro marido, Lorelei embarca em cruzeiro com destino a Paris juntamente com
sua amiga Dorothy Shaw (interpretada por Jane Russel). O desconfiado pai do noivo, no entanto,
contrata um detetive para observa-las de perto e obter evidéncias de trai¢do e de desonestidade da

futura nora.
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Ap6s uma sequéncia de confusdes, gags e reviravoltas caracteristicas do género, Lorelei
se vé livre da acusagdo do roubo de uma tiara e, por fim, solta a sua grande méxima nada altruista
nem romantica ao futuro sogro: “Eu ndo quero me casar com seu filho por causa do dinheiro dele.

Eu quero me casar com ele por causa do seu dinheiro”.

Ja no videoclipe Material Girl, Madonna ‘interpreta’ uma estrela em ascensdo. O video
intercala dois ntcleos ficcionais mais evidentes: como destaque principal, exibe a performance da
cantora 2 la Marilyn Monroe,® quase reproduzindo a dance routine original do nimero musical
“Diamonds are a girl’s best friend”. Paralelamente, mostra a popstar no backstage da gravagao,

recusando presentes suntuosos e mostrando-se insatisfeita com seus pretendentes endinheirados.

Se o clipe — como queria Madonna — era uma grande ironia, pouca gente percebeu. Por
um lado, na letra de “Material girl” (composta por Peter Brown e Robert Rans — ver DVD anexo),
a imagem de Madonna € construida de forma categérica: “vocé sabe que vivemos num mundo
materialista, e eu sou uma garota materialista”. Por outro, no video, Madonna decide desprezar

presentes caros para ficar com o aparente pobretdo da historia, interpretado por Keith Carradine.

O fato € que a produ¢do foi um marco no cendrio musical pop dos anos 1980, e até hoje a
cantora ¢é referida como a material girl. Tipico exemplo de que nem sempre exercemos controle
efetivo sobre nossa propria imagem. Tempos mais tarde, fazendo um retrospecto desse episddio,
Madonna desabafou:

Niao posso desdenhar completamente da cancdo e do video, pois certamente foram muito
importantes para mim. Mas a midia se agarrava a uma frase e interpretava tudo do jeito errado.
Eu ndo escrevi aquela musica e o clipe era apenas sobre como uma garota rejeitava dinheiro e
diamantes. Mas Deus ndo permite que a ironia seja percebida. Entdo, quando eu estiver com
noventa anos, ainda vou ser a Material Girl (citada por Taraborrelli, 2003:120).

Apesar do evidente didlogo intericOnico entre as duas produgdes, é possivel perceber que,
no video musical Material Girl, hda uma clara ruptura diante do sentido original do filme estrelado
por Marilyn Monroe. Se neste, a protagonista — por mais adordvel que seja — acaba se casando
por mero interesse financeiro, no clipe hd uma evidente subversio parddica de sentido, na medida
em que o personagem de Carradine — que €, na verdade, um sujeito de posses — tem que se fingir

de pobre para poder conquistar o coracdo de Madonna.

® Essa iconica performance de Marilyn Monroe pode ser assistida neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=
Q_aqOTVKebY> (acesso em 10 dez. 2011).
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Em outras palavras, o videoclipe finda por promover cognitivamente a desconstru¢do da
imagem de gold digger — loira platinada, dangarina-cantora de clubes noturnos, sem dinheiro,
interesseira, espertalhona, porém com uma aparéncia ingénua, quase tola (personificada pela
Lorelei de Monroe) —, reposicionando a personagem sob a imagem de uma mulher poderosa e

independente (Madonna), cujo final feliz ndo esta atrelado a conta bancéria do seu pretendente.

Ou seja, entre esses dois textos multissemidticos, hd uma visivel explicitude intertextual/
intericonica quanto a forma (figurinos e cendrio praticamente idénticos, coreografia bastante
assemelhada, etc.), mas se constata um distanciamento da voz do texto filmico-fonte. O video

encontra-se no quadrante (4) do Gréfico 4.

Grdfico 4. Intertextualidade entre o filme Os homens preferem as loiras e o clipe Material Girl (Madonna, 1985)
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Ja na performance ao vivo da can¢do “Vogue”, durante o MTV’s 1990 Music Video
Awards realizado em Los Angeles em 06/09/90 (Figura 46, a esquerda), Madonna surpreendeu
seus fas com uma proposta visual completamente distinta do clipe original. Neste, o clima de
glamour nostdlgico das divas hollywoodianas dos anos 1940/50 foi refor¢ado pela bela pelicula
em preto e branco ‘emprestada’ das cldssicas imagens imortalizadas pelo fotografo alemao Horst
P. Horst. Ja na premiagdo promovida pela MTV americana, a popstar retoma outro grande icone

pictérico: a ultima rainha francesa, Maria Antonieta (Figura 46, a dilreita).8

7 Essa, é claro, consiste em uma das muiltiplas leituras do videoclipe. Por ser uma obra cldssica da videografia de
Madonna, Material girl ja foi submetido a vdrias interpretagdes, sob os mais variados referenciais tedricos. Na visao
da feminista Cathy Schwichtenberg (1992:129), com o video Material girl, “Madonna criou uma persona feminina
que domina em vez de ser dominada pela hierarquia machista. A sexualidade do icone louro € seu capital ao comprar
sua dominacdo sobre a hierarquia machista”. Ja para Rybacki e Rybacki (1999), ao analisarem o clipe sob uma 6tica
autointitulada de “critica marxista”, Madonna ndo merece elogios pelo video, ja que, segundo os autores, a moral da
histéria é: “quem tem dinheiro consegue tudo”, inclusive se passar por pobre para conquistar o amor de uma popstar.

¥ As duas versdes videoclipticas de Vogue fazem parte da videografia oficial de Madonna e encontram-se disponiveis
no DVD The Immaculate Collection (1990).
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Figura 46. Madonna (still do clipe Vogue — MTV Awards 1990) e Maria Antonieta

Fonte: Vigée Le Brun’s Home Page (Marie Antoinette Portraits)
(Disponivel em: <http://www.batguano.com/vigeemagallery.html>. Acesso em 10 nov. 2011).

“Madonna canta a musica no MTV Video Music Awards e se volta para a etimologia da
palavra ‘vogue’, vestida como Maria Antonieta, com maquiagem branca no rosto, perucas e seios
levantados, como na corte francesa do século XVIII”, descreve uma bidgrafa da cantora, Lucy
O’Brien (2008:195). Para Carlton Wilborn, um dos dangarinos da trupe, “nunca havia sido feito
um show na MTV com aquele nivel de producdo. Os figurinos, os leques, a teatralidade [...]. A

MTYV ndo sabia de nada. Surgimos no palco e arrasamos” (citado por O’Brien, 2008:195).

Segundo a historiadora Evelyne Lever (2004), Marie Antoinette Joseéphe Jeanne de
Habsbourg-Lorraine era uma figura muito controversa e fascinante. Desde muito cedo, Maria
Antonieta, entdo arquiduquesa da Austria, esteve no epicentro de um conturbado periodo da
histéria da Europa e foi considerada, anos depois, um dos estopins para a deflagracdo da
Revolucdo Francesa de 1789 — o que levou a monarca a ser condenada a morte por traicdo,

morrendo na guilhotina em praga publica.

Ap6s seu casamento com Luis XVI, a jovem rainha mostrou-se seduzida pela opuléncia
da monarquia na Franca, com seus castelos, jardins e constru¢des imponentes, e pelas agitadas
festas das noites parisienses, com seus bailes, peras e teatros. Seu fascinio por um modo de vida
luxuoso e sua total alienacao dos problemas do povo rederam-lhe a fama de fiitil, ingénua, egoista

e arrogante. No entanto, apesar de odiada pelos cortesdos de Versailles, Maria Antonieta soube
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imprimir sua marca personalistica, exercendo forte influéncia sobre os hibitos e a moda na corte

(vestidos, joias, penteados) e sobre a arquitetura e a decoracdo de monumentos franceses.

A leitura que Madonna faz da imagem de Maria Antonieta na apresentacdo do MTV’s
1990 Music Video Awards € eminentemente ‘pastichadora’. Aqui ndo ha o tom ir6nico do clipe
Material Girl, nem a tentativa de desconstruir cognitivamente a imagem-fonte. Pelo contrdrio: a
caracterizacdo exagerada e farsesca apenas refor¢a o imagindrio coletivo sobre a frivolidade e os
excessos da rainha francesa. A cantora incorpora o visual de Maria Antonieta e sua corte somente
para fins lidicos de entretenimento da plateia, sem qualquer pretensdo de critica ou de sdtira

2

politica e artistica. E, portanto, um claro pastiche.

De acordo com Charaudeau e Maingueneau (2004:371), o pastiche consiste em uma
“pratica de imitacdo” com um objetivo ludico, distinguindo-se, portanto, da parddia, de caréter
eminentemente subversivo, contestatorio e oposicionista. O pastichador normalmente deixa
indicios claros dos propdsitos de seu texto, quer por uma indicacdo expressa, quer pela natureza

caricatural conferida ao conteddo ou as marcas estilisticas.

Assim, a partir do videoclipe ao vivo de Vogue, € possivel estabelecer duas relacdes
intericonicas simultaneas entre os discursos e as imagens construidas de suas personagens. Em
primeiro lugar, hd explicitude quanto a forma: composi¢cdo cénica ‘fidedigna’ do vestudrio
(respeitadas obviamente as devidas adaptagdes para uma performance musical), da maquiagem,
dos penteados, do cendrio, dos hébitos (e.g., um dos bailarinos inala rapé), etc. Em segundo lugar,
também se observa uma certa aproximag¢do da voz do texto-fonte — ou, ao menos, do imagindrio
social que se tem sobre o texto-fonte —, j4 que Madonna estaria ‘homenageando’, ainda que em

tom zombeteiro, a rainha francesa. O video se situa, pois, no quadrante (2) do Gréfico 5.

Grdfico 5. Intertextualidade entre a imagem de Maria Antonieta e Madonna no clipe ao vivo de Vogue (1990)
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O videoclipe Cherish (Madonna, 1989), por sua vez, foi todo filmado em locacdo externa
numa praia em Malibu, na Califérnia (EUA). Utilizando uma bela pelicula em preto e branco, o
diretor Herb Ritts — até entdo um dos fotografos favoritos de Madonna, sem nenhuma experiéncia
na dire¢do de clipes — coloca a cantora em cendrio paradisiaco, cercada por ‘sereios’. A musica é,
na verdade, uma simples can¢do de amor ‘pop-feliz’, celebrando a paixdo e a devog¢do de uma

mulher pelo seu amado, cujo destino € ficar para sempre ao lado dela.

No video, Madonna aparece bem a vontade em um vestido preto justo exibindo-se para a
camera reiteradamente, ora sozinha (sorrindo, dangando, mostrando os musculos, quase sempre
em contato com o mar), ora brincando com uma ‘crianga-sereia’, enquanto ‘sereios’ fazem suas
acrobacias na dgua. O tom € leve, doce e divertido, e Madonna mostra a imagem de uma mulher

radiante, festiva e, segundo a letra da can¢@o, completamente apaixonada (Figura 47).°

Figura 47. Stills do videoclipe Cherish (Madonna, 1989)

Alguns criticos de cinema e de arte notaram uma nitida semelhanga entre o clipe Cherish
e o curta-metragem At land (1944), da cineasta ucraniana naturalizada americana Maya Deren. "’
Com sua producdo concentrada entre os anos 1940 e 1950, Deren também foi poeta, escritora,
fotégrafa, dangarina, coredgrafa e tedrica de cinema, sendo considerada uma artista brilhante e

exercendo uma grande influéncia sobre os diretores contemporaneos (Turim, 2001).

® Virios estudiosos procuraram fazer leituras mais ‘profundas’ do videoclipe. Vernalis (2004:233-234), por exemplo,
sustenta a existéncia de uma “conotag¢do homoerdtica” entre Madonna e os ‘sereios’. Ja Guilbert (2002:45) atribui ao
video um viés feminista, pois, ao contrdrio do senso comum e da tradicdo que pregam que as sereias sdo entes
femininos as quais fascinam os homens, no clipe, Madonna é que fascina os ‘sereios’, cuja sexualidade é ambigua
(uma vez que 6rgdos genitais desses seres mitoldgicos nao sao expostos).

120 filme pode ser assistido neste endereco: <http://www.youtube.com/watch?v=1D088nkJID4> (acesso em: 21 nov.
2011).
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Em seu filme At land, Maya Deren ndo s6 dirige como interpreta a personagem principal,
uma mulher aflita e inquieta. O filme inicia com Deren sendo banhada pelo bar e, a partir dai,
segue uma jornada narrada visualmente (trata-se de um filme mudo) de forma bastante surreal,
em que ela encontra diversas pessoas — muitas delas ignorando sua presenga — e se depara com
vdrias versoes de si mesma. O tom do filme é sombrio e, ndo raro, angustiante. A imagem criada
da mulher € de uma pessoa perturbada e ansiosa, sempre perseguindo (e sendo perseguida por)

algo ndo muito claro.

Apesar de construirem identidades femininas bastantes divergentes, o clipe Cherish e o
filme At land dialogam visualmente, a0 menos de forma implicita — j4 que nem Madonna nem o
diretor Herb Ritts assumiram qualquer influéncia da obra de Maya Deren. Em seu famoso blog

“Madonna Scrapbook”, Whacker (2010) constatou a semelhanca entre os dois trabalhos (Figura

48):'"

Figura 48. Fotomontagem entre Cherish (Madonna, 1989) e Af land (Maya Deren, 1944)

Fonte: Madonna Scrapbook
(Disponivel em: <http://madonnascrapbook.blogspot.com/2010/02/cherish-at-land.html>. Acesso em 21 nov. 2011).

E em seu site de critica de arte contemporanea “Freak Show Business”, Santos (2009)
apresentou a seguinte fotomontagem, em que também se percebe o evidente didlogo imagético

entre as duas obras (Figura 49):

' Existem na internet diversos sifes especializados em ‘denunciar’ as apropriacdes artisticas ndo creditadas, como é
supostamente o caso aqui. Os haters (nome dado aos ‘anti-fis’ ou detratores que criam esses sifes) normalmente
possuem um bom conhecimento de obras de arte e procuram ‘desmascarar’ aparentes plagios. No caso da cantora
Madonna, o blog mais ‘militante’ é chamado “Madonna Revelations”, em especial na secdo “She’s not me — She’s a
copy machine” (Disponivel em: <http://madonnarevelations.blogspot.com/search/label/she%27s%20a%20copy%?20
machine>. Acesso em 21 nov. 2011).
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Figura 49. Fotomontagem entre At land (Maya Deren, 1944) e Cherish (Madonna, 1989)

_——
-

Fonte: Freak Show Business
(Disponivel em: <http://freakshowbusiness.com/2009/04/10/a-discreta-influencia-de-maya-deren-na-arte-do-
videoclipe/>. Acesso em 21 nov. 2011).
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Chegamos entdo a conclusido de que hd uma aproximagdo imagética entre o clipe Cherish
(Madonna, 1989) e o curta-metragem At land (Deren, 1944), ja que ambos possuem uma forma
semelhante: fotografia em preto e branco, figurino idéntico entre as protagonistas, cendrio similar
(praia, mar, ondas), etc. Essa forma semelhante, no entanto, estd implicita, pois ndo foi expresso
em nenhum momento (quer por indicios no clipe, quer por entrevistas dos artistas envolvidos) de
que a obra de Maya Deren tenha servido de influéncia visual para a composi¢ao do video. Essa é,
na verdade, uma ‘descoberta’ — ou, para ser mais preciso, uma suposi¢do — de fas e criticos. Ja
quanto a imagem da mulher construida, observamos que ha um total distanciamento entre as duas
personas: enquanto Madonna representa uma mulher feliz e apaixonada, Deren corporifica uma

mulher ansiosa e atormentada. O clipe se situa, assim, no quadrante (3) do Gréfico 6.

Grdfico 6. Intertextualidade entre Cherish (Madonna, 1989) e At land (Maya Deren, 1944)
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O videoclipe Hollywood (Figura 50), além de sua acachapante beleza plastica, possui
outra peculiaridade na videografia de Madonna: foi formalmente acusado de plagio por Samuel

Bourdin, que possui os direitos autorais sobre as fotografias de seu pai, Guy Bourdin.

Figura 50. Stills do videoclipe Hollywood (Madonna, 2003)
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Nao € exagero afirmar que Guy Bourdin (1929-1991) foi um dos mais importantes,
influentes e inovadores fotdgrafos e ilustradores de moda e de publicidade de todos os tempos.
De acordo com a critica e curadora de arte Alison M. Gingeras (2006), Bourdin foi responsavel
por redefinir conceitos e estabelecer novos padrdes estéticos do mundo fashion e publicitério,

mesclando em seus trabalhos surrealismo, glamour, ironia, sensualidade e muita polémica.

Em um artigo ao jornal The New York Times, o escritor de moda Tim Blanks (2003:110)
chegou a escrever o seguinte a respeito fotégrafo parisiense cujos trabalhos foram publicados nas
edi¢des francesas da revista Vogue entre os anos 1950 e 1980: “Bourdin faz mais sentido agora
do que fazia ha 20 anos... [ele] possuia uma compreensdo assustadoramente pungente acerca do

turvo coracgdo que pulsa debaixo do exterior radiante da sociedade”.

Madonna e o diretor Jean-Baptiste Mondino retomaram uma série de imagens produzidas
originalmente por Guy Bourdin, apresentando no clipe Hollywood uma ‘releitura’ ndo creditada
arriscadamente muito préoxima do texto-fonte, como € possivel constatar nos registros abaixo

(Figura 51):

Figura 51. Fotos e stills dos videos de Guy Bourdin (parte superior da composicao) e do clipe Hollywood

Fonte: La Galerie Photos Guy Bourdin
(Disponivel em: <http://www.guybourdin.org>. Acesso em 10 nov. 2011).

Em uma entrevista exibida no programa GNT Fashion (veiculada em 14/09/2009, no
canal GNT), a apresentadora e editora de moda Lilian Pacce pediu que Samuel Bourdin

. s . 12 . ~
esclarecesse a historia do processo contra Madonna. © Samuel Bourdin — que esteve em Siao

'2 Samuel Bourdin interpds processo de plagio contra Madonna na U.S. District Court de Manhattan, incluindo nos
autos fotos comparando fotos de Guy Bourdin as imagens vistas no clipe Hollywood (Figura 51). Na ocasido, o filho
do fotégrafo francés argumentou que uma coisa € tomar algo como fonte de inspiragdo; outra € simplesmente plagiar
o coragdo e a alma do trabalho do seu pai. A acdo contra a cantora alegava infracdo aos direitos autorais de pelo
menos 11 obras de Bourdin, requerendo o pagamento de US$ 638.000 por violagdo de copyright. Os advogados da
popstar chegaram a um acordo extrajudicial, reconhecendo que o videoclipe é realmente ‘inspirado’ no trabalho de
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Paulo no més de agosto de 2009 para o lancamento da mostra Guy Bourdin: A message for you,
no Museu Brasileiro da Escultura — contou o seguinte:
Madonna, na realidade, o que acontece... € € uma pena... Tenho muito respeito pelo diretor
Mondino e pela Madonna. O problema ¢ que um dia eles viram um livro [de fotografias de
Guy Bourdin] que se chamava Exhibit A e que saiu em 2001. Eles abriram as paginas e
disseram: “Vamos fazer isso e isso e aquilo também”. O que me incomodou [...] € que ela
poderia — e eu teria permitido [...] — ter feito uma histéria a la Charles Chaplin, meio The
Tramp [no Brasil, ‘O Vagabundo’], onde haveria essa mulher que é um pouco desarmada
[sic], um pouco perdida na cidade, que passa em frente a uma vitrine, vé uma foto de Guy
Bourdin e entra nesse mundo de glamour. Mas o que eles fizeram foi uma colagem com
modifica¢des e ndo ha nenhum crédito, nio se reconhece a fonte. A influéncia do meu pai nao
foi reconhecida (S. Bourdin, 2009).
Nas relagdes de intericonicidade que se estabelecem nas produgdes artisticas, a fronteira
que separa a ‘inspiragdo’ do mero plagiato nem sempre € muito clara. Se no mundo juridico a
definicdo de pldgio parece em principio bastante precisa,'’ nas complexas teias intertextuais
construidas entre discursos verbais e ndo-verbais — sobretudo em se tratando de obras de arte —,
essa avaliagc@o estd sempre sujeita a controvérsias. A fim de evitar prolongamentos desnecessarios
sobre o tema, assumo aqui como critério de definicdo do que € plagio ou ndo a decisdo judicial ou
administrativa julgando se um texto (verbal ou ndo-verbal) é original ou se € fruto de apropriagao

ilegal.

Quanto a fung¢do intertextual do nosso modelo, fica claro que tanto as fotos iconoclastas
de Guy Bourdin quanto a letra corrosiva da canc¢io “Hollywood” seguem uma mesma direcio de
olhar critico sobre o status quo. Com suas lentes, Bourdin conseguia conciliar um glamour
altamente sofisticado € um tom mordaz do mundo da moda, através de imagens “recheadas de
sexualidade e violéncia, fugindo do 6bvio nas cenas cotidianas” (Pacce, 2009). J4 na letra de

“Hollywood” (composta por Madonna e Mirwais Ahmadzai), a cantora ironiza: “Todo mundo

Guy Bourdin. A copia integral da peticdo inicial contra Madonna, Jean-Baptiste Mondino (diretor do video), Warnes
Bros. Records Inc. (e demais filiadas) e MTV pode ser vista neste endereco: <http://www.thesmokinggun.com/
archive/guybourdinl.html> (acesso em: 2 nov. 2009).

3 No ramo do Direito de Propriedade Intelectual, o pldgio hd muito ja tem a sua definicdo cristalizada: “[...] E a
apropriagcdo de pensamentos ou trabalhos alheios para desfrutd-los em trabalhos préprios; apropriacdo que para ser
tal ha de efetuar-se em condi¢des de grau e extensdo que ponham seriamente em perigo a propriedade alheia, até o
ponto de tornar possivel um verdadeiro lucro indevido” (Tribunal de Justica de Mildo, em sentenga proferida em
30/07/1887, citado por Gomes, 1985:120). O pldgio “apresenta o trabalho alheio como préprio, mediante o
aproveitamento disfarcado, mascarado, diluido, obliquo, de frases, ideias, personagens, situagdes, roteiros e demais
elementos das criagdes alheias” (Chaves, 1983:406).
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vem pra Hollywood / Eles querem se dar bem no pedaco / Eles gostam do cheiro de sucesso em

Hollywood / Como isso poderia lhe machucar se parece tio bom?” (ver no DVD em anexo).

Por sua vez, quanto a forma da intertextualidade entre as imagens de Bourdin e do clipe, é
possivel perceber uma Obvia semelhanca visual e ‘de atitude’ entre as identidades femininas
construidas nos dois casos. Madonna, no entanto, ao deixar de creditar a autoria do texto-fonte,
pretendia deixar apenas implicita essa intericonicidade — dai a acusag@o formal de violagdo dos
direitos autorais. O video foi concebido, portanto, como pertencente ao quadrante (1) do Grafico

7 — antes, naturalmente, de o plagio ter sido revelado.'

Grdfico 7. Intertextualidade entre as imagens de Guy Bourdin e o clipe Hollywood (Madonna, 2003)
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Visto entdo como opera o modelo proposto de andlise da intertextualidade, restam ainda
muitas questdes aqui suscitadas a titulo de provocacdo para possiveis debates posteriores. Uma
delas € seguinte: se hd uma semelhanca imagética formal tdo evidente tanto entre as Figuras 44 e
45 (Madonna em Material Girl e Marilyn Monroe em Os homens preferem as loiras) quanto
entre as Figuras 50 e 51 (imagens de Guy Bourdin e Madonna em Hollywood), por que sé o

videoclipe Hollywood é considerado um plagio e ndo Material Girl?

Uma resposta possivel a essa pergunta pode ser encontrada a partir da no¢do de memoria
socialmente partilhada em uma dada cultura. Nesse sentido, portanto, a imagem exuberante de
Marilyn cantando “Diamonds are a girl’s best friend” j4 integra a memoria social da cultura
ocidental, constituindo assim um discurso fundador. Ou seja, apesar de ser possivel identificar o

texto-fonte de modo preciso (bem como, obviamente, a sua autoria), ele ja faz parte do nosso

14 . .. . L. . . ..
Por acordo extrajudicial, Madonna e os demais acusados de pldgio reconheceram a intericonicidade formal entre
os discursos e clipe passou a se localizar, pois, no quadrante 2, a semelhancga do Gréfico 5.

100



imagindrio coletivo, independentemente de estar ou ndo legalmente no dominio publico (algo que

aconteceu também no caso do videoclipe ao vivo de Vogue com relagdo a imagem de Maria

Antonieta).

Uma flagrante evidéncia dessa hipétese pode ser constada a partir das vdrias ‘releituras’
pelas quais a icOnica apresentagdo de Marilyn Monroe vem passando em diferentes midias: em
filme (Moulin Rouge!, de Baz Luhrmann, 2001; e Burlesque, de Steven Antin, 2010), em clipe
(além de Madonna, em Material Girl, hd também Geri Halliwell, em Too Much, com o grupo
Spice Girls), em shows musicais (Kylie Minogue e Nicole Scherzinger), na publicidade (Beyoncé
Knowles, no comercial do perfume Emporio Armani Diamonds), em programas humoristicos
(Dawn French e Jennifer Sauders, a dupla britanica a frente da série comica Absolutely Fabulous)
e até mesmo em campanha pela defesa dos direitos animais (estrelada pela falecida ex-coelhinha
da Playboy Anna Nicole Smith para o grupo PETA). E isso sé para mencionar alguns exemplos

recentes.

Por outro lado, a obra de Guy Bourdin ainda se encontra restrita a um seleto grupo de
profissionais da moda e da publicidade. Apesar da sua participacdo em diversas campanhas
publicitdrias para grifes famosas como Charles Jourdan, Bloomingdales, Versace, Chanel e Dior,
e de ter suas imagens veiculadas na revista Vogue francesa e em publicacOes internacionais por
mais de 30 anos, o fotografo francés permanece desconhecido do grande publico. Isso ndo se deu
por acaso. Como esclarece a critica de arte Alison M. Gingeras (2006), Bourdin recusava-se a
exibir ou vender suas fotos como obras autdnomas (isto €, fora do ambiente e do veiculo para a
qual foram produzidas originalmente), rejeitando intimeras ofertas de expor seus trabalhos em

mostras e livros de arte.

Em outras palavras, por ndo integrarem a nossa memoria coletiva, as imagens femininas
criadas por Guy Bourdin — ao contrdrio da antolégica performance de Marilyn — ainda possuem
um traco autoral bastante marcado que as impede de serem tomadas de empréstimo sem a devida
autorizagdo e atribuicdo de crédito. Além disso, também ¢ preciso considerar o fato de que a
ampla divulgacdo de uma obra filmica — sobretudo protagonizada por uma estrela consagrada
como Marilyn Monroe — viabiliza um poder de assimilagdo cognitiva e cristaliza¢do social bem
mais s6lido e duradouro do que campanhas publicitdrias em revistas de moda ou do que as

videoartes produzidas por Bourdin.
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Assim, tal como podemos observar a partir da discussdo dos exemplos de videoclipes
analisados anteriormente, ¢ fundamental levar em consideragdo o papel desempenhado pela
intertextualidade na produgdo de sentidos do texto videocliptico. Evidentemente, nem todo clipe
serd passivel de ser enquadrado de forma tao precisa em um dos graficos acima. Uma boa parcela
dos textos videoclipticos dialoga com outros textos de modo multifacetado e pouco claro, o que
Fairclough (2001:152) denomina de intertextualidade mista, “‘em que textos ou tipos de discursos

estdo fundidos de forma mais complexa e menos facilmente separdvel”.

Dai a importancia, inclusive, de termos selecionado exemplos de uma udnica artista, com
uma extensa obra videografica. Com base nos clipes escolhidos e discutidos da cantora Madonna,
foi possivel ‘didatizar’ a maneira como a intertextualidade pode ser compreendida em termos de
dois continuos quanto a forma e a funcdo (i.e., ao efeito de sentido construido). Além do fato de
possuir uma vasta colec¢do de videos dos mais diversos estilos, diretores, configuragdes genéricas,
etc. — o que contribui imensamente na selecdo do melhor exemplo para ilustrar cada caso —,
Madonna também foi estudada neste capitulo pela impressionante variedade de personas que ela

encarna a cada novo trabalho.

De fato, a popstar americana parece a todo momento estar construindo, desconstruindo,
contestando e redefinindo modelos de feminilidade. Kaplan (1987:126) afirma, por exemplo, que,
ao combinar “um ousado poder de sedu¢do com um corajoso tipo de independéncia”, Madonna
representa “a heroina feminista pds-moderna”. Por sua vez, Gauntlett (2004:174) defende que a
cantora “tornou possivel articular ideias feministas de maneira acessivel (ou mesmo sexualmente
provocativa)” e, assim, “pavimentou o caminho” para o empoderamento de uma nova geracao de

jovens performers femininas.

A partir de artistas desbravadoras como Madonna, € possivel ampliar discussdo sobre a
construcdo da identidade feminina na midia contemporanea e em particular nos videoclipes. Esse
debate, entretanto, estd longe de um consenso. Entre as feministas tradicionais (que defendem ser
imprescindivel a promocao de ‘imagens positivas’ femininas) e as pds-feministas (que julgam ja
terem ganhado o jogo contra o machismo), muito se polemiza e, ndo raro, farpas sdo soltas entre
militantes dos dois lados da trincheira. Mas afinal de contas, como as artistas constroem as suas
proprias imagens nos clipes? Que tipos de identidades femininas podem ser assumidos e quais

desses tipos sdo mais valorizados por feministas e pos-feministas? E o que veremos a seguir.
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CAPITULO 3

A CONSTRUCAO DA IDENTIDADE FEMININA NO VIDEOCLIPE

Este capitulo tem como propdsito discutir de que modo se da a construcdo da identidade
feminina no videoclipe. Para tanto, parto inicialmente do debate entre feministas e pds-feministas
acerca da constitui¢do identitdria da mulher, propondo, em seguida, uma noc¢do de identidade
social capaz de dar conta de abarcar os multiplos aspectos desse fendmeno e compreender como

esse processo € realizado nos videos musicais protagonizados por cantoras.

Na primeira parte do capitulo, apresento como mote para o comeco da discussdo o clipe
Stupid girls (2006), da cantora norte-americana Pink. O video consiste em uma grande parddia
aos clichés de hiperfeminilidade, ridicularizando uma série de celebridades e de comportamentos
que perpetuam a imagem estereotipada de ‘garotas estipidas’. Em contraponto, o clipe também

expoe alguns supostos ‘modelos positivos’ femininos, como o de presidente e de esportista.

E justamente com a reflexdo sobre essa divisdo dicotdmica e maniqueista entre ‘imagens
boas’ x ‘imagens mds’ das mulheres — tdo cara aos estudos feministas cldssicos sobre midia — que
inicio a segunda parte do capitulo. Retomo aqui algumas das principais ideias defendidas por esse
movimento, questionando a real validade de uma anélise bipolarizada, tal como tradicionalmente
vem sendo realizada pelas feministas da chamada ‘segunda onda’. Por outro lado, também trago a
baila a perspectiva adotada pelas teorias pds-feministas, ao defenderem que critica feminista ndo

€ mais necessdria exatamente porque esse projeto politico ja se encontra concretizado.

Em seguida, sustento que para compreendermos inteiramente de que forma ocorre a
producdo identitdria feminina nos videoclipes € necessdrio articularmos uma nocao de identidade
que assuma basicamente trés principios: toda identidade € social; a relacdo entre linguagem e

identidade social é mediada pela cognicdo; e a identidade é performativa.

Por fim, retomo a andlise de Stupid girls para mostrar que uma interpretacao adequada do
clipe ndo pode prescindir das no¢des retdricas de ethos e de pathos. Com esses dois elementos,
conclui-se que a construcio da identidade feminina nos videoclipes envolve um complexo jogo
entre a imagem que a prépria artista produz de si durante a narrativa audiovisual e a busca por

suscitar certas emog¢des na audiéncia com o propdsito de conquistar a adesdo as ideias veiculadas.
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3.1. INTRODUCAO: O QUE VOCK VAI SER QUANDO CRESCER, GAROTA?

What happened to the dreams of a girl president?
She’s dancing in the video next to 50 Cent.
(Pink, “Stupid girls”)

No inicio de 2006, a polémica cantora norte-americana Pink lancou mais uma de suas

conhecidas provocacdes. Dessa vez, o alvo foram as garotas idiotas e superficiais, preocupadas

sobretudo com sua aparéncia. Esse € o tema da cancao “Stupid girls”, primeiro single do dlbum

I’m not dead, cuja letra alfineta uma série de comportamentos femininos estereotipados (Quadro

1.

Quadro 1. Letra e traducio da cancao “Stupid girls” (Pink, 2006)

STUPID GIRLS
Pink

Stupid girl, stupid girls, stupid girls
Maybe if | act like that, that guy will call me back
Porno Paparazzi girl, | don't wanna be a stupid

girl

Go to Fred Segal, you'll find them there

Laughing loud so all the little people stare

Looking for a daddy to pay for the champagne
(Drop a name)

What happened to the dreams of a girl president?
She's dancing in the video next to 50 Cent

They travel in packs of two or three

With their itsy bitsy doggies and their teeny-weeny
tees

Where, oh where, have the smart people gone?
Oh where, oh where could they be?

Maybe if | act like that, that guy will call me back
Porno Paparazzi girl, | don't wanna be a stupid

girl

Baby if | act like that, flipping my blond hair back
Push up my bra like that, | don't wanna be a stupid

girl

(Break it down now)

Disease's growing, it's epidemic
I'm scared that there ain't a cure
The world believes it and I'm going crazy
| cannot take any more!

I'm so glad that I'll never fit in
That will never be me

Outcasts and girls with ambition
That's what | wanna see
Disasters all around

World despaired

Their only concern:

GAROTAS ESTUPIDAS
Pink

Garota estupida, garotas estlpidas, garotas estupidas
Talvez se eu agir assim, aquele cara me ligue de volta
Garota de paparazzi pornd, eu ndo quero ser uma garota
estupidal

Va ao Fred Segal', vocé as encontrara |a

Rindo alto para que toda a gentinha as veja

Procurando um coroa que pague seu champagne

(Sugira um nome)

O que aconteceu com os sonhos de uma garota presidente?
Ela esta dangando no clipe ao lado do 50 Cent®

Elas passeiam em bandos de duas ou trés

Com os seus cachorrinhos fofinhos e suas camisetas
mindsculas!

Aonde foram as pessoas inteligentes?
Onde elas podem estar?

Talvez se eu agir assim, aquele cara me ligue de volta

Garota de paparazzi pornd, eu ndo quero ser uma garota
estupida!

Baby, se eu agir assim, jogando meus cabelos loiros para tras
Levantar meu sutia assim, eu ndo quero ser uma garota
estupidal

(Quebrando tudo agora)

A doenga estéa crescendo, é epidémico
Tenho medo de que ndo haja uma cura

O mundo acredita nisso e estou enlouquecendo
Eu ndo aguento mais!

Estou tao feliz porque nunca irei me adaptar
Isso jamais serei eu

Excluidas e garotas com ambicao

Isso é o que eu quero ver

Desastres por todo lado

Mundo desesperado

A Unica preocupagéo delas:

" Loja de roupas chique, frequentada por celebridades, com sede em Hollywood (EUA).

%50 Cent é 0 nome de um famoso rapper norte-americano.
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Will they **** up my hair:

Maybe if | act like that, that guy will call me back
Porno Paparazzi girl, | don't wanna be a stupid

girl

Baby if | act like that, flipping my blond hair back
Push up my bra like that, | don't wanna be a stupid

girl

[Interlude]

Oh my god you guys, | totally had more than 300 calories
That was so not sexy, no

Good one, can | borrow that?

[Vomits]

| WILL BE SKINNY!

(Do ya thing, do ya thing, do ya thing

I like this, like this, like this)

Pretty will you fuck me girl, silly as a lucky
girl

Pull my head and suck it girl, stupid girl!
Pretty, would you fuck me girl, silly as a lucky
girl

Pull my head and suck it girl, stupid girl!

Baby if | act like that, flipping my blond hair back
Push up my bra like that, stupid girl!

Maybe if | act like that, that guy will call me back
Porno Paparazzi girl, | don't wanna be a stupid

girl

Baby if | act like that, flipping my blond hair back
Push up my bra like that, | don't wanna be a stupid
girl

Sera que eles vao f*** com meu cabelo?

Talvez se eu agir assim, aquele cara me ligue de volta

Garota de paparazzi pornd, eu ndo quero ser uma garota
estupida!

Baby, se eu agir assim, jogando meus cabelos loiros para tras
Levantar meu sutia assim, eu ndo quero ser uma garota
estipida!

(Interladio)

Ai meu Deus, gente! Eu comi mais que 300 calorias
Isso ndo foi nada sexy, ndao

Querida, pode me emprestar isso?

(Vomito)

EU VOU SER MAGRA!

(Faga do seu jeito, faga do seu jeito, faga do seu jeito

Eu gosto disso, eu gosto disso, eu gosto disso)

Gatinho, vocé vai transar comigo? Boba como uma garota de
sorte

Empurre minha cabega e chupe, garota, garota estipida!
Gatinho, vocé transaria comigo? Boba como uma garota de
sorte

Empurre minha cabega e chupe, garota, garota estipida!

Baby, se eu agir assim, jogando meus cabelos loiros para tras
Levantar meu sutia assim, garota estipida!

Talvez se eu agir assim, aquele cara me ligue de volta

Garota de paparazzi pornd, eu ndo quero ser uma garota
estupidal

Baby, se eu agir assim, jogando meus cabelos loiros para tras
Levantar meu sutia assim, eu ndo quero ser uma garota
estupidal

O videoclipe ndo fica atrds e, com um humor sulftrico, realiza uma debochada sétira a

uma série de clichés femininos (ver DVD em anexo). Consiste em uma verdadeira metralhadora

atirando contra todos os tipos de celebridades que pululam nos programas e revistas de fofocas,

ridicularizando suas posturas, imagens e estilos de vida (Figura 52).

Figura 52. Stills do videoclipe Stupid girls (Pink, 2006)
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Figura 52. Stills do videoclipe Stupid girls (Pink, 2006)
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Figura 52. Stills do videoclipe Stupid girls (Pink, 2006)

No video, Pink assume um tom acidamente parddico e dialoga intertextualmente com uma
série de imagens quer dos videoclipes ou das performances de outras cantoras, quer de situacdes
(reais ou ficticias) de algumas celebridades em geral, veneradas pela cultura pop atual. A cantora
country Jessica Simpson, por exemplo, é satirizada em sua atuacdo exageradamente sensual ao
lavar um carro vestindo apenas um infimo biquini vermelho no clipe These boots are made for
walking (2005) (Figura 53). Pink, usando um top, minissaia jeans e botas de cowboy, faz caras e
bocas de sexy para a camera, rebola e escorrega desengoncadamente pela espuma do automovel e

até morde uma esponja de forma ‘sedutora’.

Figura 53. Still do videoclipe These boots are made for walking (Jessica Simpson, 2005)

A cantora Fergie (Figura 54) — vocalista do grupo Black Eyed Peas — € também retratada
de forma caricata, requebrando-se freneticamente ao lado de um sdsia do rapper 50 Cent,
justamente no momento em que a cangdo questiona: “O que aconteceu com os sonhos de uma

garota presidente? Ela estd dangando no clipe ao lado do 50 Cent”.
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Figura 54. A cantora Fergie ao lado de Will.I.Am, ambos do grupo Black Eyed Peas

Fonte: Galeria de fotos do site do grupo Black Eyed Peas
(Disponivel em: <http://www.blackeyedpeas.com>. Acesso em 31 out. 2011).

Ja a patricinha-mor e dublé de cantora/atriz Paris Hilton surge escarnecida em seu video
pornografico I night in Paris (2004) (Figura 55). Nessa producao pornd amadora, Paris aparece
mantendo relacdes sexuais com seu entdo namorado Rick Salomon. O filme virou sucesso
instantdneo na internet e a protagonista acabou processando seu parceiro pelo lancamento nao
autorizado da fita. Entre momentos térridos do video original, uma cena memordvel por sua
comicidade involuntdria: no meio da relacdo, Paris interrompe tudo para atender o celular e

fofocar. Pink ndo poderia deixar esse momento passar em branco.

Figura 55. Still do filme 1 night in Paris (2004)

A ‘garota-problema’ de Hollywood também ndo foi esquecida. A atriz e cantora Lindsay
Lohan (Figura 56) tem seu comportamento irresponsavel como motorista parodiado por Pink, que
a representa tagarelando ao celular e se maquiando enquanto dirige e atropela pedestres. Vale
salientar que, embora o clipe retrate uma situacdo vivida por Lindsay ha mais de cinco anos, a
artista ainda hoje enfrenta problemas na justica, desde que foi flagrada dirigindo sob o efeito de

alcool e outras drogas, bem como roubando uma loja de joias.
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Figura 56. A cantora e atriz Lindsay Lohan

Fonte: Site de noticias Hollywood Dame
(Disponivel em: <http://www.hollywooddame.com>. Acesso em 31 out. 2011).

Virios outros esteredtipos de mulheres futeis sdo abordados no videoclipe Stupid girls:
uma garota atrapalhada tentando chamar a ateng¢do do professor de gindstica com seus dotes
fisicos e usando uma calcinha com a inscricio “Diga ndo a comida”; outra que usa um
mecanismo infldvel para parecer que tem seios maiores; uma atordoada dondoca que compra
cachorrinhos com a inscri¢do ‘“Permaneca jovem por mais tempo”; uma vitima alaranjada de uma
sessdo equivocada de bronzeamento artificial; uma menina bulimica que usa a escova de dentes
para vomitar gritando “Eu vou ser magra!”; uma tensa paciente de cirurgia pléstica toda marcada
e prestes a ser operada; e, por fim, uma senhora bastante enrugada, usando maquiagem pesada,

trajes pink e um cabelo louro platinado, fazendo cara de sexy.

O video faturou o prémio de melhor clipe pop de 2006 no MTV Video Music Award e,
. L. . - . N 3 , . .
como veremos a seguir, rendeu vdrias discussdes no meio académico.” Mas, além das divertidas

parddias perfomatizadas por Pink, de que trata, de fato, a produgiao?

O videoclipe inicia com uma Pink-anjo e uma Pink-demonio tentando influenciar o futuro
de uma garotinha que assiste a TV. A Pink-anjo mostra dois supostos ‘modelos positivos’ de
comportamento para uma garota: presidente e esportista (Figura 57). Ja a Pink-demonio pertence

ao time das celebridades e mulheres superficiais, alvo de escarnio no clipe.

3 Ver, por exemplo, Love e Helmbrecht (2007), Padmanugraha (2007), DiPaolo (2010), Kelly e Pomerantz (2009),
Currie, Kelly e Pomerantz (2009), Leonardi e Dickinson (2007), entre outros.

109



Figura 57. Stills do videoclipe Stupid girls (Pink, 2006)

No final do embate entre a Pink do bem e a Pink do mal, a garotinha tem duas opcdes a
sua frente. Uma composta por uma bola de futebol (esporte), um computador (trabalho), um livro
(educacdo), um microscopio (ciéncia) e um teclado musical (arte). E, do outro lado, bonecas, um
coelhinho de peldcia e um unicérnio rosa de brinquedo, indicando um mundo mais ligado ao
universo considerado pelo senso comum como ‘feminino’: delicado, lidico, etc. (Figura 58). A

menina acaba preferindo a bola de futebol americano e a Pink-anjo vibra vitoriosa.

Figura 58. Stills do videoclipe Stupid girls (Pink, 2006)

A escolha por comecar este capitulo com o videoclipe Stupid girls foi, obviamente, uma
provocagdo. A discussdo sobre a producdo da identidade feminina nos meios de comunicagdo de
massa deve passar, antes de tudo, por desconstruir — ou, a0 menos, repensar — o que acredito
ainda ser um modelo dicotdmico ainda prevalente entre os estudos feministas e pds-feministas.
Meninas ém sempre que necessariamente escolher uma coisa ou outra para serem ou nao uma
‘garota estupida’? Que modelos positivos e negativos sdo suscitados no clipe e pelo senso comum
de maneira tdo maniqueista e autoexcludente? E como os estudos feministas lidam com tais

modelos? Esses sdo alguns dos questionamentos que proponho discutir a seguir.
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3.2. FEMINISTAS X POS-FEMINISTAS: UM IMPASSE NA CONSTRUCAO DA
IDENTIDADE FEMININA?

Como observamos acima, com o videoclipe Stupid girls, Pink produz uma grande parddia
para criticar os conceitos e valores normativos de uma identidade feminina hipersexualizada,
preocupada basicamente com a aparéncia fisica e que toma como modelos de comportamento
celebridades frivolas. Com sua sdtira videocliptica burlesca, a cantora ataca frontalmente a
cultura que toma por principio a no¢ao de que feminilidade equivale a ser ‘estupida’ e que define

a mulher em termos das formas de seu corpo e do seu poder de atracio sexual.

Mas ndo € s6 isso. Também como vimos anteriormente, essa critica € reforcada através de
imagens de mulheres que, em suas supostas mudancas do padrdo normativo de feminilidade, sdo
mostradas como modelos positivos de comportamento. Nesses momentos, Pink desempenha o
que sdo considerados papéis tradicionalmente masculinos: o de presidente dos Estados Unidos e o

de jogadora de um time de futebol americano.

Nesse sentido, o clipe Stupid girls mostra-se em absoluta sintonia com grande parte dos
trabalhos académicos feministas acerca do videoclipe — e, na verdade, também dos trabalhos
académicos feministas sobre cultura popular e mididtica em geral. Na agenda desses trabalhos,
constam como prioridades identificar e criticar imagens em que as mulheres sejam representadas
de forma negativa, deturpada ou falsa, ou mesmo em que ndo estejam representadas de maneira
alguma. Por outro lado, essa producdo académica feminista também faz questdo de celebrar
imagens em que as mulheres sejam retratadas positivamente, mostrando-as como agentes em um

leque mais variado de oportunidades e possibilidades sociais, profissionais, identitdrias, etc.

Mais particularmente, em termos de videoclipe, os estudos feministas definem que as
imagens femininas negativas ou deturpadas sdo aquelas em que as mulheres sdo identificadas
como exploradas sexualmente, isto €, imagens em que as mulheres sdo vistas apenas como corpos
ou pedacos de corpos a serem observados e desejados, em vez de agentes sociais dotadas de
desejos proprios e motivagdes diversificadas. E seguindo essa orientagdo que Cole (1999) discute
a “ideologia pornogréfica do videoclipe”; que Perry (2003:136) condena os clipes de hip-hop nos

quais as mulheres “sdo normalmente apresentadas como inexpressivas, ndo fazendo nada além de

* Devido aos limites e propdsitos desta tese, apenas menciono aqui os estudos feministas que interessam diretamente
a discussdo. Para uma visdo aprofundada sobre os trabalhos feministas de midia nos EUA, ver Messa (2008).
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rebolar sedutoramente”; e que Andsager e Roe (1999:80) criticam videos de country music que
“frequentemente banalizam as mulheres” ou nos quais elas sdo “retratadas de modo tradicional,

como objetos sexuais”.

Por seu turno, as imagens positivas de mulheres nos videoclipes referem-se aquelas em
que as mulheres sdo representadas construindo e estabelecendo bons modelos de comportamento
para o publico. Incluem-se nessa categoria os clipes que promovem a “potencialidade feminina e
a diversidade cultural”, como também aqueles “em que as experiéncias privilegiadas de homens e

meninos sdo mostradas de forma visualmente apropriada” (Lewis, 1990:109-110).

Em comum, esses estudos académicos feministas assumem trés principios basicos. Em
primeiro lugar, partem da no¢do de que imagens recorrentes de mulheres — ou de certos modelos
de mulheres — nos videoclipes exercem alguma influéncia sobre como as pessoas pensam que as
mulheres sdo na ‘vida real’. Em segundo lugar, professam que essas imagens de mulheres sdo
estritamente positivas ou negativas, boas ou mads, progressivas ou reaciondrias, de maneira
bastante categdrica e maniqueista. Por fim, defendem ser possivel identificar e enquadrar tais
imagens videoclipticas femininas como boas ou mds por meio da comparacdo com a ‘realidade
externa’, isto é, com o modo como as ‘mulheres de verdade’ s@o ou podem/devem ser no mundo

real (Carroll, 1996).

Vale ressaltar que hé (alguns poucos) trabalhos nesse dominio académico que escapam a
postura dicotomizada, reconhecendo que os videoclipes “podem operar de multiplas formas™ as
quais “permitem uma gama variada de interpretacdes e usos” (Stockbridge, 1987a:62-63) ou que
eles “podem ser compreendidos tanto como subvertendo construcdes patriarcais de feminilidade
ou como lugar onde os discursos dominantes sio refor¢ados e reinscritos” (Dibben, 1999:348).
No entanto, mesmo nesses estudos feministas menos dualistas, permanece a distin¢do entre a
imagem da mulher (como algo de cardter ficcional e produzido artisticamente no videoclipe) e a
mulher do ‘mundo real’ (como algo que existe ‘em si’, sem qualquer articulacdo linguistico-

. . .. 35
discursiva/ cognitiva).

Sob a dtica sociocognitiva adotada nesta investigacdo, defendo que os videoclipes nao

‘refletem’ nem ‘distorcem’ a realidade. Antes, a constru¢@o social da realidade é um fendmeno

5 . ~ , s . ~ . ~ . . .
Essa discussdo serd retomada na préxima se¢do, quando defenderei que a relagdo entre linguagem e identidade
social € mediada pela cogni¢do — alids, um dos pressupostos basicos desta tese.
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essencialmente ideoldgico, produzido discursiva e sociocognitivamente. Os clipes — ou, mais
precisamente, os diversos discursos que habitam os textos videoclipticos —, enquanto palco para
embates politico-ideoldgicos, moldam e constroem as relacdes sociais e as posi¢cdes dos sujeitos,
constituindo assim as relacdes de hegemonia e assimetria de poder. E mais: concordo com
Marcuschi (2004a) ao afirmar que ndo hd uma relagdo direta entre o0 mundo e a linguagem; os
modos de dizermos o mundo ndo estdo na relagdo linguagem-mundo ou pensamento-linguagem,
mas nas acodes praticadas entre os individuos situados numa cultura e num tempo histérico. O
mundo dos nossos discursos € sociocognitivamente produzido e o discurso € o lugar privilegiado

da organizacdo desse mundo.

Dessa maneira, teorias que tentam separar as boas imagens femininas das mas com o fim
de criticar estas e promover aquelas se revelam duplamente problemadticas. Inicialmente, porque
assumem um modelo deterministico subjacente na relacdo linguagem-mundo ou pensamento-
linguagem, através do qual imagens de videoclipes julgadas distorcidas da realidade influenciam
diretamente o comportamento da audiéncia de forma negativa, enquanto as progressivas exercem
um efeito positivo inequivoco. Além do mais, tais teorias partem do pressuposto de que hd uma
realidade externa una, singular, objetivamente verificdvel e que, ao ser refletida ou distorcida no
video, € passivel de ser avaliada como boa ou m4, sem considerar o elemento cognitivo como

mediador da relacdo entre discurso e a identidade feminina que estd sendo construida no clipe.

De fato, ao comentar sobre as teorias feministas tradicionais, a critica de televisdo e
cinema Charlotte Brunsdon (1997:28) argumenta que procurar por ‘“‘imagens realisticas de
mulheres [em filmes e na TV] significa iniciar uma batalha para definir o que se quer dizer com
‘realistico’”, uma vez que isso ‘“‘consiste sempre em um argumento em favor da representacdo da
‘sua’ versdo de realidade”. Nesse aspecto, o videoclipe Stupid girls se aproxima desses estudos
feministas. Ao oferecer a garotinha apenas duas op¢des de identidade — uma ‘do mal’, caricata e
repleta de clichés de mulheres vaidosas e superficiais; e outra ‘do bem’, da mulher atuante como
presidente ou esportista — Pink reduz as possibilidades de construcdo da realidade e da identidade

feminina a um jogo de ‘ou/ou’.

Isso implica afirmar que o pretenso ‘manifesto feminista’ veiculado no videoclipe € uma
fraude? Para compreendermos melhor esse questionamento, € necessdrio acrescentar uma outra

perspectiva mais contemporanea a andlise: o pds-feminismo.
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Logo de inicio, € importante ressaltar que o termo pds-feminismo é controverso. Tal como
afirmam Tasker e Negra (2007:4), esse rotulo € problemético na medida em que o proprio prefixo
do termo anuncia o fim do feminismo, indicando que vivemos hoje em um momento histérico
posterior a esse movimento. Na verdade, algumas feministas tradicionais usam o termo ‘pds-
feminismo’ de forma critica e depreciativa para descrever o posicionamento de outras escritoras

que — autointitulando-se ou ndo feministas — defendem que a luta do feminismo j4 estd ganha.

Uma das mais polémicas dessas escritoras € a jornalista Katie Roiphe, chamada por Sarah
Projansky (2001:93) de “antifeminista feminista pés-feminista” e cujo trabalho foi desqualificado
por se tratar de um “retrossexismo”, “feminismo de batom” ou “novo sexismo”. Uma das ideias
principais abragadas por Roiphe € a de que a critica feminista ndo é mais necessdria exatamente

porque esse projeto politico ja se encontra realizado ou, como afirmou em uma entrevista ao

jornal The Observer (Cooke, 2008:11):

A revolugdo foi bem-sucedida [...]. As feministas dos anos 1970 deveriam estar felizes. Elas
deviam relaxar e tomar um grande gole de uisque, pois podem olhar agora para o mundo e ver
que venceram. N@o ha nada melhor para o movimento feminista que olhar para a cara de sua

prépria extingao.
Outra critica implacével a postura de que o projeto feminista jd foi cumprido € a jornalista
Susan Faludi. Sua obra classica Backlash: the undeclared war against women® (Faludi, 1991) é
sempre citada nesse tipo de discussdo, ja que equipara o pos-feminismo ao ‘antifeminismo’. Para
a autora, a emergéncia nos anos 1980 do discurso pds-feminista nos Estados Unidos foi parte de
uma resposta neoconservadora as mudancas politicas trazidas com a chamada ‘segunda onda do
feminismo’.” Conforme Faludi (1991), essa resposta levava a crer, por um lado, que as mulheres
j4 haviam conquistado a igualdade com os homens e, por outro, que o feminismo (tradicional)
ndo mais atendia aos anseios da mulher moderna. A escritora ainda acusa nominalmente aquelas

a que chama de ‘estrelas’ do pds-feminismo — entre elas, Camille Paglia, Naomi Wolf e Christina

® Publicada no Brasil em 2001 sob o titulo Backlash: o contra-ataque na guerra ndo declarada contra as mulheres
(Ed. Rocco).

" A ‘primeira onda do feminismo’ ocorreu nos Estados Unidos e na Inglaterra durante o século XIX e inicio do
século XX. O principal objetivo desse movimento consistia na igualdade nos direitos contratuais e de propriedade
para homens e mulheres. Com o passar do tempo, as ativistas passaram a se concentrar na conquista do poder
politico e, em particular, no direito ao voto feminino. J4 a ‘segunda onda’ é datada entre o inicio dos anos 1960,
perdurando até o final dos anos 1980. A énfase aqui recai sobretudo na igualdade de direitos civis e no fim de
qualquer forma de discriminacdo contra as mulheres. Vivemos atualmente na ‘terceira onda’, chamada pds-feminista
(Freedman, 2003).
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Hoff Sommers — tachando-as de pseudofeministas, de mera distragdo do real enfoque feminista e,

mais, de grandes responsdveis pela a ma-fama do feminismo original.

Adotando uma perspectiva diferente, Angela McRobbie, professora de Comunicacio da
Universidade de Londres, ndo se detém nas estratégias antifeministas produzidas na midia. Antes,
a estudiosa se preocupa com 0 modo como a assimilagdo da noc¢do de pds-feminismo na cultura
popular finda por naturalizar esse conceito, tornando-o um ‘senso comum’ (McRobbie, 2004).
Mais particularmente, a atengdo se volta para a ‘comodificacdo do feminismo’, isto €, a crescente
insercao das ideias feministas na logica capitalista, remodelando a imagem da feminista moderna.
Em outras palavras, ‘feminista’ deixa de ser uma identidade politico-ideoldgica e passa a ser uma
escolha de consumo. Em resumo: o feminismo contemporaneo — ou o pds-feminismo — parece

estar equiparado ou reduzido a imagens de mulheres bem-sucedidas.

McRobbie (2004:257) refere-se a esse fendmeno como “individualizagdo feminina”: um
processo pelo qual o discurso do ativismo coletivo € substituido pelo discurso das escolhas
pessoais e a responsabilidade por ndo ser bem-sucedida é deslocada da estrutura sociocultural e
atribuida a mulher como individuo. Susan Douglas (2002) salienta que a implicacdo direta desse
processo € a de que os desafios enfrentados pelas mulheres ao tentar conciliar trabalho e familia
consistem em batalhas individuais, a serem travadas e vencidas através de um bom planejamento,

decisoes inteligentes e uma atitude otimista, sem qualquer interferéncia do ‘social’.

Essa versdo do (pds-)feminismo promove a agéncia feminina individual, a independéncia
econdmica e o poder de emancipagdo por meio do consumo. E um tipo de processo de conquista
da liberdade e da autonomia por intermédio de suas preferéncias enquanto consumidoras. Nesse
sentido, o ‘poder de escolha da mulher’ ndo estd mais diretamente ligado ao aborto ou ao controle
do processo reprodutivo, e sim a decisdo de comprar um carro ou um vestido dessa ou daquela
marca. Imogen Tyler (2005:37) designa esse fendmeno como ‘“‘narcisismo como liberagdao”, uma
vez que encoraja todas “as mulheres se autocompensarem em razao da desigualdade sexual e das
dificuldades vivenciadas ao procurarem harmonizar as prioridades do trabalho e da maternidade,

através do consumo de velas aromaticas e sais de banho”.

Evidentemente, essa visdo contemporanea do feminismo € vista como problemadtica por
vdrias pesquisadoras e criticas desse campo. Ao negar ou pelo menos reduzir a importancia da

coletividade e de uma macropolitica de mudancga social, em favor de uma micropolitica do estilo

115



de vida pessoal, do discurso da ambicdo individual e do autoaperfeicoamento, o pds-feminismo
acaba negando também a existéncia de uma grande disparidade ainda existente entre homens e
mulheres e entre as préprias mulheres ao redor do mundo. Disparidades de ordem sociocultural,
econdmica, profissional, etc. Atribuir exclusivamente ao individuo-mulher a responsabilidade por
sua felicidade e seu sucesso implica ignorar o longo histérico da sujei¢do feminina a sociedade

patriarcal ocidental e aos sistemas de poder organizados para assegurar a supremacia masculina.

A discussdo torna-se ainda mais complexa se for considerada nesse cendrio a questdo da
sexualidade feminina e sua exposi¢do nas midias populares. Em especial, no que diz respeito a
“jovem mulher heterossexual, sexualmente autdonoma, que joga com seu poder sexual e estd

999

sempre ‘pronta pra tudo’”’, como define Rosalind Gill (2003:104). A estudiosa assevera que, nos
mais diversos meios de comunicacdo de massa, € possivel constatar “a ressexualizacdo e a
recomodificagdo do corpo das mulheres”. Ou seja, para Gill (2003:104), tais imagens de
mulheres supostamente independentes sdo normalmente “dotadas com agéncia” apenas no

sentido de que “elas podem ativamente optar por se auto-objetificarem”.

A pesquisadora ainda argui que essa “livre escolha” das mulheres pela auto-objetificagdo
de seus corpos encaixa-se perfeitamente no discurso pés-feminista. Isto €, as mulheres sdao agora
“agentes autdnomas”, sem quaisquer restricdes advindas dos desequilibrios de poder entre os

géneros, podendo “usar sua beleza” para fazé-las se sentir melhor (Gill, 2003:104).

Esse debate revela-se ainda mais interessante ao ser levado a esfera da cultura popular e,
mais particularmente, ao ser considerado diante das inimeras imagens de jovens mulheres bem-
sucedidas, cada vez mais abundantes na midia. De fato, uma grande variedade de imagens de
mulheres poderosas, sexualmente liberadas e economicamente independentes passou a frequentar
as nossas telas de cinema e da televisdo ultimamente. O exemplo mais lembrado € das quatro
personagens da série (e, posteriormente, dos filmes) Sex and the City. Mas podem ser incluidas

nesse rol:

e super-heroinas — ou anti-heroinas? —, como Lara Croft (Angelina Jolie, nos dois filmes Tomb
Raider, de 2001 e 2003), Beatrix Kiddo (Uma Thurman, no dois filmes Kill Bill, de 2003 e
2004), Alice (Milla Jovovich, nos quatro filmes Resident Evil, de 2002, 2004, 2007 e 2010),
as Charlie’s Angels Natalie, Dylan e Alex (Cameron Diaz, Drew Barrymore e Lucy Liu, nos

dois filmes As Panteras, de 2000 e 2003), etc.
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e divas da musica pop-rock p6s-Madonna, como Britney Spears, Christina Aguilera, Beyoncé,

Courtney Love, Rihanna, Pink, Amy Winehouse, Lady Gaga, Katy Perry, etc.

e ¢ até mulheres ‘normais’, como as donas de casa da série Desperate Housewives, as médicas

de Grey’s Anatomy e as integrantes da familia Walker da série Brothers and Sisters.

Em comum, todas essas mulheres sdo responsdveis por construir identidades femininas
que escapam a rotulagdo preguicosa e maniqueista de ‘boazinhas’ ou ‘do mal’. De forma geral,
em maior ou menor propor¢do, essas imagens também exploram a ideia de que as mulheres
contemporaneas podem ser simultaneamente poderosas e femininas. Mas surge dai um problema:
como analisd-las de um ponto de vista feminista atual — ou pds-feministas, como se queira — sem
correr o risco de resvalar em uma classificagdo categdrica, agrupando-as simplesmente como

positivas ou negativas?

Isso ainda ndo € um ponto pacifico entre as estudiosas feministas atuais, como claramente
se observa nas diferentes posturas diante da mencionada série Sex and the City. Por um lado, o
programa pode ser considerado como “revoluciondrio [...] um grande estudo sobre a amizade
feminina” (Janet McCabe, citada por Wignall, 2008). Por outro, pode ser tachado de “feminismo-
baunilha” [soft-vanilla feminism] (Lynne Segal, citada por Akass, 2004), em que ‘““as personagens
sdo construidas como o mesmo tipo de mulher bem maquiada, bem produzida e insipida, sem
qualquer distincdo das mulheres da TV de antigamente” (Norena Hertz, citada por Akass, 2004).%
Assim, no fim das contas, mesmo entre as feministas contemporaneas, as opinides parecem se

dividir entre imagens ‘boas’ ou imagens ‘mds’ das mulheres. Como sair desse impasse?

2

Sustento que uma nova concep¢do de identidade social deve ser trazida a discussdo. E o

que discutiremos a seguir.

¥ Essas citagdes dizem respeito a opinides de criticas feministas publicadas em reportagens do jornal britinico The
Guardian.
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3.3. ALGUMAS REFLEXOES SOBRE A CONSTRUCAO DA IDENTIDADE SOCIAL
3.3.1. Em busca de uma definicao de identidade

Ao explicarem o significado do verbete ‘identidade’ em seu Diciondrio de Andlise do
Discurso, Charaudeau e Maingueneau (2004:266) afirmam que esse € um conceito de dificil
definicdo. Os autores revelam que, apesar de ser uma noc¢@o central na maior parte das ciéncias
humanas e sociais, o termo identidade é objeto de diversas defini¢des — algumas delas, bastante

vagas —, a depender do lugar tedrico a partir do qual se estd falando.

Hoffnagel (2010) também constata essa mesma dificuldade. Embora muito usado, o termo
identidade constitui “uma nogao tdo comum e cotidiana que € dificil chegar a um consenso sobre
seu significado, mesmo entre os varios ramos da ciéncia que consideram o termo como fendmeno
social/ cultural/ psicoldgico especifico de estudo” (Hoffnagel, 2010:64). A pesquisadora salienta
que a no¢do de identidade ora € usada como “personalidade” ou “identidade pessoal”, ora como
um traco sociodemografico, ora também como critério para reunir individuos em grupos sociais

de semelhantes, e assim por diante.

Boa parcela da dificuldade encontrada para uma definicdo consensual de identidade
decorre da prépria concepgdo atual de sujeito. Como expdem Zaretsky (1994) e Hall (1999), a
nog¢ao de sujeito percorreu um longo trajeto desde o “Século das Luzes” (século XVIII), periodo
em que a individualidade e a razdo ganham espaco nos séculos iniciais da Idade Moderna, até a
chamada pés-modernidade, quando a mudancga constante se tornou o status quo (Lyotard, 1998).
Zaretsky (1994) e Hall (1999) afirmam que essa transformacao de paradigmas decorreu de uma

série de “rupturas” observadas na segunda metade do século XX, tais como:

a) areleitura, na década de 1960, do pensamento marxista por Althuser, que, ao refletir sobre as
relacdes de classe e os modos de producgdo, reatou os lacos entre individuo e sociedade,

repudiando a perspectiva individualista entdo majoritaria;

b) a descoberta do inconsciente por Freud no campo da Psicandlise, rompendo com a no¢do

iluminista de sujeito racional, jd que a atividade inconsciente escapa a l6gica da razao;

c) a linguistica de Saussure, que iniciou uma visdo estruturalista da lingua baseada em
dicotomias, levando essa no¢do também para o modo de ser observar as identidades (mulher/

homem, branco/ negro, alto/ baixo);
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d) o pds-estruturalismo, em que pensadores como Jacques Derrida pdem em xeque essa
perspectiva bindria entre identidade x diferenca, defendendo que a relac@o entre identidade e
diferenca € constitutiva e ndo excludente. Para Hall (2003:60), essa diferenca constitutiva
“ndo se trata da forma bindria de diferenca entre o que € absolutamente o Mesmo e o que
absolutamente o Outro. E uma ‘onda’ de similaridades e diferencas que recusa a divisdo em

oposi¢des bindrias fixas.”

O sujeito do Iluminismo era considerado um individuo unificado, centrado e soberano,
dotado de um nticleo interior caracterizado pela continuidade, acompanhando-o do nascimento a
morte. Trata-se de uma visdo essencialista: a identidade individual € categérica, fixa e ‘afixada’
em cada sujeito, desconsiderando-se qualquer tipo de influéncia sociocultural. Por seu turno, o
sujeito contemporaneo € marcado pela pluralidade, fragmentacdo e descontinuidade de suas
identidades (no plural, cf. Ochs, 1993). Trata-se de uma concepg¢do de identidade como categoria
relacional: repudiando essencialismos, o sujeito ‘pds-moderno’ muda ndo s6 através do tempo,

mas também nas vdrias praticas sociodiscursivas em que se insere.

Se, na contemporaneidade, instabilidade e fragmentagdo parecem ser palavras de ordem,
como conceber entdo uma noc¢do operacionalizavel de identidade? E mais: uma nocdo que dé
conta sobretudo de explicar de que modo ocorre a constru¢do da imagem feminina na midia e,
mais particularmente, nos clipes, evitando-se ainda resvalar para a categorizacdo maniqueista de
‘imagens/ identidades boas ou positivas’ x ‘imagens/ identidades mds ou negativas’? Para tanto,

parto dos seguintes principios:

1°) Toda identidade é social: assumindo-se aqui uma perspectiva socioconstrutivista, € possivel
compreender a identidade como sendo composta por multiplos atributos que emergem na
interacdo social, sendo produzida e negociada nos eventos sociocomunicativos cotidianos. A
identidade é formada por uma série de personas sociais que podem ser reclamadas ou
atribuidas ao longo da vida, variando através do tempo e dos contextos. Isso implica adotar
também uma posi¢do antiessencialista, defendendo-se que as identidades ndo estdo prontas,
fixas e unificadas, e sim constituidas de formas multiplas nas praticas sociais e discursivas,
em processo de continua mudanga, adaptacio e transformacgdo. Desse modo, em seus atos
enunciativos, os falantes ativamente constroem e mostram suas identidades e papéis, sendo

possivel, portanto, que alguns tracos se apaguem em determinados eventos € se sobressaiam

119



em outros. Isso dependerd, sobretudo, da avaliacdo (cognitiva) feita pelo falante sobre a
relevancia de exibir ou omitir esta ou aquela marca identitaria (Hoffnagel, 2010; Moita

Lopes, 2002 e 2003; Van Dijk, 1997).

2°) A relacdo entre linguagem e identidade social é mediada pela cognicdo: olhando-se para o
fendmeno também sob um prisma sociocognitivista, € possivel sustentar que ndo ha uma
relacdo direta e deterministica entre a linguagem de um individuo e as identidades que
assume ou que lhe sdo conferidas. O comportamento linguistico ndo é, portanto, ‘reflexo’” do
lugar social do falante, isto é, a maneira como ele usa a linguagem ndo ‘reflete’ a sua
identidade como um tipo particular de sujeito social. Antes, hd uma relacdo constitutiva entre
linguagem e identidades. A interface dessa relacdo se da a partir das representacdes subjetivas
dos participantes acerca das situagdes comunicativas em que se encontram — ou seja, em
termos sociocognitivos, a partir dos modelos de contexto.” Mais especificamente, tal relacio &
mediada pela compreensao dos interlocutores do modo como um ou mais tragos linguisticos
podem indexar significados sociais, 0s quais, por sua vez, contribuem para construcdo de

significados de identidade: significados de género, de classe, de profissao, etc. (Van Dijk,

2008; Hoffnagel, 2010).

3°) A identidade é performativa: as identidades s@o construidas e exibidas constantemente por
meio de comportamentos sociais. O uso da linguagem € um dos principais comportamentos
envolvidos nessa produgdo e projecdo de identidades. A performatividade consiste no modo
como desempenhamos atos de identidades como uma série continua de performances sociais,
linguisticas e culturais, em vez da expressdo de uma identidade anterior, una e imutdavel. Ou
seja, uma compreensao da performatividade possibilita observar a produ¢do da identidade no
fazer. A performatividade se refere as varias maneiras como a subjetividade (i.e., os pontos de
vista pessoais e visdes de mundo, as experiéncias do individuo, seu background — enfim, seus

. 10 . . , ,
modelos mentais = — os quais podem ser pensados como constituindo o seu self) é construida

% A definicio sociocognitiva de contexto serd discutida no quarto capitulo (item 4.5.2).

10 Segundo Falcone (2008:56-57), os “modelos mentais sdo construcdes subjetivas ou defini¢des que atribuimos a
situacdes comunicativas especificas [...]. Os modelos mentais sdo de natureza social, pois tém fortes caracteristicas
de ‘pertenga’ de grupos, mas sdo também intrinsecamente individuais, resultando das nossas experiéncias, da nossa
biografia, armazenadas na nossa memoria. Eles também sdo situacionais/ interacionais, pois sdo diferenciados em
cada situag@o comunicativa. [...] Os modelos mentais sdo estruturas cognitivas que podem ser entendidas como as
nossas ‘representacdes da realidade’, por isso operam nas avaliacdes e valoracdes (opinides) sobre eventos
especificos, grupos e atores sociais”.
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levando-se em conta as normas sociais de conduta, as priticas e convengodes culturais, as
tradi¢des histdricas e as relacdes de poder entre os participantes da interacdo (Pennycook,

2006; Hoffnagel, 2010; Butler, 1990; Van Dijk, 2008; Moita Lopes, 2003).

A fim de manter a coeréncia tedrica dos fundamentos desta tese, cabe tecer uma ressalva
quanto a este ultimo principio. Van Dijk (2008:115) comenta que muitos tedricos atuais repetem
que as identidades sociais sdo efetivamente construidas ou ‘performatizadas’ com o préprio
discurso. Para o autor, esse ponto de vista s6 € compativel com a perspectiva sociocognitivista se
for considerado que a performance, além de ser situadamente unica, também depende do
conhecimento socialmente compartilhado e culturalmente varidvel acerca das relagdes sociais
(Van Dijk, 2009:90). Em outras palavras,

Embora os modelos de contexto [enquanto modelos mentais], por defini¢do, incluam
performances ou manifestacdes tnicas das identidades sociais, insistimos que tais identidades
também necessitam ser definidas em termos de representagdes socialmente compartilhadas,
mais ou menos estdveis, que ndo podem ser reduzidas a construtos ad hoc, situados (Van Dijk,
2009:95).

Na verdade, como lembra Hoffnagel (2010), grande parte dessa mudanca de concepg¢do de
identidade em dire¢do a uma abordagem performativa deve-se aos trabalhos da filésofa feminista
norte-americana Judith Butler. Na obra Gender trouble: feminism and the subversion of identity,
Butler (1990:95) argumenta que “o género se mostra como performativo — ou seja, constitui a
identidade que reivindica o ser. Nesse sentido, o género € sempre um fazer, embora nao um fazer

por um sujeito de quem se possa dizer que preexiste a tarefa”.

O conceito de performatividade em Butler (1990) estendeu-se, na verdade, para além da
questdo do ‘fazer o género’, compreendendo a teoria da subjetividade. Assim, sob um prisma
mais amplo, a no¢do performatividade desafia as defini¢des tradicionais ndo s6 de género, como
também de raca/etnia, nacionalidade, sexualidade, etc. como uma identidade biologicamente
determinada e imutdvel, sugerindo, ao contrdrio, que tais categorias sdo de fato configuradas

socialmente e, portanto, passiveis de mudangas, contradicdes, movimentos e rupturas.

Apesar de algumas criticas que essa nocdo de performatividade recebeu, defendo que, ao
conjuga-la com a perspectiva sociocognitivista proposta por Van Dijk (2008 e 2009), € possivel
se chegar a uma concepcdo operacionalizdvel de identidade para andlise da construcdo da

imagem feminina nos clipes. Devido a natureza mididtica e ficcional do videoclipe, é necessario
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ainda lancarmos mao de alguns outros conceitos fundamentais a compreensdo do fendmeno. Esse

¢ o tema do préximo tépico.

3.3.2. A construcio da identidade no clipe: alguns conceitos complementares

Uma vez que os videoclipes constituem um género mididtico e artistico — isto €, a
performance ndo é presencial e a artista estd ‘encenando’ uma identidade —, € imprescindivel

acrescentar ao presente arcabouco tedrico o conceito de performance midiatizada.

Essa ideia foi apresentada por Zumthor (1997), ao investigar a performance na poesia
oral. O estudioso propde adotar uma abordagem interdisciplinar entre Etnologia, Linguistica,
Semiologia, Sociologia e tradi¢cdes orais para compreender a performance como uma participagao
ativa tanto do produtor da obra quanto do publico leitor/ ouvinte/ (tel)espectador. O estudo da
performance sob essa Otica abarca a andlise, no caso da execucdo musical, ndo somente da
apresentagcdo ao vivo no palco, como também dos modos como o ouvinte performatiza a cangao

ao ouvi-la em CD ou ao assistir ao seu videoclipe.

Essas performances midiatizadas subsumem uma ‘ausenca-presenca’, ja que implicam a
perda de elementos em relagdo a performance original: nem a voz nem o corpo do artista estio /d.
Em compensacdo, elas saem do puro presente cronoldgico, pois a voz/imagem € indefinidamente
reiterdvel, de modo idéntico. Alids, ndo verdadeiramente idéntico, ja que “a forma se percebe em
performance, mas a cada performance ela se transmuda” (Zumthor, 2000:39). Apesar de saber
que se trata de uma gravacdo de algo anterior, a performance mididtica presentifica o evento para
o publico: “Performance designa um ato de comunicagdo como tal; refere-se a um momento

tomado como presente” (Zumthor, 2000:59).

De particular interesse a esta investigag¢do, importa analisar como os tracos performativos
mididticos de uma artista sdo mobilizados no videoclipe para a construcio da sua identidade. Para
tanto, parto da ideia de que, nos videos musicais, as cantoras lancam mao de personagens-tipo
para se posicionarem — ou, mais precisamente, posicionarem a imagem / a persona que estao
construindo no clipe — e assim criarem identidades com as quais o publico pode se relacionar.

Essa nocao articula, portanto, dois conceitos-chave a andlise que seguira:
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a)

b)

personagem-tipo: o termo refere-se aos personagens unidimensionais na literatura, no teatro
e no cinema, construidos com base em representacdes normalmente estereotipadas.'' Sdo, via
de regra, figuras de fécil reconhecimento pelo publico, através da fala desses personagens
(isto €, suas variedades linguisticas), seus maneirismos, modos de vestir, padrdes habituais de
comportamento/ temperamento e peculiaridades de personalidade (trejeitos, cacoetes, voz,
uso de borddes, etc.). S@o exemplos: o herdi, o vildo, a donzela em perigo, etc. Segundo
Candido (2007:62), “na sua forma mais pura, sdo construidas em torno de uma unica ideia ou
qualidade [...] s@o facilmente reconheciveis sempre que surgem; sdo, em seguida, facilmente
lembradas pelo leitor”. Sdo apresentados como um ‘“personagem convencional que possui
caracteristicas fisicas, fisiolégicas e morais comuns conhecidas de antemdo pelo publico e
constantes durante toda a pega” (Pavis, 1999:410). Em razdo ndo s6 do curto periodo de
duracdo dos clipes, mas também da necessidade — comercial, sobretudo — de que os fas criem
prontamente imagens de seus idolos com as quais possam se identificar, os artistas recorrem

usualmente a esses personagens-tipos na constru¢io de sua imagem.

posicionamento: a feoria do posicionamento consiste em uma proposta de compreender
como operam as relacdes humanas dentro de um paradigma socioconstrutivista (Harré e Van
Langenhorve, 1999). Em linhas gerais, essa teoria propde a substitui¢do da no¢do metaférica
de ‘papel’ para a de ‘posi¢do’. De acordo com Moita Lopes (2003:26), na teoria de papéis,
este conceito é demasiadamente prescritivo e fixo, ndo dando conta de explicar a natureza
multipla e discursiva das identidades sociais. Por sua vez, a ideia de ‘posicionamento’ remete
a dimensao espacial e sugere maior flexibilidade em relagdo ao lugar social ocupado pelos
sujeitos e a0 modo dindmico como se relacionam. Harré e Van Langenhorve (1999) sugerem
0s seguintes tipos: posicionamento de primeira ordem (modo como o sujeito situa a si proprio
€ aos outros na interac¢do); posicionamento moral (modo como o sujeito situa 0s outros, em
consonancia com certos critérios morais € institucionais); € o autoposicionamento intencional
deliberado (modo como o sujeito quer expressar marcas de sua propria identidade, com a
intencdo de alcangar com seu ato determinados propdsitos especificos). Sustento que, apesar

de lancarem mao de personagens-tipo, as artistas — sobretudo as que almejam construir uma

""" A nocio de estereStipo serd discutida no quarto capitulo (item 4.5.2). Por ora, consideremos a defini¢do geral de
Charaudeau (2006:117), para quem os estereétipos sdo “formas fragmentadas e, a0 mesmo tempo, solidificadas, de
imagindrios sociais”.
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imagem mais personalistica — procuram ‘imprimir sua marca’ nos videoclipes, posicionando-
se de forma minimamente original para criar um diferencial identitario entre elas e as demais

cantoras.

Especificamente nesta investigacdo, busco observar ndo s6 que identidades sdo evocadas
pelas artistas em seus videoclipes a partir do jogo entre personagens-tipo € seus posicionamentos,
mas também de que forma tais personas sdo acionadas, reiteradas, ampliadas ou ainda negadas.
Como parametro para considerar que representacdes da identidade feminina sdo consideradas
mais recorrentes — sendo, assim, passiveis de refor¢o ou de rejeicdo — utilizo os estudos sobre as
diferencas entre os géneros, realizados por Hosoda e Stone (2000), bem como por Mussalim e

Fonseca-Silva (2011).

Numa pesquisa realizada entre 173 estudantes de graduacdo de uma universidade norte-
americana de ambos os géneros e de diferentes racas/etnias, Hosoda e Stone (2000) identificaram
140 atributos relacionados a género, sendo 78 associados a masculinidade e 62 a feminilidade.
Desse universo total, concluiu-se que 12 desses tracos eram avaliados como atributos-chave do

masculino e 9 como atributos-chave do feminino. Sao eles (Quadro 2):

Quadro 2. Atributos masculinos x femininos (Hosoda e Stone, 2000)

MASCULINIDADE | FEMINILIDADE
Bonito [handsome] Afetuosa
Agressivo Sensivel
Vigoroso Compreensiva
Corajoso Sentimental
ATRIBUTOS Forte Compassiva
Potente Resmungona
Arrogante Complicada
Egoista Feminina
Orgulhoso Emotiva
Cabeca-dura
Masculino
Dominante

Por sua vez, Mussalim e Fonseca-Silva (2011) examinaram os esteredtipos de género mais
recorrentes na publicidade brasileira. No total, foram analisados 66 antncios veiculados em
vdrias revistas nacionais nas ultimas décadas. Apesar do reconhecimento de que hd uma mudanca
gradativa nas representagdes de género no dominio publicitdrio, as caracteristicas identificadas

tanto em relacdo a mulher quanto ao homem ainda correspondem aos cldssicos modelos.
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No que diz respeito a mulher prevalecem os esteredtipos mais tradicionais: a) a mulher é
responsdvel pelas atividades da esfera privada, porque é mais sensivel; b) a mulher esposa e mae
deve educar seus filhos e realizar as tarefas domésticas; ¢) a mulher € objeto de contemplacio
masculina; d) a mulher-consumo encarna o valor associado a um produto. Jd os esteredtipos

ligados aos homens sdo os seguintes: a) o homem € responsdvel pelas atividades da esfera

publica; b) o homem ¢ forte, provedor, dominante, lider, superior e conquistador.

Para compreender como operam essas representacdes do género feminino na constitui¢do
identitdria das cantoras no videoclipe, proponho tomar aqui a no¢@o de ethos. Como veremos em
detalhe no préximo capitulo, o conceito de ethos advém da retdrica cldssica, podendo ser
compreendido, em linhas gerais, como a constru¢do da autoimagem pelo orador. Além dessa
defini¢do tradicional, no entanto, o ethos também € concebido nesta investigagdo a partir de uma
perspectiva sociorretdrica, sociocognitiva e multimodal, sendo utilizado para orientar o modo
como sao percebidas as identidades criadas pelas cantoras em seus clipes, particularmente quanto

a performance de feminilidades, através dos mais variados recursos semiéticos.

Com o objetivo de entendermos melhor como se da a relagdo entre ethos e a constru¢ao
identitdria, retomo aqui a discussdo proposta por Charaudeau (2006:115) ao examinar as duas
dimensdes imbricadas e indissoluveis que envolvem o sujeito linguageiro. A primeira refere-se ao
ethos prévio, como um dado preexistente ao discurso e ligado a pessoa do locutor. A segunda diz
respeito ao ethos discursivo, isto €, a imagem criada no ato de enunciagdo, instaurada no préprio

dizer do individuo que fala."

O autor estabelece, inicialmente, que o ethos relaciona-se ao cruzamento de olhares: o
olhar do outro sobre aquele que fala e o olhar do que fala sobre 0 modo como ele pensa que o
outro o v&. Além disso, esse olhar do outro sobre o falante apoia-se tanto no que ja sabe a priori
sobre o locutor, quanto naquilo que este da a ver e entender no ato de comunica¢do. De acordo
com Charaudeau (2006), para sustentar esse ponto de vista, € necessario discutir a identidade do

sujeito falante, que pode ser desdobrada em duas componentes.

A primeira componente consiste na identidade social de locutor. Ela € a responsavel por

conferir legitimidade ao ser comunicante, dando-lhe o direito a palavra em fungdo do estatuto e

12 4 4 = L. . . e . .,
A discussdo sobre ethos prévio e ethos discursivo — nem sempre pacifica entre os estudiosos — serd aprofundada no
proéximo capitulo.
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da posi¢do a ele atribuidos pela situacdo comunicativa. A segunda componente € constituida pela
identidade discursiva de enunciador. Ela diz respeito a figura produzida pelo sujeito ao falar,
atendo-se aos posicionamentos que ele se atribui no ato de enunciagdo e as estratégias que ele

escolhe seguir, dentro das coercdes impostas pelo evento comunicativo.

Em outras palavras, para compreender como se dd a constru¢cdo do ethos, é necessdrio
associd-lo a construcdo de identidade:

O sujeito aparece, portanto, ao olhar do outro, com uma identidade psicolégica e social que lhe
¢é atribuida, e, a0 mesmo tempo, mostra-se mediante a identidade discursiva que ele constréi
para si. O sentido veiculado por nossas palavras depende ao mesmo tempo daquilo que somos
e daquilo que dizemos. O ethos é o resultado dessa dupla identidade, mas ele termina por se
fundir em uma tnica. [...] Identidades discursiva e social fusionam-se no ethos (Charaudeau,
2006:115-116).

Essa constru¢ao concomitante do ethos e da identidade — também defendida nesta tese — é
constatada ainda por outros estudiosos. O filésofo e tedrico da literatura Kenneth Burke ja dava
indicios da importancia da imagem do orador para a persuasdo via constru¢ao de uma identidade
compativel com as expectativas do auditério. Em um de seus classicos trabalhos, A rhetoric of
motives, Burke (1969:55) ensina: “vocé s6 ird persuadir uma pessoa caso vocé€ consiga falar a
lingua dela através do discurso, do gesto, do tom, da ordem, da imagem, da atitude, da ideia,

identificando as suas proprias maneiras com as da pessoa” (grifou-se).

Ademais, como salienta Maingueneau (2006:56),

Em dltima instincia, a questdo do ethos estd ligada a da construcdo de identidade. Cada
tomada de palavra implica a0 mesmo tempo levar em conta representagdes que 0s parceiros
fazem um do outro, e a estratégia de fala de um locutor que orienta o discurso de forma a

sugerir através dele uma certa identidade.
E para Fairclough (2001:181-182),

[...] o conceito mais geral de ethos — como o comportamento total de um(a) participante, do
qual seu estilo verbal (falado e escrito) e tom de voz fazem parte — expressa o tipo de pessoa
que ele(a) € e sinaliza a sua identidade social, bem como sua subjetividade.
Além dessa defini¢do tradicional, no entanto, o ethos também € concebido aqui como uma
categoria de andlise de natureza retdrica, linguistico-discursiva, multimodal e cognitiva, sendo

utilizado para orientar o0 modo como sdo percebidas as identidades produzidas pelas cantoras em
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seus clipes, particularmente quanto a performance de feminilidades. Nesse sentido, os ethe®
funcionam como uma espécie de frame, aqui entendido de forma bem ampla como “estruturas
mentais que moldam a forma como vemos o mundo” (Lakoff, 2004:xv). Assim, esses frames
constituem os diversos ethe construidos nos videoclipes e a partir deles irei evidenciar e analisar

os demais aspectos linguistico-discursivos e multissemiéticos dos clipes selecionados.

Com todos esses novos conceitos em maos, proponho agora retomarmos o clipe Stupid
girls da cantora Pink para observar se podemos realizar uma andlise distinta do lugar-comum, a

qual ndo incorra na mera categorizac¢io dicotdmica da imagem feminina boa x ma.

3.4. 0 ETHOS DE PINK: UMA GAROTA ESTUPIDA?

Ao incorporar uma série de personagens-tipo — a perua, a sexy, a bulimica, a vaidosa, a
presidente, a esportista, etc. —, associando-as a orientacdes politico-ideoldgicas feministas nem
sempre harmonizdveis entre si, Pink parece assumir, em principio, um posicionamento paradoxal.

Vejamos por qué.

A primeira vista, o clipe e a letra da muisica valorizam a imagem da mulher poderosa nos
termos das feministas da segunda onda. S@o “as garotas com ambi¢do” e as que “sonham em ser
presidentes”. Duas cenas evidenciam essa postura: Pink discursando em um palanque, vestida em
um terninho sébrio com o punho cerrado, tendo ao fundo sua imagem ampliada com a bandeira
norte-americana e Pink como jogadora de futebol americano, driblando os adversérios, todos

homens (Figura 59).

Figura 59. Stills do videoclipe Stupid girls (Pink, 2006)

13 Plural de ethos.
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Isso € ainda mais ressaltado a partir do tom comico exagerado e de deboche, adotado ao
encenar os diversos tipos de ‘garotas estipidas’. A ideia aqui parece clara: Pink dirige sua critica
as mulheres que agora podem fazer escolhas, mas optam por se transformar em objetos sexuais.
Em outras palavras, em uma primeira leitura, o videoclipe consiste em um ataque direto a nova
geracdo de mulheres que se beneficiaram com os avancos sociais e politicos alcancados pelo
movimento feminista dos anos 1960-1980, mas que hoje simplesmente nido se importam mais

com essa agenda, preferindo cuidar de seus corpos para tornd-los sedutores para os homens.

Note-se, no entanto, uma contradicdo nesse posicionamento: enquanto as feministas da
segunda onda situam a identidade feminina como produto resultante de um conjunto complexo de
forgas histdricas e sociopoliticas em constante embate por espacos de poder, o videoclipe delega
basicamente a escolha individual da mulher a responsabilidade pela sua constru¢do identitdria.
Ou seja, cabe unica e exclusivamente a mulher-individuo optar por ser ou ndo uma ‘garota
estipida’. O video despreza, portanto, preceitos basilares ao feminismo cldssico supostamente
defendido, tais como a agdo coletiva e a ideia de que hd uma desigualdade social sist€émica,

inclusive entre as proprias mulheres.

Dessa forma, ao enfatizar que € uma escolha individual ser estipida e dangcar num clipe ao
lado do 50 Cent — em vez de ter ambicdo e sonhar em ser presidente —, o videoclipe assume que o
patriarcado ja um problema superado e que quaisquer escolhas podem ser livremente feitas. Nao
hd, portanto, segundo esse posicionamento, qualquer interferéncia de fatores econdmicos, sociais,

culturais, educacionais, familiares, etc. Tudo se resume a uma questio de opcao pessoal.

Isso vai frontalmente de encontro ao ponto de vista das feministas tradicionais. Para estas,
essa estupidez aparente da mulher constitui um efeito de um processo mais generalizado de
feminilidade estereotipada, o qual opera como um poderoso mecanismo de controle e opressdo
sexista contra as mulheres. Ou, nas palavras de Firestone (2003[1970]:136):

Quando as mulheres comecam a se parecer cada vez mais entre si, distinguindo-se apenas pelo
grau com que se diferem de um ideal ficticio, elas podem ser mais facilmente estereotipadas
como uma classe: elas se vestem de maneira parecida, elas pensam de maneira parecida e, o
que € pior, elas sdo tao estipidas que acreditam que ndo sdo parecidas.

Assim, ao estimular as escolhas individuais, o videoclipe se aproximaria da mulher pds-

feminista, autbnoma, livre, dona do seu proprio nariz — e do resto do seu corpo também, para
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fazer com ele o que bem entenda, inclusive se auto-objetificar. Isso ndo € inteiramente verdade.
Como vimos, o video ndo celebra o pds-feminismo, atacando a superficialidade da cultura de
consumo, questionando a brutalidade da cirtrgica pléstica e ridicularizando os tipos de mulher
que lancam mao dos mais variados artificios cosméticos para se tornarem mais jovens, mais
magras e mais atraentes para o sexo oposto. Nesse aspecto, o clipe é quase ‘anti-pds-feminista’,
ja que ndo vislumbra a possibilidade de brincar de boneca e se tornar presidente. Ou seja, para ser
uma mulher bem-sucedida é necessario de tornar ‘masculina’: usar terninhos sébrios ou trajes

esportivos ‘sem vaidade’.

Essa contradi¢do de discursos e orientacdes ideoldgicas feministas s pode ser entendida —
mas ndo necessariamente ‘resolvida’ — se levarmos em conta nesta andlise o ethos construido por
Pink. Em primeiro lugar, Pink € uma cantora comercial de sucesso, tendo recebido diversas
premiagdes ao longo de sua carreira, entre elas, trés Grammy Awards, cinco MTV Video Music
Awards e dois Brit Awards. Seus seis discos (sendo uma coletanea de hits) venderam mais de 20
milhdes de copias em todo o mundo. Apesar de assumir uma postura mais ‘roqueira’ e rebelde
que outras estrelas pop como Britney Spears ou Christina Aguilera, Pink definitivamente integra

o mainstream da musica popular massiva norte-americana, com turnés grandiosas e inimeros fas.

A opinido da midia sobre a artista € bastante variada — e mesmo contraditdria, assim como
a ‘mensagem’ do clipe Stupid girls. Muitas vezes ela € vista como “bem mais inteligente” do que
as suas contemporaneas (Christgau, 2006) e fazendo “musicas muito mais arriscadas [...] que
qualquer outra coisa no pop mainstream” (Erlewine, 2007). Outras vezes ela € considerada um
“oximoro sdnico”, na medida em que jad foi uma cantora alternativa, depois pareceu ser uma
artista pré-fabricada, em seguida uma vocalista de R&B e, com o tempo, tornou-se “uma

superstar pop que se alimenta da imagem de bad girl e jeitdo de estivador” (Spence, 2006).

No entanto, qualquer que seja o julgamento alheio sobre Pink e seu trabalho, o fato é que
a artista assumidamente gosta de “provocar polémica, criar discordincias, causar discussio”,

como revelou em uma entrevista ao jornal The Improper (Vincent, 2007)."* Assim, embora seja

'* Uma das maiores polémicas na carreira de Pink ocorreu com o langamento da musica “Dear Mr. President” (que
integra o CD I'm not dead, do qual também faz parte a canc¢do “Stupid girls”). Na letra da musica, Pink faz um
convite ao entdo presidente norte-americano George W. Bush para darem uma volta e conversarem. No suposto bate-
papo, Pink questiona como o presidente consegue dormir a noite sendo responsavel por tantas injusticas (sem-teto,
auséncia de direitos gays, saldario minimo subumano, etc.) e ainda o acusa de “ter percorrido um longo caminho de
uisque e cocaina”.

129



possivel ler o video musical Stupid girls como um manifesto anti-pds-feminista — uma vez que
toma a hiperfeminilidade comodificada como o principal alvo de sua parddia — essa interpretacao

perde sua forca ao localizarmos a andlise do video a partir do ethos de Pink.

Se recorrermos a classificacdo proposta por Charaudeau (2006)," poderiamos perceber
que, em seu clipe, Pink estd claramente produzindo um ethos de cardter polémico. Segundo o
autor, o ethos de cardter compreende aquelas imagens autoconstruidas pelo orador ao se atribuir
dotado de uma “forca de espirito”, cuja manifestacdo mais comum se da através da vituperagdo.
Note-se, contudo, que esse “berro é dominado, ele testemunha uma indignacio pessoal e provém
de um julgamento da mente, que tem necessidade de ser expresso com forca” (Charaudeau,
2006:140). Ainda conforme o linguista francés, a “polémica aparece, sobretudo, no debate, pois
os debatedores, que sdo também adversarios, encontram-se em uma situacio conflituosa uns em

relacdo aos outros, cada qual negando os argumentos de seu oponente” (Charaudeau, 2006:142).

A polémica € manifesta assim duplamente em Stupid girls. Em primeiro lugar, é percebida
por meio da ‘tensdo de vozes sociais’ que debatem entre si ao longo do clipe: o discurso feminista
tradicional, o discurso pos-feminista, o discurso anti-pds-feminista, o discurso da garota estipida,
etc. E, em segundo lugar, advém da prépria cantora, que criou para si a imagem de controversa.
Aliés, a propria artista Pink evidencia que € possivel ser simultaneamente bonita e inteligente,

.. . 16 . .. . ~
mostrar-se sexy e politicamente engajada, = ser vaidosa e profissionalmente bem-sucedida. Nao
sdo caracteristicas mutuamente excludentes. Antes, podem fazer parte da construc¢do identitdria

de toda mulher.

Resta apenas agregar a analise um elemento que, embora ndo explicitado, pautou toda a
discussdo acima: o pathos. Ferreira (2009:7) sustenta que “nossos discursos movem, emocionam,
ensinam, agradam, enraivecem e, de um modo ou de outro, provocam paixoes (pathos). Em outro
plano, deixamo-nos embalar pelo discurso do outro e experimentamos as paixdes evocadas”. Ao
construirmos o nosso ethos diante de uma audiéncia, procuramos engajar o pathos desses nossos

interlocutores (Charaudeau, 2010). Isso € ainda mais flagrante em um bem cultural artistico como

'S Charaudeau (2006) apresenta uma tipologia bastante produtiva ao analisar os diversos ethe relativos a politicos
franceses. Partirei dessa ideia ao investigar os videoclipes femininos e propor uma tipologia propria para os ethe
construidos pelas cantoras na terceira parte da tese (capitulos 6, 7 e 8).

'S Pink é uma participativa ativista em favor dos direitos dos animais, tendo feito vérias campanhas para o PETA
(People for the Ethical Treatment of Animals).
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o videoclipe, em que a cantora possui em maos uma enorme variedade de recursos semidticos

(musica, letra, imagem, etc.) para provocar o direcionamento patémico de seu publico.

Como desencadear, entre os que estdo assistindo ao clipe, algum tipo de reagdo afetiva?
Como os efeitos pat€émicos sao encenados? Essa nem sempre € uma resposta facil de ser dada de
forma ‘objetiva’. Afinal de contas, estamos evidentemente tratando de emocdes. No clipe Stupid
girls, como vimos, o humor através da parddia foi uma clara estratégia para provocar a empatia
com o publico e nos identificarmos com garotinha que escolhe a op¢do da Pink-anjo ao final da
narrativa. Por seu turno, entre as chamadas “palavras de significado afetivo” (Martins, 2000) ou
quanto ao “vocabuldrio das emocdes” (Harré, 1999), por exemplo, o uso recorrente do adjetivo
‘estipida’ para desqualificar certos comportamentos também constitui uma estratégia para causar
repulsa no espectador — exatamente o0 mesmo sentimento expresso facialmente pela menina logo

antes de desligar a TV e sair para brincar (Figura 60).

Figura 60. Still do videoclipe Stupid girls (Pink, 2006)

Como observamos ao longo do presente capitulo, a construcao da identidade feminina nos
videoclipes envolve um complexo jogo entre a imagem que a propria artista produz de si durante
a narrativa audiovisual e a busca por suscitar certas emocdes na audiéncia com o propdsito de
conquistar a adesdo as ideias veiculadas — e, eventualmente, aumentar o nimero de vendas de
CDs, DVDs e ingressos de show. Dessa forma, para continuarmos nossa investiga¢do, é preciso
aprofundar as reflexdes tedricas desses dois conceitos fundamentais a andlise: o ethos e o pathos.

E o0 que faremos na segunda parte desta tese.
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PARTE 11
DISCUTINDO O ETHOS E O PATHOS
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CAPITULO 4

A NOCAO DE ETHOS: FUNDAMENTACAO E REFLEXOES TEORICAS

Este capitulo tem como propdsito apresentar e discutir as principais abordagens tedrico-
metodoldgicas que ja se dedicaram a compreensdo do ethos. Mais especificamente, pretendo
abarcar as vdrias perspectivas retoricas, discursivas e pragmaticas que, ao longo da histéria, vém
questionando como se dd a constru¢do de uma imagem de si pelo orador. No final do capitulo,

apresento a minha contribui¢c@o acerca do tema, langando um olhar sociocognitivo sobre o ethos.

A primeira parte da reconstituicao histdrica do ethos inicia-se na retdrica cldssica greco-
latina. A fim de tornar a exposi¢do mais proveitosa, € realizada uma breve contextualiza¢do do
cendrio socioecondmico em que surgiram os primeiros estudos retéricos. Em seguida, discuto as
contribui¢cdes mais relevantes dos filosofos gregos e romanos para a constru¢do do ethos do
orador. Platdo, Aristoteles, Cicero e Quintiliano sdao alguns dos pensadores aqui mencionados e

debatidos.

Com o crescente descrédito da retérica na Idade Média e na Idade Moderna, é possivel
constatar também o desinteresse pelo entendimento do ethos. A excecdo de algumas iniciativas
isoladas, tais como a de Santo Agostinho e a do retérico humanista Thomas Wilson, pouco foi

pensado sobre o assunto.

A retomada do interesse pelo estudo ethos s6 ocorre, na verdade, nos anos 1980. A partir
dai, uma série de autores, das mais diversas correntes tedricas, comecam a explorar o fendmeno e
a sugerir variadas formas de analisd-lo. Fazem parte dessa recente leva de estudos a Semantica
Pragmitica (de Oswald Ducrot), a Nova Retérica (de Chaim Perelman e sucessores), a Escola
Americana da Nova Retoérica (de Carolyn R. Miller) e a Andlise do Discurso (de Dominique
Maingueneau, entre muitos outros analistas). Sem duvida, € justamente na Andlise do Discurso —

sobretudo a de origem francéfona — que o ethos vem sendo mais proficuamente investigado.

O capitulo termina com o meu olhar sobre a discussdo. Tomando como ponto de partida o
referencial tedrico da sociocogni¢do (com base em Marcuschi, 2007 e Van Dijk, 2008), apresento
alguns conceitos bdsicos da disciplina e proponho, ao final, uma defini¢do sociocognitiva de

ethos.
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4.1. PRIMEIRAS PALAVRAS (E IMAGENS) SOBRE A CONSTRUCAO DO ETHOS

I tried to be a boy / I tried to be a girl

I tried to be a mess /I tried to be the best

I guess I did it wrong / That’s why I wrote this song
This type of modern life — Is it for me?

(Madonna, “American Life”)

A credibilidade artistica de um cantor, uma cantora ou uma banda esti intrinsecamente
ligada a imagem publica que eles constroem. Na chamada ‘“‘sociedade do espetidculo” — para
lancar mao da famosa expressdo de Debord (1997[1967]) —, uma imagem ndo vale apenas mais
do que mil palavras. Vale toda a carreira de um artista. Nao basta ter uma boa voz, saber dangar
ou ser um eximio guitarrista. Antes, para se aventurar no competitivo mercado fonografico e
alcancar algum sucesso entre tantas estrelas que surgem — e decaem — a cada quinze minutos, é
imprescindivel ostentar um look préprio, diferenciado, cativante e, de preferéncia, facilmente

lembrado e ‘vendavel’.

Nao raro, os artistas tornam-se vitimas involuntdrias de suas préprias imagens, fruto de
uma estratégia de marketing malsucedida ou simplesmente resultado de uma escolha erronea de
como se mostrar ao publico. Um exemplo: no inicio dos anos 2000, a cantora Madonna era uma
famosa e ji bem-estabelecida popstar, conhecida por suas controvérsias sexuais e religiosas.
Buscando robustecer o seu curriculo acrescentando-lhe uma agenda politica, a material girl
decide incluir em sua pauta de polémicas o tema da guerra do Iraque. Langa, em 2003, o dlbum

American life, em cuja capa assume a persona de Che Guevara (Figura 61).

Figura 61. Capa do CD American Life (Madonna, 2003)
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No videoclipe homdnimo, a estrela veste uniforme militar e acaba irrompendo num desfile
de moda em cima de um carro de guerra. Por fim, joga uma granada para um sésia do entdo
presidente norte-americano George W. Bush, que a utiliza como isqueiro para acender seu
charuto (Figura 62). O resultado dessa nova imagem da camaleonica artista? O CD American life
¢ ainda hoje o maior fracasso de vendas na carreira de Madonna nos Estados Unidos. Apesar de a
letra da cancdo “American life” ndo fazer a menor mencdo A guerra, o publico consumidor

estadunidense simplesmente rejeitou o ethos politizado, critico e bélico da cantora. O clipe foi

imediatamente banido pela propria Madonna, mas sua imagem ja havia sido maculada.

Figura 62. Stills do videoclipe American Life (Madonna, 2003)

O que ocorreu com Madonna e ocorre com qualquer pessoa, famosa ou ndo, € que a todo
momento estamos construindo imagens de ndés mesmos, as quais estdo sendo constantemente
avaliadas, aceitas, rejeitadas, polemizadas, questionadas por nossos interlocutores. Nem sempre,

no entanto, temos controle absoluto sobre os efeitos de sentido produzidos por essas imagens. Ao

! Na letra de “American life”, Madonna faz, na verdade, uma (auto)critica ao American dream e ao estilo de vida
fiitil e consumista contemporaneo. Para uma andlise detida da can¢do e do clipe, ver Scherzinger e Smith (2007). O
videoclipe American life (versdo censurada, sem cortes), legendado em portugués, pode ser assistido neste link:
<http://www.youtube.com/watch?v=4xJxeWDvX;j8> (acesso em 5 dez. 2011).
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nos pronunciarmos sobre um dado assunto ou mesmo ao vestirmos determinada roupa ou ainda
ao gesticularmos dessa ou daquela maneira, estamos dizendo algo sobre o nosso cardter, ainda

que ndo expressamente.

Para compreendermos como opera esse processo de constru¢do de uma imagem de si, €
necessario retomar alguns conceitos basilares da retdrica cldssica e discutir de que modo esses

preceitos vém sendo recuperados e trabalhados pelas diversas abordagens linguisticas atuais.

4.2. A CONSTRUCAO DA NOCAO DE ETHOS NA RETORICA CLASSICA

Compreendermos em que cendrio sOcio-histérico nasceu a retdrica constituli um passo
fundamental para iniciarmos nosso entendimento acerca da nocao de ethos. Em sua Encyclopedia
of Rhetoric, Thomas Sloane (2001), professor da Universidade da Califérnia (nos EUA), dé inicio
a reconstituicdo desse quadro relatando que Hierdo I, famoso tirano das coldnias gregas de Gela e
Siracusa (478-467 a.C.), foi o grande responsdvel por desenvolver uma politica massivamente

intervencionista na Magna Grécia.

Visando a ampliacdo de seus dominios e estendendo sua hegemonia por toda a Sicilia,
Hierdo I expropriava terras, recompensando os mercendrios que lhe serviam. Foi sucedido pelo
seu irmado Trasibulo, que findou sendo destituido do poder apenas um ano depois de assumi-lo,
em virtude de uma revolta popular nos estados da Sicilia. Esse fato histérico marcou o fim do

tiranato, tendo sido instalada a primeira democracia naquela cidade-estado grega.

Como resultado dessa mudanca de governo e tendo em vista a necessidade de restituir os
bens aos seus antigos proprietdrios, surge uma grande questdo prética: de que forma se daria essa
distribui¢do? J4 ndo existiam mais titulos, provas materiais ou outros documentos comprobatorios
de propriedade. A solucdo encontrada foi realizar assembleias populares, nas quais as partes
litigantes eram ouvidas em extensas audiéncias. Em seguida, um juri decidia quem era o legitimo
dono das terras pleiteadas. Logo se percebeu que aqueles que dominavam a arte do ‘bem falar’
possuiam mais chances de recuperar o que era seu — e, as vezes, também o que originalmente nio

O €ra.

O filésofo, legislador e professor siciliano Empédocles (490-430 a.C.) surge nesse quadro

ensinando aos interessados estratégias sobre como falar em publico e conquistar o apoio e a
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aprovacao dos ouvintes as ideias sustentadas. Por ter sido o primeiro autor de um tratado didético
(tékhne) da arte oratéria, Empddocles € considerado o “inventor da retérica” (Ricoeur, 2000:19).
Inicia-se, de fato, aqui a possibilidade de cisdo entre a preocupag¢do com o ‘dizer a verdade’ e a

. N ~ .2
arte do ‘bem falar’ visando a persuasao alheia.

Observando as grandes mudancgas sociopoliticas referentes as disputas pela posse da terra
e as lutas pelo poder, Corax e Tisias — discipulos de Empddocles — veem uma oportunidade de
ganhar dinheiro e criam a primeira escola de como falar em publico. O principal propdsito, na
verdade, era instruir os alunos, habilitando-os com técnicas para fazer com que sua audiéncia — e,

em especial, o juri — acatasse sua argumentacdo e lhes concedesse os beneficios reivindicados.

Com a propagacdo desse recente interesse pela oratdria por todo o mundo grego, mestres
famosos como Protdgoras e Gorgias comecam a surgir, propondo novas e sofisticadas técnicas de
persuasﬁo3, interferindo, inclusive, na organizacdo social, juridica e politica da Pdlis. Para alguns,
a crescente importancia atribuida a retdrica no destino das pessoas comecou a se tornar bastante
preocupante:

a técnica fundada no conhecimento das causas que geram os efeitos da persuasdo confere um
poder formidavel a quem a domine perfeitamente: o poder de dispor das palavras sem as
coisas, e de dispor dos homens ao dispor das palavras. Antes de tornar-se futil, a retérica fora

perigosa. Eis por que Platdo a condenava: para ele, a retérica é para a justica [...] o que a

sofistica é para a legislacdo [...], isto &, artes de ilusdo e de engano (Ricouer, 2000:19-20).

* Atualmente, a reférica e a oratéria — enquanto disciplinas — constituem 4reas distintas do conhecimento. A retérica
¢ formalmente concebida hoje em dia como a teoria que tem por objeto “o estudo das técnicas discursivas que
permitem provocar ou aumentar a adesdo dos espiritos a teses que se lhes apresentam ao assentimento” (Perelman,
1997:4) ou, em um sentido mais amplo, a “retdrica é a negociagdo da distincia entre os homens a propésito de uma
questdo, de um problema” (Meyer, 1998:27). A oratdria, por sua vez, é agora compreendida sobretudo como “a arte
de falar em publico” (Santos, 2011:33) — ou, em inglés, o public address. Apesar dessa corrente distin¢do, Sloane
(2001:557) esclarece que “num sentido formal, devemos associar a pratica da oratéria na Grécia antiga com o
desenvolvimento da arte retdrica no século V a.C.”. Note-se que ambas ‘nasceram’ aproximadamente sob as mesmas
circunstancias sécio-histdricas e, embora alguns considerassem a oratéria como parte (ou uma das estratégias) da
retérica, uma grande parcela dos autores tratava dessas duas disciplinas (ou ‘artes’) indistintamente, tal como Cicero
com sua obra dedicada as “divisdes da arte retdrica e a estrutura do discurso oratério” (Pinheiro, 2010:19).

3 Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) apresentam uma distingio terminolégica afirmando que a argumentacdo ou
persuade ou convence. A persuasdo é dirigida para um auditério particular; ja o convencimento é dirigido a um
auditério universal. Por sua vez, Ferreira (2010) defende que persuadir é mover pelo coragdo, explorando o lado
emocional e coordenando o discurso através de apelos as paixdes do interlocutor; ja convencer € mover pela razdo,
expondo provas ldgicas e coordenando o discurso através de apelos ligados a racionalidade. A fim de evitar
confusdes terminoldgicas desnecessarias, adoto nesta tese esses termos como sendo equivalentes, a ndo ser quando
explicitado de forma diversa.
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Platdo (428/27-348/47 a.C.) adota uma postura francamente antirretérica, condenando
sistematicamente a nova disciplina, a qual se recusa a chamar de “ciéncia”. No didlogo Gorgias
(séc. V a.C.), por exemplo, Sécrates, porta-voz de Platdo, denomina a retérica de mero engodo,
um simulacro, uma aparéncia de ciéncia, uma simples cosmética, para a qual a verossimilhanga —
ou seja, o “efeito de sentido de verdade” — é mais importante do que a propria Verdade. Ao final
do didlogo, Platdo conclui que a linguagem usada pelos retéricos ndo € s6 inttil, como também

imoral.

Com Isécrates (436-338 a.C.), orador e advogado ateniense, a retrica passa a ter um
defensor da moralizac¢do do seu ensino e da sua préatica, condenando seu uso meramente utilitario.
Sustenta-se a necessidade de uma linguagem harmoniosa, elevada e sedutora para os ouvintes,
inovando a nocdo de persuasdo. Se, para Platdo, o objetivo da retérica deveria ser a obtencdo da
Verdade absoluta, sem interferéncia de interesses particulares ou do contexto, em IsOcrates isso
muda. A linguagem técnica e esteticamente aprimorada nao é um meio de se chegar a Verdade, e

sim, um instrumento para conferir distin¢do e poder ao orador diante do seu auditorio.

Por causa dessa €nfase na reputac@o e na notoriedade do orador, ja se percebe assim uma
preocupagdo embriondria com o ethos de quem fala. Como esclarece Amossy (2005a:17), no
entanto, essa € uma nocao bastante distinta da proposta de Aristételes — tal como discutiremos a
seguir. O ethos é aqui considerado um dado preexistente e extradiscursivo, afiancado pela
autoridade pessoal ou institucional do orador, isto €, pela sua reputacdo familiar, estatuto social,
modo de vida, etc. “Na arte oratéria romana, inspirada mais em Isécrates [...] que em

Aristételes”, explica a autora, “o ethos pertence a esfera do cardter” (Amossy, 2005a:17-18).

Essa € a perspectiva que serd adotada, inclusive, pelos retdricos latinos Cicero (106-43
a.C.) e Quintiliano (35-95 d.C.). Para Cicero, um bom orador deve possuir cardter moral aliado a
habilidade verbal. Cruz Junior (2006:32) ainda complementa essa defini¢do, afirmando que, na
retrica ciceriana, o ethos também tem que ser encenado pelo corpo, o qual “funcionaria como
testemunho de que a emoc@o do orador é genuina e de que ele realmente adere aos valores
professados”. Ja para Quintiliano — considerado o primeiro retdrico oficial, ja que era professor
pago pelo Estado —, o ethos se deve ao conjunto de atributos morais (integridade, coragem),

intelectuais (conhecimento, raciocinio) e verbais (eloquéncia) apresentados pelo orador.
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Saindo dessa tradicdo romana e retornando a discussdo da retdrica grega, constata-se que
coube a Aristételes (384-322 a.C.) a incumbéncia de promover a desassociagc@o entre a nog¢ao de
ethos e a vida publica do orador, seu status e as instituicdes sociopoliticas que o acolhiam. O que
importa na retdrica aristotélica — ao contrario de Platdo — ndo € descobrir a Verdade; antes, quer
se observar o que pode conduzir a persuasdo. Para Aristételes, a verdade ndo estaria no objeto,
mas seria construida pelo discurso. Como resume Barthes (1993:94-95), a Retorica de Aristoteles
pode ser entendida como um manual (Tekhne rhétoriké) sobre como produzir discursivamente

provas para persuadir um auditério de que se estd dizendo a verdade.

A conhecida trilogia aristotélica dos meios de prova — também conhecidos como “apelos”

— € constituida pelos seguintes elementos (Leach, 2002):

® cthos, que consiste em provocar uma boa impressao pelo modo como se constrdi o discurso,

produzindo uma imagem de si capaz de convencer o auditorio e ganhar a sua adesdo;

® pathos, que se refere aos tipos de apelo sentimental e ao reconhecimento dado ao auditdrio,

considerando-se 0 modo como conquistar a adesdo alheia através da emocao; e

® Jogos, que diz respeito a construcdo discursiva logica do argumento puro, bem com aos tipos

de raciocinio empregados.

Particularmente quanto a nocao de ethos, observa Maingueneau (2008:13), percebe-se que
essa prova aristotélica estd relacionada, em sua origem, a propria enunciacdo, € ndo a um
conhecimento extradiscursivo acerca do enunciador. Assim, o auditério deve, a partir da fala do
orador, atribuir-lhe certas propriedades que fardo com que a confianca dos ouvintes seja (ou nao)
adquirida. Aqui esta a cldssica passagem em que Aristoteles trata desse tema:

As provas de persuasdo fornecidas pelo discurso sio de trés espécies: umas residem no carater

moral do orador [ethos]; outras, no modo como se dispde o ouvinte [pathos]; e outras, no

préprio discurso pelo que esse demonstra ou parece demonstrar [logos].

Persuade-se pelo cardter [ethos] quando o discurso é proferido de tal maneira que deixa a
impressdo de o orador ser digno de fé. Pois acreditamos mais e bem mais depressa em pessoas
honestas, em todas as coisas em geral, mas sobretudo nas de que nao hd conhecimento exato e
que deixam margem para divida. E, porém, necessério que esta confianca seja resultado do
discurso e ndo de uma opinido prévia sobre o carater do orador, pois nao se deve considerar

sem importancia para a persuasio a probidade do que fala, como alids alguns autores desta arte
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propdem, mas quase se poderia dizer que o cardter [ethos] é o principal meio de persuasdo.

(Aristoteles, 1998:49).
Como € possivel notar, Aristételes distancia-se de outros retéricos que atribuiam pouca
ou nenhuma importincia ao papel do ethos para a persuasdo. Eggs (2005:31) argumenta que a
critica do Estagirita acerca dos seus pares decorre principalmente do fato de que esses dedicavam
seus tratados a questdes exteriores a arte retdrica, tais como os titulos e os caracteres (pessoais,
sociais) dos oradores. A fungdo persuasiva desses elementos s6 pode ser considerada a partir do
discurso. Ou seja, “[é] preciso que a credibilidade do orador ‘seja o efeito de seu discurso’.”

(Eggs, 2005:31).

Aristoteles prossegue em sua Refdrica descrevendo trés espécies possiveis de ethe (Fiorin,

2008:140):

a) a phronesis, que significa o bom senso, a prudéncia, a ponderacao, isto €, indica se o orador
exprime opinides competentes e razodveis. O orador que se utiliza da phronesis apresenta-se
como alguém sensato e ponderado, construindo suas provas muito mais com os recursos do

logos — ou seja, com recursos discursivos — do que com os do pathos ou do ethos;

b) a areté, que significa a virtude, tomada aqui no sentido original de “qualidades distintivas do
homem” e, portanto, ligada a coragem, justica, sinceridade; indica se o orador apresenta-se
como alguém simples e sincero, franco ao expor seus pontos de vista. O orador que se utiliza
da areté apresenta-se como verdadeiro, auténtico, desbocado e até temerario, construindo

suas provas muito mais com recursos do ethos;

c) a etnoia, que significa a benevoléncia e a solidariedade; indica se o orador realiza uma
projecdo agraddvel de si, mostrando simpatia pelo auditério. O orador que se utiliza da etinoia
apresenta-se como alguém simpdtico e soliddrio com os seus ouvintes, como um igual, cheio

de magnanimidade e complacéncia, construindo suas provas mais com recursos do pathos.

Vale ressaltar que a nocao de ethos em Aristételes estd ligada a imagem de si mesmo que

o orador transmite implicitamente ao auditério através da sua maneira de falar, adotando gestos,

entonacdes e posturas de uma pessoa honesta (Maingueneau, 2000:59). Em outras palavras, nao
b 13 " : ’ . . .,

se diz expressamente “sou honesto” — isso tem que ser construido discursivamente. Alids, como

salienta Maingueneau (1997:45), a eficdcia do ethos origina-se justamente do fato de ele estar
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envolvido em uma enunciacdo sem jamais ser explicitamente enunciado. Ou ainda, segundo a

célebre passagem de Barthes (1970:212):

Ethe sdo os atributos do orador [...]: sdo caracteristicas que ele deve mostrar para o auditério
(independentemente da sinceridade) para causar uma boa impressao: sdo os ares que assume
ao se apresentar [...]. O orador enuncia uma informacdo e, a0 mesmo tempo, diz: eu sou isto
aqui, ndo sou aquilo 14.
. 4 .~ . .
Longe de se pretender exaustiva’, essa breve exposicdo acerca dos primeiros estudos
cldssicos buscou delinear as principais perspectivas adotadas pelos retéricos que se debrucaram
sobre o fendmeno do ethos. Resta, por fim, tecer algumas criticas e comentdrios adicionais,

avaliando alguns dos aspectos aqui tratados.

Uma primeira critica a nocao retdrica cldssica de ethos reside no fato de estar circunscrita
ao exercicio publico da fala, proferida diante de auditério, normalmente com a presenca de um
contraditor. Deixa de ser contemplada, pois, toda uma esfera de géneros da fala cotidiana — tais
como conversas didrias, fofocas, negocia¢des de compra e venda, etc. —, bem como da escrita, o
que poderia dar margem a interessantes observacdes acerca do fendmeno e da prépria vida na
Pdlis. Quanto a esse tema, Maingueneau (2008:17) assim se posiciona:

A retdrica tradicional ligou estreitamente o ethos a eloquéncia, a oralidade em situagdo de fala
publica (assembleia, tribunal...), mas cremos que, em vez de reserva-la para a oralidade, solene
ou nio, é preferivel alargar seu alcance, abarcando todo tipo de texto, tanto os orais como 0s
escritos.

Outra critica passivel de ser tracada estd localizada na polémica dicotomia — que perdura
até hoje em dia — entre o ethos discursivo e o ethos prévio ou pré-discursivo. Sem querer
prolongar o debate que serd aprofundado mais adiante, percebe-se claramente a polariza¢io
dessas duas no¢des em fun¢do das diferencas entre a arte retérica aristotélica e a romana. Como
vimos, no primeiro caso, o ethos € uma construcio discursiva: “E, porém, necessdrio que esta
confianga seja resultado do discurso e ndo de uma opinido prévia” (Aristoteles, 1998:49). J4 para
a tradico oratéria romana — a partir de Isdcrates, Cicero e Quintiliano, também ja mencionados

anteriormente —, o ethos diz respeito a autoridade individual e institucional do orador.

* Para uma abordagem mais aprofundada acerca da retérica na Antiguidade Classica, com énfase na questio do
ethos, consultar os trabalhos de Amossy (2005a), Eggs (2005) e, sobretudo, o minucioso levantamento histérico-
bibliografico realizado tanto por Ricoeur (2000) quanto por Cruz Jinior (2006).
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Uma das possiveis (e raramente comentadas) explicacdes para essa €nfase de Aristételes
no discurso — em detrimento da pessoa do orador — nos € oferecida por Kennedy (1999:82).
Segundo o estudioso, deve ter sido desnecessario, sob o ponto de vista de Aristoteles, considerar
0 que seria um “ethos ndo-artistico” (i.e., um ethos nao-retdrico, anterior e exterior ao discurso),
em virtude do que habitualmente se observava nos tribunais da Grécia. Neles, os litigantes eram
frequentemente pessoas comuns, sem qualquer reputacdo em particular, e muitos chegavam a
comprar seus discursos de logdgrafos, isto €, de escritores profissionais. Entre os deveres dos

logbgrafos estava, inclusive, a obrigacdo de criar para seus clientes um ethos digno de confianca.

Com o passar do tempo, a Retdrica foi sendo cada vez mais “amputada” — segundo o olhar

de Ricoeur (2000) —, perdendo a sua credibilidade como disciplina e restringindo-se, por fim, a
s - . 5 N ... , .

um mero ornamento estilistico do discurso.” Com a decadéncia da disciplina, também se esvai o

interesse pelo estudo do ethos. E disso que tratarei a seguir.

> A citagdo a seguir é longa, mas vale ser mencionada como um interessante exemplo literdrio envolvendo o
imagindrio acerca da retdrica, mais especificamente, a ciceriana. Trata-se de um trecho do capitulo IV de O Ateneu,
de Raul Pompeia (1888), em que sdo descritos os “tipos de eloquéncia” praticados no Grémio da escola (observe-se
como o ethos de cada tipo de orador € sarcasticamente construido pelo narrador do romance):

“A eloqiiéncia representava-se no Grémio por uma porg¢do de categorias. Cicero tragédia — voz cavernosa, gestos de
punhal, que parece clamar de dentro do timulo, que arrepia os cabelos ao auditério, franzindo com fereza o sobrolho,
que, se a retdrica fosse suscetivel de assinatura, acrescentaria ao fim de cada discurso pesadamente: a mao do finado;
Cicero modéstia — formulando excelentes coisas, atrapalhadamente, no embaraco de um perpétuo début,
desculpando-se muito em todos os exérdios e ainda mais em todas as confirmagdes, lagrimas na voz, dificuldade no
modo, seleto e engasgado; Cicero circunspec¢do — enunciando-se por frases cortadas como quem encarreira tijolos,
homem da regra e da legalidade, calcando os que e os cujo, longo, demorado, caprichoso em mostrar-se mais raso do
que o muito que realmente é, amigo dos periodos quadrados e vazios como caixdes, atenuando mais em cada
conceito a atenuante do conceito anterior, conservador e ultramontano, porque as coisas estabelecidas dispensam de
pensar, apologista ferrenho de Quintiliano, retardando com intervalos o discurso impossivel para provar que divide
bem a sua elocugdo, com todos os requisitos da oratdria, pureza, clareza, corre¢do, precisdo, menos uma coisa — a
idéia; Cicero tempestade — verborragico, por paus e por pedras, precipitando-se pela fluéncia como escadas abaixo,
acumulando avalanches como uma liquidacdo boreal do inverno, anulando o efeito de assombroso destampatdrio
pelo assombro do destampatdrio seguinte, eloquéncia suada, ofegante, desgrenhada, ensurdecedora, pontuada a
murros como uma cena de pugilato; Cicero franqueza — positivo, indispensdvel para o encerramento das discussdes,
dizendo a coisa em duas palavras, em geral grosseiro e malfalante, pronto para oferecer ao adverséario o encontro em
qualquer terreno, espécie perigosa nas assembleias; Cicero sacerdocio — sacerdotal, solene, orando em trémulo,
alcando a testa como uma mitra, pedindo uma catedral para cada proposi¢do, calcando aos pés dois pilpitos em vez
de sapatos, espécie venerada e acatada.

Nearco introduziu o tipo ausente do Cicero penetragdo — incisivo, fanhoso e implicante, gesticulando com a
maozinha a altura da cara e o indicador em croque, marcando precisamente no ar, no soalho, na palma da outra mao
o lugar de cada coisa que diz, mesmo que se ndo perceba, pasmando de ndo ser entendido, impacientando-se até ao
desejo de vazar os olhos ao puiblico com as pontas da sua clareza, ou derreando-se em frouxos de compaixao pela
desgraca de nos ndo compreendermos, porcos e pérolas.” (Grifou-se.)
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4.3. A CONSTRUCAO DA NOCAO DE ETHOS ENTRE A IDADE MEDIA E A IDADE
MODERNA

Tal como avalia Sloane (2001), os autores medievais® pouco contribuiram para o estudo
retorico do ethos, reproduzindo, quando muito, a tradi¢cao ciceroniana. Um dos pouco pensadores
que se dedicaram ao tema foi o tedlogo cristdao Aurélio Agostinho (354-430 d.C.). Em sua De
Doctrina Christiana (publicada em 427 d.C.), Santo Agostinho expde sua cldssica hermenéutica
das escrituras sagradas. Ao discutir sobre o ethos, o filésofo cristdo defende que a vida do orador
possui um peso tdo grande ou ainda maior do que sua grandiloquéncia. H4 uma tensdo entre o
ethos construido a partir de uma linguagem estudada, ‘retérica’, e o ethos que é formado pelo

orador movido por inspirac¢do divina.

Por sua vez, o retérico humanista Thomas Wilson (1525-1581), adotando a perspectiva de
Cicero, confere significativa importancia ao titulo e a reputagcdo do orador. Além disso, em Art of
Rhetoric (publicada em 1553), o autor apresenta algumas normas que devem ser seguidas na fala
publica, sobretudo no ‘exérdio’, isto €, na abertura do pronunciamento: “obtemos a boa vontade
dos ouvintes de quatro formas: devemos comecar falando sobre nés mesmos, depois sobre nossos
adversarios, em seguida sobre demais oradores e pessoas presentes e, por fim, sobre o assunto em

si” (citado por Sloane, 2001:285).

O Renascimento deu inicio a redescoberta dos estudos retoricos cldssicos da antiguidade
greco-romana. No entanto, afirma Sloane (2001), nos séculos XVIII e XIX, muitos dos autores
comegaram a ser preocupar com algo tido antes como irrelevante: a questdo da autoria nos textos
escritos. Em detrimento das discussdes sobre a constru¢do da imagem do orador na fala publica,
comegam a ser pensadas questdes tais como a inser¢dao da voz do autor em textos literdrios, suas

emocgoes sinceras e experiéncias subjetivas, rejeitando-se assim o ‘ornamento retdrico’.

O advento da filosofia cartesiana e do ‘pensamento racional’ levanta ainda a problemadtica
do plagio: a noc¢do de propriedade privada autoral / intelectual comega a surgir aqui e, com ela,
valoriza-se o ‘autor real’ do texto — e ndo sua ‘projecdo ética’ (de ethos). A retdrica passa a ser
vista como o mero uso de recursos discursivos enfaticos, adornados, pomposos e, muitas vezes,

vazios, com o fim de persuadir ou se exibir. A excecdo de uns poucos trabalhos — como o da

® Trata-se aqui da Idade Média (e da Idade Moderna) ocidental. Para visdo ampla acerca da argumentagdo teGrico-
juridica no Isla, ver Plantin (2008).

143



construcdo do ethos civico na obra Philosophy of Rhetoric (de George Campbell, publicada em

1776) — pouco se discutiu sobre a imagem produzida pelo orador.

No final do século XIX e inicio do século XX, relata Plantin (2008), a retérica é criticada
violentamente como disciplina ndo cientifica, sendo eliminada do curriculo universitario, que
inclui apenas o estudo da histéria da retérica. A 16gica formal prevalece como concepgdo de
ciéncia e os estudos argumentativos remanescentes refluem para o Direito e para a Teologia. A

argumentacgdo, sentencia Plantin (2008:20), “¢ profundamente deslegitimada”.

Esse cendrio, no entanto, vai sofrer uma profunda alteracdo a partir do século XX, como

discutiremos abaixo.

4.4. A CONSTRUCAO DA NOCAO DE ETHOS NA ATUALIDADE
4.4.1. Alguns precursores

A retomada do interesse pelo estudo do ethos sé ocorre, de fato, a partir dos anos 1980.
No entanto, alguns autores — como Amossy (2005a) e Fiorin (2008) — sugerem que, antes disso,
J4 se percebe o crescente interesse, nas teorias linguisticas e sociologicas, pela andlise da
construcdo de uma imagem de si na interlocugdo. Esse € o caso dos trabalhos desenvolvidos, em

linhas tedrico-metodoldgicas distintas, por Benveniste, PEcheux e Goffman.

Inicialmente, a inser¢do do papel do sujeito na enunciacio cabe ao linguista francés Emile
Benveniste. Sua contribuicdo tedrica em Linguistica — particularmente, seus estudos sobre a
subjetividade — estd dispersa em numerosos artigos reunidos nos Problemas de Linguistica Geral
(1988 e 1989 [originalmente publicados em 1966-1974]). Na proposta benvenisteana, ao sujeito é
conferido uma posi¢do de destaque e o ato enunciativo € considerado o lugar de constitui¢do da
subjetividade. Em todo ato de enunciagdo, sdo instauradas duas ‘figuras’ igualmente necessarias,
sendo uma a fonte e a outra, o destino da enunciacdo. A relagc@o do eu e fu estaria interiorizada no
falante de uma lingua: este, ao enunciar, posiciona-se no discurso como eu € como tu, alternando

esses papéis.

Por sua vez, Michel Pécheux é considerado, ao lado de Louis Althusser e Jean Dubois, um
dos fundadores da Andlise do Discurso na Franga. Também em Pécheux (1990 [1969]) € possivel

encontrar o interesse pela construcdo especular da imagem dos interlocutores, numa espécie de
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‘jogo de espelhos’ entre os falantes. Segundo sua teoria, A e B, nos dois extremos da cadeia de
comunicagdo, constroem uma imagem um do outro. O emissor A faz uma imagem tanto de si
mesmo quanto de seu interlocutor B; e, reciprocamente, o receptor B faz uma imagem do emissor

A e de si mesmo.

Finalmente, o socidlogo canadense Erving Goffman foi responsdvel por escrever a célebre
obra A representagdo do eu na vida cotidiana (2009 [1959]). No livro, o autor utiliza a metafora
da ‘acdo teatral’ para fundamentar sua teoria. Para Goffman (2009), todo homem em qualquer
situacdo social, ao se apresentar diante de seus pares, procura dirigir € dominar as impressdes que
possam ter dele, empregando certas técnicas para sustentacdo do seu desempenho, tal como um

ator representando um papel diante do publico.

Amossy (2005a) também elenca uma série de estudos de Catherine Kerbrat-Orecchioni
na drea da Andlise da Conversagdo (e.g., Kerbrat-Orecchioni, 2006), que partem de alguns dos
preceitos acima apresentados. Entre os objetivos da linguista francesa, estd o de discutir os
‘procedimentos linguisticos’ usados pelos locutores para imprimir sua marca no enunciado, se

inscrever na mensagem e se situar em relagdo a ele: modalizadores, termos avaliativos, etc.

Em que pese a importancia que esses trabalhos exerceram em suas respectivas dreas, €
somente com Oswald Ducrot que o ethos propriamente comeca a ter de volta o seu lugar de

destaque nas diversas teorias linguisticas’. E o que veremos a seguir.

4.4.2. O ethos na Semantica Pragmatica

Com sua pioneira obra O dizer e o dito (1987 [1984]), Oswald Ducrot restitui o interesse
pelo estudo do ethos na contemporaneidade. Em sua teoria polifonica da enunciacdo — chamada
Semantica Pragmdtica ou Semantica Argumentativa —, o linguista francés compreende por
‘enunciacdo’ o surgimento de um enunciado, e ndo a acdo de alguém que o produz. Com isso,

Ducrot (1987) procura ndo relacionar, a principio, esse enunciado a uma fonte localizada, a um

7 Cronologicamente, os estudos iniciais da chamada Nova Retérica de Chaim Perelman precedem a Seméntica
Pragmatica ducrotiana. Optei, no entanto, por discutir primeiramente a proposta de Ducrot (1987) por considera-la o
texto fundador da moderna concepg¢ao discursiva de ethos. Além disso, esse foi basicamente um trabalho isolado do
linguista francés. J4 a Nova Retdrica — sobretudo a vertente da Escola Americana — produz pesquisas ainda hoje
sobre o ethos, que serdo comentadas mais adiante.
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sujeito falante. Para o autor, “a existéncia de um enunciador pertence a imagem que o enunciado

d4 a enunciag@o” (Ducrot, 1987:192).

Assim, ndo interessa para a Semantica Pragmdtica ducrotiana o sujeito falante, isto €, o
ser empirico, que constitui um elemento da experiéncia. O que importa aqui € o locutor, ou seja,
o ser do discurso, que constitui uma “ficcdo discursiva”. Ducrot (1987:187-188) propde entdo a
distin¢do entre dois tipos de locutores: o locutor-L (que € o “locutor enquanto tal” — L € o
responsavel pela enunciagdo; € o locutor em seu engajamento enunciativo) e o locutor-A (que é
uma “pessoa completa” — Lambda [A] possui, entre outras propriedades, a de ser a origem do
enunciado). O estudioso salienta que tanto o locutor-L quanto o locutor-A sdo “seres do discurso,
constituidos no sentido do enunciado, e cujo estatuto metodolédgico é, pois, totalmente diferente

daquele do sujeito falante” (Ducrot, 1987:188).

Ducrot (1987) retoma Aristételes afirmando que um dos segredos da persuasdo €, para o
orador, construir uma imagem favordvel de si mesmo, seduzindo o ouvinte. Essa imagem do
orador ¢ chamada de ethos e estd ligada diretamente ao modo como ele exerce sua atividade
oratdria. Vale enfatizar que ndo se trata de tecer afirmagdes autoelogiosas — afirmacdes essas que
podem, inclusive, chocar o ouvinte, provocando o efeito inverso ao desejado. Antes, o linguista
se refere a aparéncia que a fluéncia, a entonagdo, a escolha das palavras e a forma de argumentar

conferem ao orador.

Assim, na terminologia de Ducrot (1987: 189):8

O ethos esta ligado a L, o locutor como tal: é como origem da enunciacdo que ele se vé
investido de certos caracteres que, em contrapartida, tornam essa enunciagdo aceitdvel ou
recusavel.

De acordo com Maingueneau (2008), a distingd@o tragada por Ducrot entre o locutor-L e o
locutor-A estd relacionada a diferenciagdo feita pelos pragmaticistas entre mostrar (L) e dizer (A).
Em outras palavras, “o ethos se mostra no ato de enunciagdo, ele ndo € dito no enunciado. Ele
permanece, por sua natureza, no segundo plano da enunciacdo, ele deve ser percebido, mas ndo

deve ser o objeto do discurso” (Maingueneau, 2008:13-14).

¥ Nessa citagdo de Ducrot (1987:189), em particular, optei por usar a traducio de Dilson Ferreira da Cruz (que se
encontra transcrita no artigo de Amossy, 2005a:15), por achéd-la mais adequada.
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Para Amossy (2005a), também nao foi por acaso que Semantica Pragmdtica de Ducrot
recorreu a no¢do de ethos para designar a imagem do locutor como ser do discurso. Segundo a
pesquisadora francesa, a teoria pragma-semantica enfatiza a fala como a¢ao que visa a influenciar
o interlocutor. E, embora apresente pontos bastante distintos da retdrica tradicional, ambas
possuem em comum a busca por compreender os processos discursivos argumentativos. Amossy
(2005a:15) s6 lamenta, por fim, que Ducrot nio tenha desenvolvido com maior profundidade sua

reflexdo sobre o ethos.

4.4.3. O ethos na Nova Retorica

Sob a alcunha de Nova Retdrica, costuma-se incluir uma série de trabalhos realizados pelo
filésofo do Direito Chaim Perelman, tais como O império retérico (Perelman, 1993), Retéricas
(Perelman, 1997) e, sobretudo, Tratado de argumentacdo: a nova retorica (Perelman e
Olbrechts-Tyteca, 1996). Apesar de ter nascido na Poldnia, o estudioso viveu e ensinou a maior
parte de sua vida na Bélgica, onde deu inicio a extensas pesquisas sobre logica de argumentos

nio formais desde 1948.°

Em linhas gerais, no Tratado de argumentacdo: a nova retorica, Perelman e Olbrechts-
Tyteca (1996 [1958]) realizam uma obra dedicada A argumentacio'® seguindo a tradi¢io da
retorica e da dialética gregas. Rompem, assim, com a concep¢do entdo vigente de razdo e
raciocinio tal como defendia Descartes. Como esclarece Cunha (2010), a filosofia ocidental dos
trés ultimos séculos havia desprezado o “saber persuadir e convencer”. Coube a Perelman o papel
de trazer novamente a tona a importancia do estudo da argumentacdo, concebida como o conjunto
de meios verbais pelos quais o orador tenta “provocar ou aumentar a adesdo de um auditério as

teses que se apresentam ao seu assentimento” (Perelman, 1993:29).

A Nova Retorica destaca a necessidade de o orador se adequar ao seu auditdrio. Dessa

forma, € imprescindivel que quem fala construa uma imagem confidvel de si em funcdo das

? A complexidade da obra de Perelman impede uma exposi¢io detalhada de suas ideias dentro dos limites desta tese.
Desse modo, encontram-se elencados neste item apenas os principais aspectos da sua Nova Retorica, com énfase na
questdo do ethos, sobretudo a partir das leituras realizadas por Amossy (2005b), Adam (2005) e Cunha (2010).

' Como j4 mencionado anteriormente, Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996) apresentam uma distingdo terminolégica
afirmando que a argumentagdo ou persuade ou convence. A persuasdo € dirigida para um auditério particular; ja o
convencimento € dirigido a um auditério universal. A fim de evitar confusdes terminoldgicas desnecessarias, reitero
que, nesta tese, esses termos sdo considerados como equivalentes, a ndo ser quando explicitado de forma diversa.
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crencas e valores que ele atribui aos seus ouvintes. Constitui dever do orador, portanto, buscar
11 g . . . .
uma doxa em comum com o auditério. S6 assim € possivel fazer com que seus interlocutores

compartilhem o ponto de vista defendido.

Em outras palavras, para persuadir seus ouvintes, o orador deve modelar o seu ethos e
apoiar seus argumentos tendo em vista as representagdes coletivas que sugerem, sob o ponto de
vista dos ouvintes, um valor positivo, com o objetivo de produzir neles o pensamento ou o
sentimento adequados a situacdo. Como argumenta Amossy (2005b:124), € “a representacdo que
o enunciador faz do auditério, as ideias e as reagdes que ele apresenta, € ndo sua pessoa concreta,
que modelam a empresa da persuasao”. Ou ainda, segundo o préprio Perelman (1997:70),

Para que a argumentacio retdrica possa desenvolver-se, € preciso que o orador dé valor a
adesdo alheia e que aquele que fala tenha a atenc@o daqueles a quem se dirige: € preciso que
aquele que desenvolve sua tese e aquele a quem quer conquistar ja formem uma comunidade,
e isso pelo proprio fato do compromisso das mentes em interessar-se pelo mesmo problema.

E necessdrio pontuar que, nessa perspectiva tedrica, a interagio entre os interlocutores sé
se torna possivel a partir da imagem que tanto o orador quanto o auditério constroem um do
outro. Especificamente nesse aspecto, portanto, a teoria de Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996)
assemelha-se, como vimos no item 4.4.1, a ideia de Pécheux (1990 [1969]) acerca da construg¢io

especular da imagem dos interlocutores, numa espécie de ‘jogo de espelhos’ entre os falantes.

Uma das principais ressalvas ao trabalho de Chaim Perelman diz respeito a sua recusa de
incluir outras semioses como estratégia de persuasdo ao lado do texto verbal. Como € anunciado
logo no inicio do Tratado de argumentacdo, “nosso tratado s6 versard sobre recursos discursivos
para se obter a adesdo dos espiritos: apenas a técnica que utiliza a linguagem para persuadir e

para convencer serd examinada a seguir” (Perelman e Olbrechts-Tyteca, 1996:8).

Ainda dentro da perspectiva da Nova Retorica, pode-se incluir um grupo de estudiosos
raramente citados pelos pesquisadores franceses e brasileiros que trabalham com o ethos — refiro-
me, em particular, aos pesquisadores que participam das obras organizadas por Amossy (2005) e

Motta e Salgado (2008). E um grupo denominado Escola Americana da Nova Retérica, composto

" A doxa “designa a opinido, a reputacio, o que dizemos das coisas ou das pessoas. A doxa corresponde ao sentido
comum, isto é, a um conjunto de representagdes socialmente predominantes, cuja verdade € incerta, tomadas, mais
frequentemente, na sua formulag@o linguistica corrente. Aristételes define os endoxa [...] como as opinides comuns
reconhecidas numa comunidade, utilizadas em pensamentos dialéticos e retéricos” (Charaudeau e Maingueneau,
2004:176).
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por membros de vdrias nacionalidades, dedicando-se especialmente a estudar os géneros textuais

sob um olhar sociorretdrico, sécio-histérico e antropoldgico-cultural.

Como explica Marcuschi (2004), os autores dessa Escola ddao importancia ao social e ao
contexto em suas andlises. Isso faz com que vejam os géneros como relativamente instaveis e
passiveis de mudancas. Em linhas gerais, sdo avessos ao formalismo e ao estruturalismo
funcional-sistemicista de natureza sociossemiética de linhagem hallidayana. Além disso, o
descritivismo e a falta de rigidez formal no conceito de género adotado nessa Escola dificultam a
aplicacdo dessa visdo para propdsitos pedagdgicos, distinguindo-a, portanto, da linha swalesiana

e mesmo da Escola de Sidney ou dos tedricos de Genebra, entre outros.

Especificamente quanto ao estudo do ethos por esse grupo, vale mencionar o interessante
trabalho intitulado The ethos of rhetoric, organizado pelo professor de Comunicag¢do norte-
americano Michael J. Hyde (2004a). Os vérios artigos e ensaios ai reunidos adotam um olhar
singular sobre o fendmeno. A proposta € levar a nocdo de ethos de volta ao seu “sentido
primordial”, que vem a ser o modo como o discurso € usado para transformar tempo e espaco em
“lugares de moradia” [dwelling places], onde as pessoas podem se sentir a vontade para discutir

juntas algum assunto de seu interesse.

Considerar o ethos como “lugares de moradia”, esclarece Hyde (2004:xiii), significa
dirigir nossa atencdo 2 funcdo “arquitetdnica” da arte retérica.'” Para o autor, deve-se avaliar as
premissas e outros elementos do argumento ndo apenas como ferramentas da 16gica, mas também
como fronteiras e dominios do pensamento que, dependendo de como os discursos sejam
construidos, podem tornd-lo mais convidativo e interessante para algumas audiéncias. O ethos,
continua o estudioso, delimita uma regido de conhecimento e trabalho coletivos, estabelecendo

estratégias para alcancar o consenso no férum publico.

Um dos trabalhos mais originais dessa coletinea € o da professora de Comunicacdo e
Retorica Carolyn R. Miller, traduzido no Brasil como Expertise e agéncia: transformacoes do
ethos na interagdo ser humano-computador (Miller, 2009a). Nesse estudo, a autora esclarece essa

nocao de ethos pouco usual. Miller (2009a:152) afirma que o termo “ethos” pode ter um uso tanto

"2 Ao descrever essa “funcio arquitetdnica” da arte retérica, Hyde (2004) faz uma série de trocadilhos associando o
ethos a um léxico do dominio da arquitetura (living room, designed and arranged [discourses], etc.), que se perdem
na traduco para o portugués.
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normativo quanto descritivo, intimamente entrelagcados. Seu uso mais frequente é o normativo,
indicando as qualidades positivas que garantem a adesdo alheia: bom senso, bons valores, boa

vontade.

No entanto, ainda de acordo com a estudiosa, Aristdteles demonstrou que o ethos também
possui um valor descritivo. Tendo em vista os diferentes costumes e leis das diversas cidades-
estado gregas, o filosofo alerta: “devemos ter consciéncia dos tipos de cardter distintivo de cada
forma de constitui¢cdo; pois o carater distintivo de cada um € necessariamente mais persuasivo

para cada um” (citado por Miller, 2009a:153).

A distin¢do entre esses dois conceitos de ethos — um normativo e outro descritivo — pode
ser percebida a partir dos termos gregos originais: ethos (comecando com a letra grega épsilon)
designa costume ou hébito; ja éthos (comecando com a letra grega eta), além de abarcar o
significado anterior, indica também o cardter pessoal ou moral. Miller (2009a:153) acredita que a
palavra éthos € a mais antiga e significava originalmente um lugar, abrigo ou reftigio costumeiro,
isto €, um dwelling place. Recuperar esse sentido para a andlise retdrica, defende a autora, pode
nos ajudar a discernir aspectos antes despercebidos acerca da nossa comunidade e do nosso

cardter grupal.

Para a pesquisadora norte-americana, alids, o estudo desse tema ndo € novidade. Em um
artigo anterior, ao discorrer sobre o ethos da Cié€ncia Histdrica, Miller prevé a possibilidade de

observarmos esse fendmeno sob dois prismas:

O ethos ¢ um fendmeno complexo que, para ser adequadamente compreendido, deve ser visto
sob dois pontos de vista aparentemente distintos. Por um lado, é a “voz” distintiva de um
individuo ou de um pequeno time de colaboradores bastante unidos. Por outro, é o espirito ou
o cardter grupal de uma ampla comunidade de falantes. O que faz do ethos ser um unico
conceito e ndo dois € o fato de que a voz individual é sempre ouvida e interpretada a partir do
background do cardter grupal que lhe dd “autoridade”, ao mesmo tempo em que o carater
grupal estd, reciprocamente, fixado na performance do individuo. Uma voz alcanga o ethos ao

tornar presente o espirito ou o carater de uma comunidade, mas ela necessariamente representa

“a comunidade” de modo distinto (Miller e Halloran, 1993:121).

Por fim, Miller (2009a:154) ressalta a importancia social e critica desse outro olhar sobre

o fendmeno. Em outras palavras, ultrapassar a defini¢do de ethos apenas como virtude individual,
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chegando-se a nocdo de cardter grupal de uma coletividade, pode ser uma estratégia bastante util

a caracterizagdo, por exemplo, de uma sociedade opressiva, restritiva, enganadora.

4.4.4. O ethos na Analise do Discurso

Indiscutivelmente, os estudos discursivos constituem o campo das Ciéncias da Linguagem
em que a andlise do ethos mais proliferou nos dias de hoje. Isso se deve, em grande parte, aos
trabalhos desenvolvidos por Dominique Maingueneau, professor de Linguistica da Université de
Paris XII. Como relata o préprio estudioso, desde os anos 1980, a problemética do ethos tem sido
uma das tonicas de sua obra (Maingueneau, 2010:79). Embora néo tivesse imaginado de inicio o
tamanho da repercussdo gerada por suas reflexdes sobre o tema, o analista francés sabe precisar o
motivo por que isso ocorreu:

Parece claro que esse interesse crescente pelo erhos estd ligado a uma evolucdo das condigdes
do exercicio da palavra publicamente proferida, particularmente com a pressao das midias
audiovisuais e da publicidade. O foco de interesse dos analistas da comunicagdo se deslocou,
das doutrinas e dos aparelhos aos quais relacionavam uma “apresentacdo de si”, para o “look”.
E essa evolucdo seguiu pari passu o enraizamento de todo processo de persuasao numa certa
determinagdo do corpo em movimento (Maingueneau, 2008:11).

Constitui uma tarefa bem dificil resumir o sofisticado construto tedrico-metodoldgico de
estudo do ethos desenvolvido por Maingueneau ao longo de sua carreira (e.g., Maingueneau,
1997, 2000, 2001, 2005, 2006, 2008, 2010, etc.).13 Sob risco de incorrer em falhas e omissoes,
irei tragar e discutir a seguir o que considero os aspectos mais relevantes de sua proposta de

analise.

Em grande parte de sua obra, Maingueneau (e.g., 2005 e 2008) inicia a explanagdo sobre o
ethos a partir da retorica aristotélica. Como vimos anteriormente, a prova pelo ethos na Retorica
de Aristételes consiste em causar uma boa impressao pelo modo como se constréi o discurso,
produzindo uma imagem de si capaz de convencer o auditorio e ganhar, assim, sua confianca.
Portanto, ndo € por acaso — afirma Maingueneau (2008:14) — que, na tradicdo cléssica, o ethos

tenha sido muitas vezes percebido com certa suspei¢do. Desconfiava-se de uma inversdo da

3 < .o~ . .. . A .
'3 As datas referem-se as edi¢des brasileiras. Na verdade, como ji mencionado, essas obras vém sendo publicadas
desde os anos 1980, tais como o livro seminal Génese dos discursos (Maingueneau, 2005a), lancado na Franca
originalmente em 1984.
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hierarquia moral entre o ser e o parecer, ja que o ethos passou a ser considerado tdo ou ainda mais

eficaz que o logos, isto €, que os argumentos propriamente ditos.

Segundo Maingueneau (2006a:269), na esteira da Retdrica de Aristételes, € possivel

acatar certas “teses de base”, que podem eventualmente ser exploradas de modos diversos:

® 0 ethos é uma nogao discursiva, ou seja, € construido através do discurso. O ethos ndo € uma

‘imagem’ do locutor exterior a fala;
® 0 ethos estd intrinsecamente ligado a um processo interativo de influéncia sobre o outro;

® 0 ethos € uma noc¢do “hibrida” (sociodiscursiva). Constitui um comportamento socialmente
avaliado ndo passivel de ser apreendido fora de uma situagdo de comunicagdo precisa,

localizada numa dada conjuntura sécio-historica.

Além desse conceito tradicional de ethos, Maingueneau (2008:15) também aponta outros
possiveis significados que lhe sdo atribuidos por Aristételes em outras de suas obras, a saber, na
Etica a Nicémano e na Politica. Assim como constatou Miller (2009a), esse termo também pode
ter um sentido socialmente mais estabilizado, relacionado ao ethos caracteristico de um grupo e
seus tracos de cardter coletivo.'* E pode também estar ligado a ideias politicas, como monarquia

ou democracia, tal qual se observa na expressao “cardter [=ethos] das constitui¢des”.

A teoria polifonica da enuncia¢do de O. Ducrot (1987) também é sempre lembrada nos
estudos de Dominique Maingueneau acerca do ethos. Em Maingueneau (2006:56), por exemplo,
apos fazer a distin¢ao ducrotiana entre o locutor-L (o locutor como enunciador) e o locutor-A (o
locutor como ser do mundo), o analista francés enfatiza que o ethos nao se confunde com os
atributos ‘reais’ do locutor. O destinatario atribui a um locutor inscrito no mundo extradiscursivo
tracos que sdo na realidade intradiscursivos, uma vez que estdo associados a uma forma de dizer.

Nesse processo também intervém dados exteriores a fala (mimica, roupa, etc.).

Em sua proposta tedrica propriamente dita, Maingueneau (2008) defende uma perspectiva

que ultrapasse o dominio da argumentacdo. Em outras palavras, o autor objetiva superar a no¢ao

'* Ver item 4.4.3. Também ¢ interessante notar aqui que é justamente esse ‘cardter coletivo’ do ethos que interessard
os pesquisadores da Andlise da Conversagdo. Kerbrat-Orecchioni (2006), por exemplo, associa a nocao de ethos aos
habitos locucionais partilhados pelos membros de uma comunidade ou, mais propriamente, ao ‘perfil comunicativo’
dessa comunidade: como eles se comportam e se apresentam nas intera¢des, de forma mais calorosa ou fria, préxima
ou distante, modesta ou imodesta, etc.
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de ethos ligado estritamente a persuasio por meio de argumentos, adotando um olhar que permita

refletir sobre o processo mais geral de adesao dos sujeitos a um determinado discurso ou “posi¢ao

discursiva” (Maingueneau, 2005:69). Antes de desenvolver sua andlise, contudo, Maingueneau

(2008:15-16) elenca uma série de dificuldades referentes a esse tema:

a)

Ethos discursivo x ethos pré-discursivo ou prévio: apesar de o ethos estar ligado ao ato de
enunciagdo, ndo se pode ignorar que o publico também constréi representacdes do ethos
do enunciador antes mesmo que ele fale algo. Essa distin¢do estd presente, como vimos,
desde o debate entre as tradi¢cdes retdricas aristotélica e latina: no primeiro caso, o ethos é
sempre uma constru¢do discursiva; ja no segundo, o ethos diz respeito a autoridade
individual e institucional do orador."” Para Maingueneau (2008:16), a existéncia de um
ethos prévio € particularmente notéria no dominio politico ou ainda na imprensa ‘“de
celebridades”, em que a maioria dos locutores, constantemente na midia, é associada a um

tipo de ethos ndo-discursivo, o qual cada enunciac@o pode corroborar ou contradizer.

b) Auséncia de precisdo quanto aos fenomenos a serem considerados na elaboragcdo do

ethos: os elementos que compdem — ou podem vir a compor — o ethos possuem naturezas
bastante diversas. Podem ser incluidos nessa composi¢do fatores como a sele¢do do 1éxico
e do registro, planejamento textual, escolha do argumento, ritmo e modulagdo, etc. Além
disso, como o ethos €, por natureza, um comportamento, também € possivel considerar
componentes ndo-verbais, tais como gestos, vestimentas e expressdes faciais, provocando
nos destinatdrios efeitos multissensoriais. Para Maingueneau (2008:16), esta €, no limite,
uma decisdo tedrica: saber se o ethos deve ser relacionado exclusivamente ao material

verbal ou se a ele devem integrar — e em que propor¢ao — outras semioses.

O ethos estd suscetivel a amplas zonas de varia¢do: o ethos pode ser concebido como
mais ou menos concreto ou abstrato, manifesto ou implicito, singular ou partilhado, fixo
ou fluido, convencional ou ousado, etc. Dependendo da traducdo, pode-se privilegiar, por
exemplo, a dimensdo visual (“retrato”), a musical (“tom”), a psicologia vulgarizada

(“caréter”), etc. Além disso, nunca se deve descartar a possibilidade de fracasso do ethos:

'S Em nenhum dos seus trabalhos, Maingueneau faz mencdo direta as caracteristicas da tradi¢do retérica latina,
apenas as da aristotélica. Ainda assim, acredito ser conveniente incluir esse comentdrio nesse ponto da exposi¢io
sobre ethos discursivo x prévio, ja que se trata de uma discussio citada no item 4.2. Em todo caso, esse tema serd
aprofundado mais adiante no item 4.5.2.
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como ele remete a coisas muito diferentes a depender do ponto de vista do locutor e do
ouvinte, podem ocorrer casos em que o ethos almejado ndo € o produzido e a imagem
construida ndo € bem interpretada pelo auditdrio. E o que aconteceu com Madonna, no

clipe American life, tal como mencionado no inicio deste capitulo.

Ap6s discutir essas questdes tedricas preliminares, Maingueneau (2008:17) introduz sua
abordagem acerca do tema, defendendo que a nocdo de ethos permite articular corpo e discurso
para além de uma oposicao entre oral e escrito. A instancia subjetiva que se manifesta no discurso
¢ concebida como uma “voz” indissocidvel de um corpo enunciante historicamente especificado.
Maingueneau (2005:71-72) autodenomina ironicamente essa sua reformulacdo do conceito de

ethos de “deformagdo” ou “trai¢do” em relagdo a definicdo retorica cléssica.

Longe de reservar o ethos a eloquéncia judicidria ou mesmo a oralidade, assim se
posiciona o autor:

Todo texto escrito, mesmo que o negue, tem uma “vocalidade” que pode se manifestar numa
multiplicidade de “tons”, estando eles, por sua vez, associados a uma caracterizacdo do corpo
do enunciador (e, bem entendido, ndo do corpo do locutor extradiscursivo), a um “fiador”,
construido pelo destinatdrio a partir de indices liberados na enunciag¢do. O termo “tom” tem a
vantagem de valer tanto para o escrito quanto para o oral (Maingueneau, 2008:17-18).

A partir dessa proposi¢do inicial, Maingueneau (2005 e, em especial, 2008) articula uma
série de ideias bastante uteis a compreensdo do ethos como fendomeno discursivo. Note-se,
inicialmente, que essa concepcdo de ethos recobre ndo apenas a dimensao verbal, mas também o
conjunto de caracteristicas fisicas e psiquicas ligadas ao “fiador” pelas representacdes coletivas.

2516

Em outras palavras, a esse fiador sdo atribuidos uma “corporalidade” e um “carater” ”, cujas

especificidades irdo variar conforme cada texto.

Segundo essa abordagem, o cariter corresponde a um feixe de tracos psicoldgicos que o
destinatdrio atribui ao locutor. J4 a corporalidade € associada ndo sé a uma constitui¢do fisica,
como também a uma forma de se vestir € se mover no espago social. O ethos implica, portanto,
um comportamento do fiador. O destinatario identifica esse comportamento — ou seja, o cardter e

a corporalidade do fiador — apoiando-se num conjunto difuso de representagdes sociais avaliadas

16 ppos . ~ . . .
Maingueneau (2006:62) deixa claro que ndo se deve confundir o termo “cariter” nessa sua teoria, com a forma
pela qual se traduz normalmente o termo “ethos” da Retdrica de Aristételes.
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positiva ou negativamente, bem como em esteredtipos que a enuncia¢io contribui para reforcar

ou transformar.

Para Maingueneau (2005:73), o poder de persuasdo do discurso decorre justamente do
fato de que ele leva o leitor/ouvinte a se identificar com a movimenta¢do de um corpo investido
de valores historicamente especificados. A “qualidade” do ethos — prossegue o autor francés —
remete a figura do fiador que, por meio da sua fala, constréi uma identidade compativel com o
suposto mundo que ele faz surgir em seu enunciado. Esse mundo do qual o fiador é parte

constitutiva e ao qual ele da acesso € denominado “mundo ético” (Maingueneau, 2008:18).

Esse mundo ético € ativado discursivamente pela leitura/escuta e abarca uma série de
situacOes estereotipicas associadas a comportamentos. No dominio publicitdrio, por exemplo,
esse fendmeno € facilmente observado, j4 que os anincios se apoiam massivamente nesses
esteredtipos: o mundo ético da familia feliz (em comerciais de margarina), o mundo ético da vida
sauddvel (em comerciais de produtos light e diet), o mundo ético do glamour (em comerciais de

perfumes, sabonetes ou roupas, mostrando celebridades em cendrios luxuosos), etc.

A nocdo de mundo ético € de particular interesse para esta tese, pois, como explica o
préprio Maingueneau (2008:18): “no dominio da musica, vemos que a simples participacdo de
um cantor num videoclipe tem como efeito inserir o fiador num mundo ético peculiar”. Essa €

uma concepgdo, portanto, a que irei frequentemente recorrer nas andlises realizadas adiante.

Outro conceito proposto por Maingueneau (2005) € o de “incorporagdo”, definida como a
maneira pela qual o intérprete — ouvinte ou leitor — se apropria do ethos de um discurso. Essa

incorporacdo atua em trés planos (Maingueneau, 2005:73):
e aenunciagdo do texto confere uma corporalidade ao fiador; ela lhe dd um corpo;

e o destinatdrio incorpora, assimila um conjunto de esquemas que correspondem a uma maneira

especifica de relacionar-se com o mundo, habitando seu préprio corpo;

e essas duas primeiras incorporacdes permitem a constituicdo de um corpo da comunidade

imagindria dos que aderem a um mesmo discurso.

Em seguida, Maingueneau (2008) apresenta e define as vdrias instdncias que participam

da construcdo do que o pesquisador denomina de “ethos efetivo”. Em primeiro lugar, esse ethos €

155



composto pela interacdo entre um “ethos pré-discursivo” (um ethos prévio, extradiscursivo) e por

um “ethos discursivo” propriamente dito.

O “ethos discursivo”, por seu turno, € formado pelo “ethos mostrado” e o “ethos dito”. A
distincdo entre esses dois tipos de ethos ndo € muito clara, como atesta o autor: “é impossivel
definir uma fronteira nitida entre o ‘dito’ sugerido e o puramente ‘mostrado’ pela enunciacido”
(Maingueneau, 2008:18). E todos esses ethe relacionam-se diretamente com o0s esteredtipos

ligados aos mundos éticos, como mostra o Esquema 1 (as flechas duplas indicam interacao).

Esquema 1. O ethos efetivo segundo Dominique Maingueneau

ETHOS PRE-DISCURSIV()  *r=ssssrrrsssssssmnnmassssnmnnasssnninnnanas - é‘ 0 8 ‘E
PR aO
- o
r i 585
ETHOS EFETIVO 4 ETHOS MOSTRADO «+-eveseessseens: 82 2
S Ege
tE2e
QL
ETHOS DISCURSIVO 4 t S8 g
\ ETHOS DITQ *++#rseereesssssssnas N RIS 3
(referéncias diretas ao enunciador,
\ cenas validadas, etc.)

Fonte: Maingueneau (2006a:270; 2005:83) [adaptado]."”

Maingueneau (2005:74) complementa seu construto tedrico introduzindo ainda o conceito
de “cena de enunciagdo”. O ethos € parte constitutiva da cena de enunciacdo, cuja defini¢do
ultrapassa a mera no¢do usual de “situacdo comunicativa”. Em Andlise do Discurso, a cena de

enunciacdo integra, de fato, trs cenas:

a) a cena englobante corresponde ao “tipo de discurso”; ela confere ao discurso seu estatuto
pragmatico: literdrio, religioso, filosofico, etc.;

b) a cena genérica é definida pelos géneros discursivos: editorial, sermdo, guia turistico,

consulta médica, etc.;

c) a cenografia ndo € imposta pelo tipo ou pelo género do discurso, mas instituida pelo préprio
texto: um sermao, por exemplo, pode ser enunciado por meio de uma cenografia professoral,

" 18
profética, etc.

"7 Esse esquema ¢, na verdade, uma adaptacio — que considero visualmente mais didatica — do modelo proposto por
Maingueneau (2006a) originalmente.
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Concluindo sua exposi¢do, Maingueneau (2005 e 2008) faz questdo de ressaltar que todas
essas questdes envolvendo o ethos impossibilitam que se reduza a interpretacdo dos enunciados a
mera decodificagdo. Uma vez que o enunciado se dd pelo “tom” de um fiador associado a uma
dindmica corporal, o leitor/ouvinte nao decodifica seu sentido, ele participa “fisicamente” do
mesmo mundo ético do fiador. Ou, nas palavras de Maingueneau (2008:29):
Apanhado num ethos envolvente e invisivel, o co-enunciador faz mais que decifrar contetidos:
ele participa do mundo configurado pela enunciagdo, ele acede a uma identidade de algum
modo encarnada, permitindo ele préprio que um fiador encarne.
Nesse sentido, o poder de persuasdo de um discurso advém, em parte, da habilidade em
fazer com que o auditério se identifique com o mundo ético construido, bem como com o caréter

e a corporalidade assumidos pelo fiador, investido de valores sécio-historicamente especificados.

Além desses trabalhos de Dominique Maingueneau realizados sob a 6tica da Andlise do
Discurso Francesa (ADF), o ethos também vem sendo investigado no ambito da chamada Andlise
Critica do Discurso (ACD)". Embora possuam vérios pontos em comum, uma das énfases nos
estudos da ACD diz respeito a intertextualidade. Assim indaga Fairclough (2001:207): “a questao
do ethos € intertextual: que modelos de outros géneros e tipos de discurso sdo empregados para
constituir a subjetividade (identidade social, ‘eu’) dos participantes da intera¢do?”. Dai a grande
importancia, inclusive, de termos discutido no segundo capitulo o papel da intertextualidade para

a producao dos sentidos e na construcdo identitaria feminina nos videoclipes.

'8 No Diciondrio de Andlise do Discurso, Charaudeau e Maingueneau (2004:96) definem esse termo do seguinte
modo: “A cenografia €, assim, a0 mesmo tempo, aquilo de onde vem o discurso e aquilo que esse discurso engedra;
ela legitima um enunciado que, em troca, deve legitiméa-la, deve estabelecer que essa cenografia da qual vem a fala €,
precisamente, a cenografia necessdria para contar uma histéria, denunciar uma injustiga, apresentar sua candidatura
em uma eleicdo, etc.”.

' De acordo com Van Dijk (2003), a Andlise Critica do Discurso (ACD) é um tipo de investigacdo analitica
discursiva que estuda principalmente o0 modo como o abuso de poder, a dominagao e a desigualdade sdo produzidos,
reproduzidos e combatidos por textos orais e escritos no contexto social e politico. Com essa investigagdo de
natureza tdo dissidente, os analistas criticos do discurso adotam um posicionamento explicito e, assim, objetivam
compreender, desvelar e, em dltima instancia, opor-se a desigualdade social. Podemos incluir ainda como objeto da
ACD a anadlise de textos multissemidticos, compostos ndo s6 pelo elemento verbal, mas combinando uma série de
outras semioses, tais como imagem, som, etc. (Kress e Van Leeuwen, 1996).

157



4.4.5. O ethos em outras disciplinas

Na obra Imagens de si no discurso: a construgdo do ethos, organizada por Ruth Amossy
(2005) — e, em especial, em Amossy (2005b) — consta, além das teorias expostas e discutidas ao
longo deste capitulo, uma série de outras disciplinas que se preocuparam em maior ou menor
grau com o tema. Grande parte delas apenas trata a questdo do ethos pontualmente — ou ainda
assumem uma perspectiva significativamente distinta da linha de raciocinio aqui adotada —, razao

pela qual optei por ndo me delongar na sua exposicao.

A Pragmdtica moderna constitui um campo que, em principio, poderia voltar a sua
atencdo para o estudo do ethos. Sobretudo na Teoria dos Atos de Fala de Austin e Searle,
constata-se que ha um interesse em compreender a linguagem como forma de acdo, isto €, como
forma de agir sobre o interlocutor e sobre o mundo circundante (Armengaud, 2006). Eggs
(2005:44), no entanto, € taxativa: “o ethos como problemdtica e campo de pesquisa especificos

estd praticamente ausente da pragmadtica linguistica” (grifos no original).20

Outra drea em que o estudo do ethos ainda ndo proliferou € a que Maingueneau (2008:13)
denomina de “retdrica cognitiva”. Possui como texto fundador o breve ensaio O ethos na
argumentag¢do: uma abordagem pragma-retorica, em que Marcelo Dascal (2005 [1999]) adota
uma perspectiva autointitulada “argumentativo-cognitiva”. Ainda que admita tratar-se de um
“esbogo”, o pesquisador articula habilmente a nog¢do classica de ethos sob um “viés cognitivo”,
buscando compreender as naturezas proposicional e nao-proposicional da informacdo sobre o

cardter do orador, transmitida pelo seu comportamento.’!

A teoria da narrativa também € outro campo ainda incipientemente explorado pelos que se
dedicam a estudar o ethos. Para Amossy (2005a:21), um dos principais interesses aqui € observar
como se instaura, a partir do ethos, uma confianga minima, por exemplo, entre os protagonistas
de um romance. Outra proposta vélida € investigar de que modo a enunciacdo contribui para

criar, no enunciatdrio, uma relacdo de confianca fundada na autoridade que o enunciador deve

" Dentro da Pragmética, Eggs (2005) se dedica a examinar a questdo da sinceridade, que considera um dos poucos
vestigios do debate sobre o ethos passiveis de serem investigados nesse campo da Linguistica.

21 . - .. . . < - N cL - . ~

A informacao proposicional seria aquela ligada as inferéncias do auditdrio a partir de observacgdes sobre o orador
(“ele ndo se contradiz”, “ele conhece bem o assunto de que trata”, “ele escuta atentamente o que lhe dizem”, etc.); ja
a ndo-proposicional diz respeito a uma certa atitude, a um certo estado de espirito do orador que € “captado” pelos

ouvintes, sem que esses necessitem “conceitualizar” ou “proposicionalizar” tal cardter (Dascal, 2005).
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demonstrar caso deseje convencer. Dois relevantes trabalhos que associam a nog¢do de ethos a

andlise literdria s@o os de Maingueneau (2006a:266-290) e Fiorin (2008:137-151).

Os chamados Cultural Studies norte-americanos, por seu turno, também ja prestaram
relevantes contribui¢des para a investigacdo do ethos. Nos trabalhos reunidos na obra Ethos: new
essays in rhetorical and critical theory (Baumlin e Baumlin, 1994), por exemplo, € possivel
encontrar diversas perspectivas que buscam compreender a nocdo de ethos, associando-a a um
posicionamento critico politico. Sdo debatidas nessa esfera questoes relacionadas a desigualdades
sociais, etnicidade, preconceito, sexualidade, etc., buscando-se operacionalizar esses temas dentro

das perspectivas contemporaneas de sujeito.

Por fim, na 4rea da Sociologia dos Campos, Bourdieu (1996 [1977]) apresenta uma visao
acerca do assunto bastante distinta dos autores aqui discutidos. Para Bourdieu, a a¢do exercida
pelo orador sobre seu auditdrio ndo € da ordem linguageira, mas social. Em suas palavras:

O uso da linguagem, ou melhor, tanto a maneira como a matéria do discurso, depende da
posicdo social do locutor que, por sua vez, comanda o acesso que se lhe abre a lingua da
instituigdo, a palavra oficial, ortodoxa, legitima (Bourdieu, 1996:87).

Ou seja, para o socidlogo, o ethos desempenha um papel fundamental, mas em nada esta
relacionado a uma construcdo discursiva. Ele consiste, na verdade, na autoridade exterior de que
goza o orador, que assume a imagem de ‘“porta-voz autorizado” (Amossy, 2005b:120). Para
Bourdieu (1996:87), a linguagem no maximo representa essa autoridade; ela a manifesta, ela a
simboliza. Essa perspectiva socioldgica tende a se aproximar, pois, a no¢ao de ethos na tradi¢do

retorica latina, em que a distin¢do do orador € o fator primordial para adesdo alheia.

4.5. A CONSTRUCAO DO ETHOS: UM OLHAR SOCIOCOGNITIVO

Ap6s discorrer sobre os principais autores que se propuserem a investigar o ethos desde a
Antiguidade Cléssica até a contemporaneidade, apresento a seguir a minha contribui¢do para o
estudo do tema. Meu objetivo € incorporar a andlise do ethos uma perspectiva que considero
pouco (ou nada) explorada quando o assunto é a constru¢do da imagem de si no discurso: a

sociocognigdo.
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Naturalmente, dada a vastiddo epistemoldgica desse campo, ndo tenho a pretensdo de
abarcar aqui todos os aspectos sociocognitivos passiveis de ser relacionados ao ethos. O recorte
tedrico-metodolégico que irei adotar — ou seja, a minha “decisdo tedrica”, para usar a expressao
de Maingueneau (2008:16) — consiste em selecionar, dentro dessa esfera do conhecimento, as
propostas mais relevantes para a compreensao dos ethe construidos no meu objeto de andlise, isto

€, nos videoclipes femininos.

Antes de iniciar a exposi¢do propriamente dita, convém salientar que, nas ultimas trés ou
quatro décadas, as ciéncias como um todo e, mais particularmente, os estudos linguistico-
discursivos vém passando por profundas transformagdes. Conceitos basilares da Linguistica —
como as nogdes de texto, de discurso e da prépria lingua — vém sendo repensados e atualizados,
recebendo uma forte influéncia interdisciplinar das mais diversas dreas do conhecimento: das
Ciéncias Cognitivas, das Ciéncias Sociais, das Ciéncias da Comunica¢do, da Filosofia, da

Psicologia, da Semiética (em suas vdrias vertentes), etc.

Talvez o grande marco inicial dessa mudanca tenha ocorrido na segunda metade do século
XX, quando a Linguistica sofre a chamada ‘virada pragmdtica’ (pragmatic turn).”* O foco de
atencdo dos linguistas deixa de ser o estudo da estrutura abstrata da lingua com seu sistema
subjacente — a ‘langue’ de Saussure e a ‘competéncia’ de Chomsky —, enfocando-se agora os
fendmenos relacionados ao uso que os falantes fazem da lingua. O interesse passa a se concentrar
nos fatores que regem nossas escolhas linguisticas durante a interagdo social e quais sdo os

efeitos dessas escolhas sobre nossos interlocutores.

o proximo item, iniciarei discutindo uma outra ‘virada’ fundamental a compreensao da
N t discutind tra ‘virada’ fund tal d

nog¢do de ethos aqui proposta: a ‘virada cognitiva’.

2 Essa nogdo de ‘virada’ (ou ‘guinada’ ou ainda ‘giro’) advém, na realidade, da Filosofia. De acordo com Ghiraldelli
Jr. (2003), a ‘virada linguistica’ designa o predominio da linguagem sobre o pensamento como um dos objetos da
investigagao filoséfica, constituindo um novo paradigma do fazer filoséfico. Ainda segundo o estudioso paulista, foi
o fil6sofo vienense Gustav Bergmann quem cunhou o termo, nos anos 1960, no ambito da Filosofia Analitica, depois
popularizado pelos trabalhos de Richard Rorty — embora a expressao seja comum a toda Filosofia do século XX,
tanto em Heidegger, Gadamer, Habermas e Derrida quanto em Carnap, Ayer, Austin e Wittgenstein. A partir daf,
outras disciplinas tomaram de empréstimos essa no¢do de ‘virada’ associando-a ao surgimento de um ‘novo
paradigma’ dentro de seus respectivos dominios epistemoldgicos.
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4.5.1. Introducao a sociocognicio: alguns conceitos basicos

De acordo com Marcuschi (2007), o século XX pode ser dividido em duas metades bem
nitidas: até o fim dos anos 1950, em que o behaviorismo teve hegemonia; e a partir dos anos 1960
até os dias de hoje, quando o dominio do cognitivismo foi se acentuando cada vez mais. Segundo
Salomao (2006), ndo resta divida de que a virada cognitivista dos estudos da linguagem € devida
ao trabalho de Noam Chomsky, que no primeiro capitulo do seu Aspects of the theory of syntax

(publicado em 1965) ja advogava que “a teoria linguistica é mentalista”.

Vale ressaltar, contudo, que ndo hd uma unidade tedrica ou uma perspectiva unificada
entre os estudos cognitivistas, os quais foram se dividindo e se diversificando ao longo do tempo.
Nesse sentido, a segunda metade do século XX, nas palavras de George Lakoff (1990 apud

Marcuschi, 2007:65), foi marcada por dois compromissos distintos:

a) o compromisso gerativista (chomskyano): a lingua é entendida como um sistema homogéneo
e autonomo; seu estudo deve levar a construcdo de uma Gramdtica Universal (o inatismo de

estruturas mentais que favorecem o surgimento de uma lingua);

b) o compromisso cognitivista: a lingua é observada de forma situada e essencialmente ligada a
atividade humana; tem a realidade sociocultural como base da cognicdo, rejeitando o

posicionamento estritamente mentalista dos gerativistas.

Esse novo paradigma cognitivista® propde que a lingua/linguagem seja concebida como
atividade sociointerativa, histérica e cognitiva (Marcuschi, 2007). A linguagem ndo possui uma
semantica imanente; antes, constitui um sistema de simbolos indeterminados em diversos niveis
(sintatico, semantico, morfoldgico e pragmaético), cujos sentidos vao se construindo situadamente.
Assim, como afirma Marcuschi (2005:69):

Conhecer um objeto como cadeira, mesa, bicicleta, avido, livro, banana, sapoti ndo é apenas
identificar algo que esta ali, nem usar um termo que lhe caiba, mas € fazer uma experiéncia de
reconhecimento com base num conjunto de condi¢des que foram estabilizadas numa dada

cultura. O mundo de nossos discursos (ndo sabemos como é o outro) € sociocognitivamente

produzido. O discurso € o lugar privilegiado da designagdo desse mundo.

2 Apesar de ter utilizado a expressdo ‘esse novo paradigma cognitivista’ no singular, enfatizo que existem vérias
correntes que poderiam ser compreendidas como pertencentes a esse ‘novo paradigma’. No entanto, adoto como
‘novo paradigma’ neste trabalho a perspectiva sociocognitivista tal como postulada por Marcuschi (2007), Van Dijk
(2002, 2006 e 2008) e Koch (2002).
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Dessa forma, ainda conforme Marcuschi (2007), ndo hd uma relacdo direta entre 0 mundo
e a linguagem; os modos de dizermos o mundo ndo estdo na relagdo linguagem-mundo ou
pensamento-linguagem, mas nas acdes praticadas entre os individuos situados numa cultura e

num tempo histérico. O mundo comunicado € sempre resultante de um agir comunicativo

intersubjetivo e ndo de uma identificagdo de realidades discretas.

A linguagem, dessa maneira, ndo € vista como a representacao dos referentes mundanos,
ou como simples competéncia de habilidades cognitivas inatas. Antes, ela € o lugar em que a
exterioridade (o cultural, o social e o histérico) concomitantemente se relaciona com 0s processos
internos (nossos esquemas mentais), construindo discursiva e intersubjetivamente ‘“‘versoes

publicas do mundo”.

Ressalte-se finalmente que esse olhar cognitivo sobre o ethos nio foi realizado por
nenhum dos autores discutidos no item 4.4 acima. Apenas Dascal (2005) propde o que o préprio
pesquisador chama de “esbo¢o” para uma “perspectiva argumentativo-cognitiva” — a qual, vale
salientar, ndo sé possui objetivos distintos dos aqui tracados, mas também utiliza um arcaboucgo

tedrico nao totalmente compativel com a orientagdo discursiva ora adotada.™*

4.5.2. A construcao sociocognitiva da noc¢ao de ethos

Para construir uma defini¢do operacional de ethos para a andlise dos clipes, proponho a
articulagdo entre a concepg¢ao sociocognitiva de contexto e a nocdo de Maingueneau (2008:18) de
mundo ético, introduzida no item 4.4.4 desta tese. Interessa-me compreender, em particular,
como artistas, diretores e produtores dos videos orquestram os varios recursos semioticos — desde
a letra da cancdo até o figurino utilizado pela artista — para produzir “esteredtipos ligados aos

mundos €éticos”.

A noc¢do de contexto, dentro desse paradigma sociocognitivista, vem passando por uma
radical revisdo conceitual no dmbito das vdérias disciplinas que se dedicam a investigar esse
fendmeno, tais como a Linguistica, a Literatura, a Semidtica, a Sociologia, a Psicologia, etc.
Entender essa nova perspectiva de contexto revela-se fundamental a compreensdo da maneira

como os participantes constroem sentidos nas situacdes comunicativas.

2 Ver item 4.4.5.
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A partir desse novo panorama sociocognitivo, Salomao (1999:75) define o contexto como

modo de acdo construida socialmente, sustentada interativamente e temporalmente delimitada”.
A estudiosa critica as abordagens de heranca estruturalista, que se contentam com a reducio do
contexto a ‘“um conjunto de varidveis estdticas (espacio-temporais, situacionais, sociais)”, pois ai,

continua a autora, ‘¢ facil retornar ao cultivo de velhas taxonomias” (Saloméo, 1997:26).

Marcuschi (2007:62) resume essa nova concepg¢ao de contexto:

[...] concordo com Catherine Kerbrat-Orecchioni (1996:41), para quem o contexto deveria ser
visto muito menos como um entorno extralinguistico e muito mais como “conjunto de
representagoes que os interlocutores tém do contexto”, isto €, o contexto seria muito mais uma
nog¢do cognitivamente construida (uma espécie de modelo) do que algum tipo de entorno
fisico, social ou cultural. Para a autora (1996:42), o contexto seria “um conjunto de dados de
natureza ndo objetiva, mas cognitiva”, que se achariam interiorizados pelos interlocutores e
mobilizdveis sempre que necessdrio no ato de enunciagdo (grifos do autor).
Esse é também o posicionamento adotado por Teun van Dijk. Em vdrios de seus trabalhos
(e.g., Van Dijk, 2002, 2006 e, em particular, 2008), o autor assume esse olhar sociocognitivo para
analisar o contexto. A principal tese defendida por Van Dijk (2008:x) € a seguinte: “ndo € a

situacdo social que influencia (ou € influenciada pelo) discurso, mas sim a maneira como 0s

participantes definem essa situacao”.

Dessa forma, os contextos ndo consistem em um tipo de condi¢@o social objetiva ou causa
externalista direta. Na verdade, eles sdo construtos cognitivos (inter)subjetivos, ndo s6 criados,
mas também constantemente atualizados na interagcdo pelos participantes, enquanto membros de
grupos e comunidades. Assim, para Van Dijk (2008), os contextos sdo semelhantes a quaisquer
outras experiéncias humanas: a cada momento e em cada circunstincia, essas experiéncias

definem o modo como vemos a situa¢do atual e como agimos nela.

Se os contextos de fato fossem condigdes externas objetivas ou restricdes deterministicas
socioculturais, todas as pessoas que estivessem numa mesma situacdo social falariam e se
comportariam da mesma maneira. Na realidade, o contexto constitui um modelo mental ou uma
interpretacdo subjetiva dos interlocutores acerca das propriedades relevantes da situagdo social,

interacional ou comunicativa da qual participam (Van Dijk, 2006:163).

E também nesse sentido que Moita Lopes (2002:33) relembra o conceito de “contextos

mentais”, proposto por Edwards e Mercer (1987), e de ‘“enquadres interacionais”, usado por

163



Tannen e Wallat (1987). O estudioso concorda com Bange (1992:18), para quem “o contexto nao
¢ um traco material, mas uma produgdo dos proprios participantes, isto €, uma constru¢ao
interpretativa através da qual definem a situacdo com o objetivo de resolver tarefas praticas”.
Podemos aqui também retomar Marcuschi (2007:62), ao citar o trabalho The contextualization of
language, dos pesquisadores Peter Auer e Aldo di Luzio, para os quais o contexto “ndo ¢ uma
colecdo de ‘fatos’ materiais ou sociais [...] mas um nimero de esquemas cognitivos acerca do que

¢ relevante para a interagdo a cada ponto no tempo”.

Enquanto modelo mental, segundo Van Dijk (2008:16-17), o contexto consiste em
esquemas de categorias convencionais, socialmente compartilhadas e culturalmente fundadas,
que permitem rdpidas interpretacdes de eventos comunicativos Unicos e em andamento. Sem
esses esquemas e categorias culturais, os participantes ndo seriam capazes de compreender,
representar e atualizar, em tempo real, isto €, em fracdo de segundos, essas — muitas vezes —

complexas situacdes sociais.

Van Dijk (2008:162-163) afirma ainda que a maior parte dos trabalhos em Linguistica,
Sociolinguistica e Etnografia tém se concentrado na andlise do uso da linguagem falada,
desconsiderando as estruturas visuais, estudadas com mais frequéncia pelas Ciéncias da
Comunicacgdo, pela Semidtica e pela Historia da Arte do que pela Andlise do Discurso e da
Conversagdo. O autor defende que

em uma teoria geral do contexto e das relacdes texto-contexto, as estruturas visuais também
deveriam ser estudadas: layout de péagina, tamanho, tipo e cor de letra, uso de manchetes,
titulos, subtitulos, letras maiudsculas, tabelas, figuras, histérias em quadrinhos, desenhos, fotos,
sequéncias de imagens [footage], filmes e assim por diante, como parte da expressdo de um
discurso (multimidia) (Van Dijk, 2008:163).

Ainda de acordo com Van Dijk (2008:163), “os estilos de autoapresenta¢do também
podem ser expressos visualmente, assim como as fun¢des comunicativas e as outras maneiras de
expressar o contexto no texto” (grifou-se). O estudioso sugere, por fim, dois tipos de anélise (Van

Dijk, 2008:164):

a) observar as variacdes dessa expressdo visual, interpretando-a em termos contextuais;
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b) examinar a relacdo inversa desse processo, isto €, escolher algumas categorias contextuais
usuais (idade, género, poder, autoridade, intimidade, papéis institucionais, etc.) e examinar

como elas sdo tipicamente expressas visualmente em textos multissemidticos.

Investigar a constru¢do do ethos no videoclipe dentro dessa perspectiva sociocognitiva
consiste, portanto, em examinar como esses “‘estilos de autoapresentacdo” mencionados por Van
Dijk (2008:163) sao explicita ou implicitamente produzidos para os espectadores. Isso se da tanto
verbalmente quanto através das multiplas semioses que integram esse gé€nero audiovisual:

imagem, musica, efeitos sonoros, etc.

Na construgdo da nocdo de ethos tal como aqui proposto, a essa concepgao sociocognitiva
de contexto associa-se a ideia de “mundos éticos” de Maingueneau (2008), definidos como um
conjunto difuso de representacdes sociais e culturais. Como explica o linguista frances, esse
mundo ético € ativado pela leitura e constitui “um esteredtipo cultural que subsume um certo

numero de situacdes estereotipicas associadas a comportamentos” (Maingueneau, 2006:62).

A relevancia de estudar esse fendmeno em um género da contemporaneidade como o
videoclipe € salientada, inclusive, pelo proprio pesquisador francés:

Os esteredtipos de comportamento foram outrora acessiveis as elites sobretudo por meio do
teatro e da leitura dos textos literdrios. [...] Hoje, diferentemente, esse papel é creditado as
producdes audiovisuais (Maingueneau, 2008:19).

Nesse cendrio, os esteredtipos sociais sdo compreendidos como construcdes coletivas
cristalizadas, constituidas e difundidas discursiva e sociocognitivamente, operando para a
“fabricacdo da realidade” — conforme termo cunhado por Blikstein (2003). Adoto aqui, em linhas
gerais, uma defini¢do de esteredtipo tal qual concebido atualmente na Psicologia Social, como
“atalhos cognitivos”, construidos socioculturalmente e capazes de reduzir as demandas de

processamento cognitivo (Pereira, 2002).

Esses “atalhos” ndo sdo automaticamente acionados sempre que 0s sujeitos estejam na
frente do “alvo” — o que implicaria uma sobrecarga enorme no sistema cognitivo. Antes, a
adequacio do uso ou da ativagdo dos esteretipos depende da conjugacdo de uma série de fatores
complexos, sobre os quais 0s sujeitos nem sempre possuem controle: os propdsitos dos
interlocutores, as identidades sociais (assumidas ou impostas), a situacdo de comunicagdo, os

conhecimentos partilhados, bem como elementos culturais, sociais, ideoldgicos, etc.
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Em um plano mais geral, também € possivel conceber os estere6tipos — sobretudo quando
definidos como uma categorizacdo negativa — como um mecanismo cognitivo socialmente
construido para apresentar “justificativas racionalizadoras para as agdes perpetradas contra os
membros dos vdrios grupos sociais” (Pereira, 2002:49), podendo agir como estratégia de
empoderamento dos insiders e desempoderamento dos outsiders. Em outras palavras, nessa
perspectiva critica, os esteredtipos desempenham a fungdo de justificar o sistema, oferecendo

recursos cognitivos que permitiriam a manuten¢do da estrutura vigente da sociedade.

Assim, sobretudo na contemporaneidade, quando os meios de comunicacdo de massa
alcancam milhdes ou bilhdes de pessoas, os esteredtipos sociais, junto com os demais contetidos
informacionais, avaliativos e valorativos, ao serem sistematicamente veiculados a esse imenso
publico, acabam por produzir uma espécie de repertorio coletivo de esteredtipos. Este repertorio
constitui, no limite, as proprias representacdes sociais cristalizadas entre os membros de uma

comunidade.

Desse modo, conforme Marcuschi (2004:277), mesmo que o mundo de nossos discursos

seja sociocognitivamente produzido através de processos interativos entre 0s sujeitos,

nio devemos ser ingénuos a ponto de ignorar que as representacdes de um grupo social tém
uma estabilidade bastante grande e que nem tudo é construido a cada momento a partir de um
zero cognitivo. Existe um condicionamento sociocultural, ideolégico e comportamental das

comunidades em relagdo a atividade linguistica.

> No ambito da Linguistica Cognitiva, estabelece-se a distingdo entre o estereGtipo e o protétipo. Os esteredtipos
constituem uma categorizacdo negativa — e, em geral, consciente — de um membro ou membros de um grupo. Sao
considerados ‘sociais’ na medida em que podem ser usados para padronizar uma categoria como um todo. Ja os
prototipos estio ligados aos efeitos de tipicidade, decorrentes da natureza dos nossos modelos cognitivos, concebidos
como ‘teorias’ que desenvolvemos cotidianamente sobre os diversos assuntos (Lakoff, 1990; Lakoff e Johnson,
1999; Falcone, 2008).

Em Mozdzenski (2008), realizei uma extensa revisao bibliografica acerca dos estudos sobre esteredtipos ao longo da
histéria. Para efeitos da presente tese, no entanto, assumo, como afirmei acima, a nog¢do de esteretipo como ‘atalhos
cognitivos’ — tal como concebido atualmente na Psicologia Social (Pereira, 2002) — sem necessariamente lhe atribuir
uma carga semantica negativa, apesar de esse aspecto negativo ser, em geral, o que mais se sobressai nas analises.

Ressalto ainda que os esteredtipos ndo se confundem com modelos mentais, dada a natureza dinamica, heterogénea e
pouco rigida desses modelos. Antes, os esteredtipos sdo aqui concebidos como representagdes sociais bastante
cristalizadas (e, portanto, significativamente afixadas), elaboradas e difundidas coletivamente, sendo construidas a
partir de intrincados sistemas de crencas e conhecimentos. Sdo, em suma, as ideias ou convicgdes classificatdrias
preconcebidas sobre alguém ou algo, resultante de expectativa, habitos de julgamento ou generalizacdes (cf. Houaiss,
2004).

Optei, assim, por ndo incluir nesta investigacdo a discussdo tedrica acerca do protétipo — bem como dos efeitos de
prototipicidade, de categorizagdo prototipica, etc. (Lakoff, 1990; Taylor, 1989; Kleiber, 1990) —, tendo em vista que
isso implicaria um acentuado desvio com relagdo aos propdsitos originalmente tragados para este capitulo.
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Introduzir o componente ‘esteredtipo’ em uma definicdo sociocognitiva de ethos implica

. . .. 26
considerar os seguintes principios:

a) A constru¢cdo da imagem do orador e do auditério passa necessariamente por um processo
reciproco de estereotipagem. A estereotipagem, nesse caso, € a operacdo sociocognitiva que
consiste em pensar o respectivo interlocutor — seja orador, seja auditério — por meio de uma

representagcdo sociocultural preexistente, um esquema coletivo cristalizado.

b) Por um lado, o orador adapta sua apresentacdo de si aos esquemas coletivos que ele cré
partilhados, interiorizados e valorizados por seu auditério. Em outras palavras, o orador
constrdi discursivamente uma imagem de si com base nas representacdes sociais que julga
adequadas para conquistar a confianca e a adesdo do auditorio. Essa autoimagem construida
pelo orador € chamada de ethos discursivo e, para a sua constitui¢io, sdo orquestrados tanto
elementos verbais (orais ou escritos) quanto ndo-verbais (gestos, expressoes faciais, tom de

voz, movimento corporal, vestudrio, etc.).

c¢) Por outro lado, o auditério percebe e avalia o orador segundo um modelo pré-construido de
categoria social, étnica, politica, etc., produzida e difundida socialmente. No caso de uma
personalidade conhecida, ela serd percebida por meio da imagem publica forjada pelas midias
(possui um “caréter” de virtude, de poder, de humanidade, etc.), que pode, eventualmente, ser

corroborada ou refutada.

d) A posicao institucional do orador e grau de legitimidade que esse status lhe oferece também
contribuem para suscitar uma imagem precedente. Esse traco é chamado ethos prévio ou pré-
discursivo e faz parte dos esquemas coletivos e das representacdes sociais dos interlocutores,

sendo necessariamente mobilizado na enunciacao.

e) O “ethos efetivo” — para usar a terminologia de Maingueneau (2008) — é construido a partir
da combinagdo entre o status institucional do orador como ser do mundo (ethos prévio) e a
instalacdo da autoimagem do locutor como ser do discurso (ethos discursivo), levando-se em

conta os contextos ou os “mundos éticos” que sdo ativados em cada situacgao.

%% Cabe ressalvar que estou me baseando livremente em Amossy (2005b) para elencar esses ‘principios’ gerais, ja que
temos diferentes referenciais tedricos. Utilizando preceitos da Andlise do Discurso Francesa, a autora ndo trata, por
exemplo, da sociocognicdo em seu trabalho e assim, por vezes, algumas de suas ideias referentes a concepc¢do de
‘esteredtipo’ (como um fator deterministico, por exemplo) sdo incompativeis com a abordagem que adoto.
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f) E possivel a reelaboragio das representacdes de si e dos estereGtipos no ambito do discurso.
O status de que goza o orador e sua imagem publica delimitam sua autoridade no momento
em que toma a palavra. Ou seja, o ethos pré-discursivo influencia significativamente a
construcdo do ethos discursivo. Contudo, a constru¢cdo da imagem de si no discurso tem, em
contrapartida, a capacidade de modificar as representacdes prévias e de contribuir para a
instalacdo de novas imagens. Nesse caso, realiza-se um reframing: o orador busca operar uma
mudanca de sua autoimagem a partir de uma atualizacdo dos frames que julga serem mais
compativeis com as expectativas e valores de seu auditério.”” Através desse processo,
portanto, o orador procura reelaborar cognitivamente os esteredtipos desfavordveis acaso

existentes, que podem reduzir a eficicia do argumento.

E langando mao, enfim, das no¢des de ethos aqui apresentadas e discutidas que pretendo
analisar os videoclipes femininos na terceira parte desta tese. Passemos agora, pois, ao segundo

conceito retérico que também serd operacionalizado para a investigacdo desses clipes: o pathos.

" Estou tomando emprestada aqui a nogdo de reframing, proposta por Lakoff (2004), em um sentido bem amplo. Em
primeiro lugar, deve-se esclarecer que o autor define frame como “estruturas mentais que moldam a forma como
vemos o mundo” (Lakoff, 2004:xv). Sua nog¢do de reframing, no entanto, estd ligada necessariamente a um amplo
esforco cognitivo de vdrios grupos sociais para a mudanga de modelos cognitivos na sociedade, tal como explica
Falcone (2008). Ou seja, originalmente esse conceito ndo foi pensado para situagdes comunicativas ‘mais restritas’ —
como a mudanca discursiva (e sociocognitiva) da autoimagem do orador diante de um auditério. Ainda assim, como
reframing € um conceito novo, cuja definicdo ainda ndo estd cristalizada, tomo a liberdade de utilizd-lo nesta tese,
com esse sentido ‘adaptado’.
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CAPITULO 5

A NOCAO DE PATHOS: FUNDAMENTACAO E REFLEXOES TEORICAS

Este capitulo objetiva investigar como se deu a evolucdo da nocdo de pathos ao longo da
histéria e de que maneira as diferentes correntes tedricas e seus principais representantes vém
tratando esse tema. A discussdo aqui proposta abrange os estudos retdricos, argumentativos,
enunciativos e discursivos que t€ém como finalidade a compreensao dos varios modos como se da
a emergéncia das emocdes na linguagem e de que forma isso € usado para sensibilizar os
ouvintes, conquistando-lhes a adesdo. No final do capitulo, apresento a minha contribui¢cdo acerca

do tema, lancando um olhar sociocognitivo sobre o pathos.

O primeiro momento historico investigado abarca os diversos sentidos atribuidos ao termo
pathos na retdrica cldssica greco-romana. Dependendo do ponto de vista assumido, € possivel
observar uma imensa variedade de acepcdes da palavra por parte dos filésofos Platdo, Aristoteles,
Cicero e Quintiliano, entre outros. Nessas defini¢des retoricas, adota-se uma abordagem ora mais
sistemdtica, inventariando-se todas as emog¢des que envolvem a fala publica, ora mais pratica,

ensinando-se como o orador pode suscitar sentimentos no seu auditdrio.

O segundo grande momento histérico debatido engloba as contribui¢des mais relevantes
para o assunto durante as Idades Média e Moderna. Na primeira, um viés religioso € claramente
percebido, substituido, na segunda, por uma visdo de mundo racionalizante e cartesiana, que €
responsavel, inclusive, pela ideia de separacdo entre razdo e emocdo. A valorizacdo da l6gica nas
ciéncias faz com que o conceito de retérica se reduza entdo a capacidade de impor ao auditdrio,

via emocgdo, o que o orador acredita ser verdade.

A revalorizag@o do papel do pathos no discurso s6 comega a ocorrer, de fato, no inicio do
século XX. Embora praticamente ignorado pela Nova Retorica, o estudo linguistico das emocdes
¢ inicialmente recuperado pela Estilistica e passa a integrar o objeto de pesquisa com enfoques
bastante distintos: nas novas abordagens argumentativas (de Christian Plantin), enunciativas (de

Herman Parret, Ruth Amossy e J.L. Fiorin) e discursivas (de Patrick Charaudeau).

Por fim, retomo alguns principios sociocognitivos adotados no capitulo 4 e proponho uma

defini¢do sociocognitiva de pathos.
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5.1. PRIMEIRAS PALAVRAS (E IMAGENS) SOBRE A CONSTRUCAO DO PATHOS

O chuva vem me dizer / Se posso ir ld em cima pra derramar vocé

O chuva preste atencdo / Se o povo ld de cima vive na solidéo

Se acabar ndo acostumando / Se acabar parado calado

Se acabar baixinho chorando / Se acabar meio abandonado

Pode ser ldgrimas de Sdo Pedro / Ou talvez um grande amor chorando
Pode ser o desabotado do céu/ Pode ser coco derramado

(Marisa Monte / Carlinhos Brown, “Segue o seco”)

Havia uma grande expectativa no ar naquela noite de 31 de agosto de 1995. Pela primeira
vez na televisdo brasileira, iria ocorrer uma premiacao, transmitida ao vivo, para homenagear os
melhores videoclipes nacionais e internacionais veiculados na MTV Brasil. Com apresentagao da
atriz Marisa Orth e shows com bandas célebres como Titds, Planet Hemp, Chico Science e Nagdo
Zumbi, o MTV Video Music Awards Brasil! foi, de fato, a consagracdo do video Segue o seco,
estrelado por Marisa Monte. A producdo levou Clipes de Ouro em todas as categorias a que
concorreu: videoclipe do ano, videoclipe de MPB, direcdo (Claudio Torres e José Emilio

Fonseca), fotografia (Breno Silveira) e edi¢do (Sérgio Meckler).

Tendo sido o clipe mais caro até entdo realizado no pais (R$ 65 mil; a média era de R$ 25
mil), Segue o seco foi aguardado com ansiedade pelo publico. Com diretores experientes no
dominio publicitario (Torres e Fonseca, da Conspiracdo Filmes), o video possui, ainda para os
padrdes de hoje, uma beleza pléstica inegdvel. A narrativa € bem simples: em meio a um sertao
estilizado — i.e., produzido artificialmente em estidio e tendo como figurantes a ‘gente sofrida’ —,

Marisa Monte lamenta a dura seca e reza/canta/danca para que a chuva venha (Figura 63).

O video, contudo, estd longe de ser uma unanimidade. A midia o acusou de ser “falso”,
“de mentirinha”, “de butique”, glamorizando a “injustica com uma fotografia caprichada e uns
angulos moderninhos” (Forastieri, 1995). J4 os estudiosos de comunica¢@o enxergaram nele uma
“cosmética da fome”, com uma visdo idealizada do sertdo e da paisagem nordestina, que viria a
ser, inclusive, referéncia em filmes como Eu, Tu, Eles (de Andrucha Waddington), Central do

Brasil (de Walter Salles) e Auto da Compadecida (de Guel Arraes), entre outros (Bentes, 2003).

Por que ocorrem opinides tdo dispares como essas — aclamacgdo pelo publico e um juizo

desfavoravel pela critica especializada? Uma das possiveis explicagdes pode estar no pathos.

' Nas edi¢des seguintes, a premiacio passa a ser denominada “MTV Video Music Brasil” ou, simplesmente, VMB.
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Figura 63. Stills do videoclipe Segue o seco (Marisa Monte, 1995)

Enquanto a constru¢do do ethos, como vimos, concentra a sua aten¢do no orador e na
autoimagem construida em seu discurso, a constru¢cdo do pathos se volta para o auditério. Que
emocgdes sdo suscitadas no ouvinte/espectador a partir do momento em que certa frase ou verso
sdo pronunciados, em que esta ou aquela imagem (de sofrimento, de esperancga, de revolta, de

alivio, etc.) s@o transmitidas, em que um gesto, um olhar, um suspiro sdo flagrados?

O apelo ao pathos, afirmam as estudiosas em retérica Fahnestock e Secor (2003), € muitas
vezes definido como o apelo que incita as emog¢des no auditério, provocando a sua pena,
indignacdo, confianca ou medo. Uma das estratégias para o orador despertar tais emogdes
consiste recriar discursivamente a cena ou evento que teriam feito, em circunstancias ‘reais’,
essas emocOes aflorarem. E mais: “esses poderosos incentivos a crer e agir sdo geralmente
realizados através de imagens, filmes e sons tanto quanto através de palavras” (Fahnestock e

Secor, 2003:53).
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Mas como o pathos é construido? Pode-se realmente exercer algum controle sobre as
emog¢des do auditério? Como vimos com o exemplo do clipe Segue o seco, nem sempre &
possivel prever como os discursos serdo percebidos pelos interlocutores. Apesar do extremo
cuidado técnico da produgdo — ou talvez por causa dele — e da aceitagdo em massa pelo publico
da MTV, os criticos ndo compraram a ideia desse ‘sertdo cosmetizado’. Nao importa o qudo bem

» 2

intencionadas estavam Marisa Monte e trupe ao falar sobre os “oito anos de seca no Nordeste”,” o

fato é que os especialistas notaram a plasticidade do video, mas ndo se emocionaram com ele.

Tal como fizemos em relacdo ao ethos no quarto capitulo, para compreendermos como
opera esse processo de constru¢do discursiva da emocdo do auditério, é necessdrio retomar
alguns conceitos basilares da retdrica classica e discutir de que modo esses preceitos vém sendo

recuperados e trabalhados pelas diversas abordagens linguisticas atuais.

5.2. A CONSTRUCAO DA NOCAO DE PATHOS NA RETORICA CLASSICA

O interesse pelo estudo do pathos é um dos aspectos mais relevantes no que diz respeito a
abordagem retdrica acerca da linguagem — e também um dos que mais t€ém gerado controvérsias.
E o que revela o professor da Universidade da Califérnia Thomas Sloane, em sua Encyclopedia
of Rhetoric (2001). Segundo o pesquisador, o termo grego pathos possui uma série de sentidos
distintos. Na retdrica grega, a palavra se referia, de modo variado, ao estado ou condic¢do da alma
humana, normalmente como resultado daquilo que ela havia experimentado — relacionando-se,

por extensao, também ao tipo de linguagem que poderia provocar tais estados.

Observa-se atualmente a prevaléncia do sentido atribuido pela tradi¢do aristotélica, isto é,
pathos como uma das ‘provas da persuasdo’, ao lado do ethos e do logos. Antes do Estagirita, no
entanto, ja se procurava compreender o fendmeno, sob os mais diversos nomes: emoc¢ao, paixao,
sentimento, afeto, etc. Para alguns oradores cldssicos, o termo era usado para indicar que a

capacidade racional do auditério para tomar decisdes poderia ser obscurecida ou mesmo anulada

* No making of do videoclipe Segue o seco — incluido no DVD Barulhinho bom, de Marisa Monte (2005) — a cantora
descreve a preocupacgdo do autor da letra, o misico baiano Carlinhos Brown, em retratar a dura realidade da seca
enfrentada pelos nordestinos. Preocupacio essa que foi considerada, segundo a prépria artista, no momento em que o
video foi produzido. O clipe pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=I4WLDrN_5k0&ob=
av2n>. O making of também estd disponivel no YouTube: <http://www.youtube.com/watch?v=zyFF7ThNHCUk>
(acesso em: 19 mar. 2011).
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por meio de estratégias argumentativas. J4 para outros, o pathos implicava uma andlise mais

complexa da alma humana e sua relagdes com a linguagem e a percepg¢ao.

Embora a retdrica grega pré-aristotélica tivesse tentado explicar o pathos em termos
tedricos, Sloane (2001) assevera que grande parte das abordagens era eminentemente prética.
Consistia basicamente em técnicas para despertar emog¢des no juri: boa-vontade, piedade, amor,
benevoléncia, édio, raiva, inveja. Conhecido por seus comoventes discursos, o orador Trasimaco
da Calcedonia (459-? a.C.), por exemplo, escreveu um manual de retdrica para que os alunos
memorizassem modelos de abertura e encerramento em falas publicas. Para o retérico, € nesses

dois momentos que os apelos a emog¢do tornam-se mais poderosos.

Uma das poucas discussdes originais sobre o pathos nesse periodo foi realizada pelo
filosofo sofista Gorgias de Leontini (480-375 a.C.). O retérico alega que Helena ndo pode ser
acusada de ter sido a responsdvel pelo massacre da Guerra de Troia, pois as palavras persuasivas
de seu amante Pdris teriam distorcido suas emocdes, capturando sua alma e compelindo-a a agir
contra sua prépria vontade. Com um olhar bastante atual sobre o fendmeno, Gorgias afirma que
palavras sdo como drogas, afetando nosso corpo para o bem ou para o mal, provocando afli¢ao,

prazer, medo ou coragem, deixando o ouvinte privado de defesas — assim como Helena de Troia.

Com sua postura critica em relagdo a retdrica, Platdo (428/27-348/47 a.C.) focaliza sua
atencdo em quem tem autoridade moral e entendimento filoséfico para persuadir e mandar. Ao
filosofo interessa explorar de que modo coordenar uma compreensdo €tica ativa com as respostas
do auditério, e ndo forjar discursivamente uma emocao para conquistar a adesdo do ouvinte. No
famoso didlogo Fedro, Platdo apresenta uma série de diferentes catdlogos de emogdes: quem as
sente, por quem as sente, sob que circunstancias e que tipo de acdes podem ser esperadas em

A . . 3
consequéncia disso.

A contribuicdo de Aristételes (384-322 a.C.) ao debate foi essencial. Sloane (2001:557)
defende que o Estagirita propde a mais completa andlise do pathos no mundo grego, em obras
como De anima, Efica a Nicomano e, claro, na Retérica. Long (2004:50), entretanto, afirma que

tecnicamente Aristoteles ndo considerou o pathos como um aspecto da arte retérica. Na verdade,

3 No didlogo Fedro, de Platdo, os homens sdo comparados a cavalos alados: o que fazemos de bom dé forcas as
nossas asas; e o que fazemos de errado retira essas forcas. Como fizemos muitas coisas erradas ao longo da
existéncia humana, nossas asas perderam suas forcas e, sem elas, caimos no Mundo Sensivel, onde vivemos até hoje.
A partir de entdo, estamos condenados a ver apenas as sombras do Mundo das Ideias (Sloane, 2001).
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o fildsofo teria desenvolvido uma “teoria da emocao”, discutindo suas ideias exaustivamente em
sua Retorica. Aqui estd sua cléssica definicao:
As Emocdes sdo todos aqueles sentimentos que tanto alteram os homens como afetam seus
julgamentos, e que sdo acompanhadas também pelo prazer e pela dor, tais como a raiva, a
compaixdo, o medo e semelhantes, bem como seus opostos (Aristételes, 2007:82).

Na Retorica de Aristételes, o pathos € examinado estritamente dentro dos dominios da
argumentacgdo publica e, mais particularmente, nos trés géneros retéricos: o judicidrio (que acusa
ou defende), o deliberativo (que procura persuadir ou dissuadir) e o epiditico (que elogia ou
censura). Assim, o orador ndo precisa compreender todas as emocgdes, apenas aquelas que estio

relacionadas a arena publica e a retdrica forense.

No Livro II, capitulos 1 a 11, o filésofo relaciona 16 pathe (plural de pathos) como
conjuntos de pares contrastivos referentes as emocdes no ambito dos julgamentos, com base no

prazer ou na dor, na aparéncia ou na crenca que tais sentimentos suscitam (Quadro 3):

Quadro 3. Catalogacao dos pathe da retérica forense, na Reforica de Aristoteles (Sloane, 2001:574-575)

PATHOS DEFINICAO PATHOS DEFINICAO

Raiva dor pelo surgimento de um Calma auséncia da dor da raiva
imerecido desprezo contra nds

Amizade prazer pelo surgimento de Aversdo auséncia do prazer da amizade
obtencdo de beneficios alheios

Medo dor pelo surgimento de um mal Confianga auséncia da dor do medo
iminente contra nés

Vergonha dor pelo surgimento da desonra Cinismo auséncia da dor da desonra

Gratidao prazer pelo surgimento de favores | Ingratiddo auséncia do prazer da gratidao
recebidos

Inveja dor pelo surgimento de imerecida Emulacio auséncia da dor da inveja

boa sorte em outra pessoa

Satisfacao prazer pelo surgimento de Desgosto auséncia do prazer da satisfacio
merecida boa sorte em nosso favor

Rivalidade dor por nossa falta de recompensa | Altivez auséncia da dor da rivalidade
por aquilo a que aspiramos

Charaudeau (2007a) ainda chama aten¢do para a importancia conferida por Aristételes a
“retdrica dos efeitos”, no¢do inclusive ja retomada por Barthes (1970). Para o filésofo grego,

persuadir um auditério consiste em produzir nele sentimentos que o predispdem a compartilhar as
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ideias do orador. Nesse sentido, o sentimento é considerado “um efeito possivel que poderd
suscitar uma determinada ativa¢do do discurso junto a um determinado publico, em uma dada

situagdo” (Charaudeau, 2007a:242).

J& na tradi¢do retorica latina, coube a Cicero (106-43 a.C.) o papel de discutir o pathos em
profundidade. Sua abordagem foi mais prética do que sistematica, ao contrério de Aristételes. Em
seu tratado De Oratore, Cicero entende o pathos como algo que acontece ao auditério: o orador
decide a principio se sua causa merece um apelo patémico, em seguida avalia a predisposi¢do
emocional do juri e, por fim, ou intensifica as emogdes ja existentes ou procura produzir novas

emocodes (Sloane, 2001).

Para ser bem-sucedido, o orador tem que compreender todos os “movimentos da alma”,
uma vez que Cicero define as emog¢des como sendo “disturbios da alma”. O retérico romano nio
se preocupa com os prazeres ou as dores evocadas pela emocao da abordagem aristotélica. Antes,
de forma bem prética, sustenta que, para convencer, o orador deve primeiramente sentir a emog¢ao
que ele quer que seu auditério sinta. Isso é fundamental, uma vez que, no limite, o préprio pathos
do orador, bem como sua performance ‘teatral’ é que estardo sendo julgados juntamente com (ou

mesmo no lugar da) causa em questao.

Finalmente, Quintiliano (35-95 d.C.) divide as emog¢des em dois tipos: usando o termo
pathos para descrever as violentas perturbacdes da alma e o termo ethos para indicar as suaves
emocdes que asseguram a boa-vontade. O educador romano langa mio de muitas das ideias de
Cicero e propde estratégias ‘psicolégicas’ de como o orador pode fazer com que ele proprio sinta
as emocdes que quer imprimir ao seu auditorio, influenciando, em particular, aos que julgam:

E, de fato, os argumentos nascem, na maior parte do tempo, da causa, e a melhor [causa]
sempre fornece um grande nimero deles, de maneira que, se se vence gracas a eles, deve-se
saber que o advogado fez apenas o que devia fazer. Mas fazer violentar o espirito dos juizes e
desvia-lo precisamente da contemplacdo da verdade, tal € o proprio papel do orador. Isso o
cliente ndo ensina, isso ndo estd contido nos dossiés do processo. [...] o juiz tomado pelo

sentimento interrompe totalmente a busca da verdade (Quintiliano, Institution, citado por

Charaudeau e Maingueneau, 2004:371).
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5.3. A CONSTRUCAO DA NOCAO DE PATHOS ENTRE A IDADE MEDIA E A IDADE
MODERNA

Como salienta Sloane (2001:562), durante a maior parte do periodo medieval, os tratados
retoricos mais relevantes para compreensdo do pathos foram perdidos. Os poucos textos restantes
discutiam o fendmeno no dmbito da oratdria politica e juridica — algo totalmente fora da realidade
vivenciada na Idade Média.* Dois dos poucos pensadores dispostos a refletir sobre o tema foram

os tedlogos cristdos Aurélio Agostinho (354-430 d.C.) e Tomds de Aquino (1225-1274).

Santo Agostinho inova ao associar pathos a volicdo. A emoc¢do assim ndo estd ligada a
questdo do prazer x dor, nem da aparéncia x crenca. Antes, diz respeito a ‘vontade humana’
enquanto faculdade da alma, assim como a memoria e a inteligéncia. O que importa, pois, € saber
como dirigir essa vontade, levando-se em conta que, para o religioso, o amor é o centro da

experiéncia humana.

Ja Sao Tomads de Aquino, em sua Summa theologica, relaciona as emocgdes as ‘paixdes da
alma’. A alma humana possui trés faculdades: a intelectiva (ligada a razdo e a vontade), a
sensitiva (ligada a emoc¢do) e a vegetativa (ligada as funcOes corporais). A faculdade sensitiva,

por sua vez, compreende duas poténcias: a concupiscivel e a irascivel, como dispde o Quadro 4:

Quadro 4. Categorizacio das emocdes, na Summa theologica de Tomas de Aquino (Sloane, 2001:581)

CATEGORIA BEM MAL
Concupiscivel amor 6dio
(move a alma para a busca de bens . N
L ; . desejo repugnancia
sensiveis e evita os males sensiveis)
alegria tristeza
Irascivel esperanga medo
(move a alma para a busca de bens . ~
D . modéstia presuncgdo
sensiveis dificeis de conseguir e
evitar os males sensiveis dificeis de - cOlera

evitar)

Em alguns aspectos, a redescoberta dos textos cldssicos no Renascimento findou por
complicar as tentativas de compreender o pathos na retdrica. Sloane (2001:563) argumenta que

os estudiosos renascentistas tiveram problemas em distinguir adequadamente como esse termo

* Reitero a observagdo feita quanto ao estudo do ethos de que se trata aqui da Idade Média (e da Idade Moderna)
ocidental. Para visdo ampla acerca da argumentacio teérico-juridica no Isla, ver Plantin (2008).
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era concebido nas diversas perspectivas da retdrica greco-romana. As duas propostas mais
representativas dessa época foram elaboradas pelo professor italiano Antonio Riccoboni (1541-

1599) e pelo humanista holandés Rodolfo Agricola (1444-1485).

Com sua obra Paraphrasis (de 1588), Riccoboni percebe a incompatibilidade entre as
vdrias nogoes de pathos nos tratados cldssicos e busca resgatar uma perspectiva aristotélica do
termo, sobretudo a partir de De anima e da Etica a Nicomano. O pesquisador patavino delineia
uma triplice reciprocidade da alma humana: existe uma faculdade que torna os homens capazes
de se comoverem; existem afetos que servem como instrumentos imediatos para essa faculdade; e

existem disposi¢des adquiridas pelo uso repetido desses afetos instrumentais.

Por seu turno, de acordo com Agricola em sua De inventione dialecticae (postumamente
publicada em 1515), o pathos é baseado em um tipo de ‘decoro social’. Segundo o autor, o
julgamento pelo auditério acerca do que aconteceu estd diretamente associado ao julgamento da
pessoa com quem tal fato aconteceu. O estudioso distingue trés procedimentos pat€émicos

baseados no decoro:

a) certos tipos de linguagem possuem afinidade com certos tipos de emog¢do, ndo s6 quanto ao

seu significado, mas também quanto ao seu tom e a sua forma;

b) aemocdo pode ser explorada ao se descrever pessoas que estejam passando por algum grande
sofrimento — especialmente se houver uma correspondéncia mimética entre a narracdo € a

emoc¢ao;

c) certos métodos de argumentacdo podem ser usados para explorar a emogao em termos do que
aconteceu, com quem isso aconteceu e o motivo (e merecimento) disso ter acontecido. Pode-
se intensificar ou enfraquecer discursivamente determinadas nuances do ocorrido para

provocar essas ou aquelas emogdes nos ouvintes.

Com a publicagdo, em 1675, do livro De [’Art de Parler, do padre francés Bernard Lamy,
tem inicio o que Sloane (2001:565) denomina de “efetivo divdrcio entre o argumento e o pathos,
seguindo [as ideias de] Descartes” — divorcio esse que se estenderd até o século XIX. Lamy
incorpora uma série de nocdes do filosofo franc€s René Descartes (1596-1650) em sua “fisiologia

das paixdes”, de modo que pathos e razao passam a ser percebidos isoladamente.
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Lamy defende que o orador é capaz de conhecer a verdade a partir do método cartesiano.
O problema consiste em transmitir essa verdade para os ouvintes que ndo seguiram o método —
quer por falta de atenc@o ou de interesse, quer por pregui¢a ou teimosia —, 0 que os faz ignorar
verdades que, para o orador, sdo bem claras e distintas. O pathos surge como resposta a essa
inadequacdo do auditorio: as “vibracdes na alma” do orador servem como estratégia para

. . A 5
persuadir seus ouvintes e fazé-los conhecer a verdade.

Nesse modelo, ndo hd necessidade da razio nem de qualquer resposta ativa por parte do
auditério. Para Lamy, a crenga na inevitabilidade do método cartesiano dispensa qualquer
conexao entre a razdo e o pathos. O efeito a longo prazo dessa abordagem serd negar o espaco da
razdo nos estudos retéricos. O escopo da disciplina fica adstrito apenas ao pathos, definido tao-

somente como a capacidade de impor ao auditério o que o orador acredita ser a verdade.

A revalorizag@o do papel do pathos no discurso s6 comega a ocorrer, de fato, no inicio do
século XX. Por um lado, surge uma nova disciplina vinculada a entdo recém-criada Linguistica
saussuriana: a Estilistica — definida como a ciéncia que estuda os recursos afetivo-expressivos da
lingua. Por outro lado, apds o periodo das duas Grandes Guerras, pensadores de diversas areas
comegam a perceber que os argumentos formais cartesianos ndao davam conta do complexo
mundo informal das a¢cdes humanas cotidianas. Constata-se que as multiférias atividades sociais,
culturais, intelectuais, etc. das pessoas ndo poderiam ser reduzidas as restricdes impostas pela

16gica formal. Reintroduz-se assim o valor da emogao no discurso, como veremos a seguir.

5.4. A CONSTRUCAO DA NOCAO DE PATHOS NA ATUALIDADE
5.4.1. Alguns precursores

Coube ao linguista suico Charles Bally (1865-1947) o papel de restituir a importancia da
andlise da emocdo na lingua. Discipulo de Ferdinand de Saussure, Bally escreveu no inicio do
século passado obras que o levariam a ser considerado o “pai da Estilistica”: Précis de stylistique

frangaise (em 1905) e Traité de stylistique francaise (em 1909). Com o esgotamento dos modelos

> O método cartesiano de Descartes consiste basicamente no cumprimento de quatro etapas: a) verificagio da
existéncia de evidéncias verdadeiras e inquestionaveis sobre o fendmeno ou coisa estudada; b) andlise: divisdo ao
maximo das coisas em suas unidades de composi¢do fundamentais; c) sintese: reagrupamento das unidades estudadas
em um todo verdadeiro; d) enumeragdo de todas as conclusdes obtidas e principios utilizados, com o propésito de
preservar a organizagdo do pensamento (Ghiraldelli Jr., 2003).
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retdricos e o surgimento de novas ideias filosoficas, tendéncias artisticas e géneros literarios que
davam vazio a subjetividade dos autores, abre-se espaco a reflexdo sobre os estilos individuais e

como sentimentos € vivéncias sao manifestados no texto.

A grande distin¢do entre a Retdrica cldssica e a Estilistica reside, na verdade, nos proprios
objetivos de cada disciplina. A Retdrica possuia um fim eminentemente normativo-prescritivo:
eram regras a serem apreendidas e aplicadas na arte do bem-falar para persuadir os ouvintes. J4 a
Estilistica apresenta uma natureza mais descritivo-interpretativa, analisando-se a capacidade de

provocar sugestdes e emocoes através de certas férmulas linguisticas e efeitos de estilo.

Particularmente quanto a Estilistica de Bally, Peres (2007) explica que o autor estabelece
a oposicdo entre a “linguagem intelectual” e a “linguagem afetiva”. A linguagem, para o linguista
suico, exprime ndo sé nossas ideias — a parte intelectual do nosso ser pensante —, mas também
nossas afei¢des e sentimentos — a parte afetiva do nosso ser e de maior interesse para o estudioso.
Nessa perspectiva, a linguagem afetiva € observada na sua “expressividade”, isto €, em todo fato

linguistico associado a uma emocao.

Peres (2007:106) ainda salienta a grande influéncia da teoria de Bally nas investigagcdes
estiliticas, inclusive brasileiras — tal como evidencia a prépria definicdo de “estilistica” no
Diciondrio de linguistica e gramdtica de Mattoso Camara Jr. (1981[1956]:110):

Disciplina linguistica que estuda a expressdo em seu sentido estrito de expressividade da
linguagem, isto €, a sua capacidade de emocionar e sugestionar.

Opondo-se a todo esse destaque dado a expressividade, Barthes (1971 [1953]) argui que
ela ndo passa de “mito” ou “convenc¢do”. J4 em seu artigo L’ancienne rhétorique, Barthes (1970)
se dedica especificamente a compreensdo da nocdo retérica de pathos, ligando-o ao caminho do
“fazer-comover” persuasivo. O semidlogo francés retoma Aristételes, efatizando a preocupagao
que o orador deve ter diante do auditério. E fundamental na persuasdo considerar as disposicdes
dos ouvintes, suas crengas e valores partilhados, com o fim de despertar-lhes a paixao:

Cada “paixdo” ¢ identificada em seu habitus (as disposi¢des gerais que a favorecem), segundo
seu objeto (por quem sentimos paixdo) e segundo as circunstincias que suscitam a

“cristalizacdo” (cdlera/calma; dédio/amizade; temor/confianca; inveja/emulacdio; ingratiddo/

reconhecimento, etc.) (Barthes, 1970:212).

179



De acordo com essa teoria, os afetos correspondem a um conjunto de expressdes ou
formas lexicais ativadas pelo orador, que podem produzir efeitos patémicos no auditorio. Para
Barthes (1970:212), “as paixdes sdo fragmentos pré-fabricados de linguagem que o orador
simplesmente deve conhecer bem”. Menezes (2007:319) critica essa proposta, avaliando-a como

“muito simplificada para uma compreensao sobre as possibilidades das emogdes no discurso”.

Ressalva semelhante € recebida por Jakobson (1970 [1963]) e sua proposta de estabelecer
seis “funcdes da linguagem”. Entre tais fun¢des, encontra-se a “fun¢do emotiva ou ‘expressiva’,
centrada no remetente, [a qual] visa a uma expressdo direta da atitude de quem fala em relacdo
aquilo que estd falando” (Jakobson, 1970:123-124). O linguista russo sustenta ainda que a funcdo
emotiva é evidenciada pelas interjeicoes. Mari e Mendes (2007) julgam inadequada tal nog¢do por

se restringir a apontar unidades lexicais singularizadas com essa funcdo especifica.

De fato, nem sempre € preciso recorrer a um ‘1éxico das paixdes/emocdes’ para tornar um
discurso comovente. Outros fatores podem contribuir para isso: relatos ou narrativas emocionais
sem que sejam citadas necessariamente palavras como ‘dor’, ‘amor’, ‘soliddo’, etc.; imagens
(mostradas ou descritas) de situacOes desoladoras ou regozijantes; recursos tradicionalmente
associados a oralidade, denominados de recursos supersegmentais (tom da voz, pausas, gestos,

entonagdo, velocidade) e paralinguisticos (gestos, olhar, movimentacao corporal), etc.

Dessa forma, fica claro que, apesar das iniciativas pioneiras de Bally e Bathes, ainda nio

havia sido sistematizada adequadamente uma abordagem tedrica de compreensdo do pathos.

5.4.2. O pathos na Nova Retérica

Como vimos no item 4.4.3, coube ao filésofo do Direito Chaim Perelman o papel de
recuperar o interesse pelo estudo da retérica no século XX. Apesar desse resgate, pouco foi

discutido acerca do pathos em seu cléssico Tratado de argumentacdo: a nova retorica (Perelman

e Olbrechts-Tyteca, 1996 [1958]).

Na verdade, a Nova Retdrica rejeitou a presenca do elemento patémico no argumento,
propondo uma “retdrica sem emocdes”, como esclarece Plantin (2008:122). Nessa perspectiva, as

emocgdes equiparam-se a vicios de raciocinio manifestados no discurso. Correspondem a um
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‘desvio’ da ordem natural do processo argumentativo por algum orador que pretende convencer a
todo custo. Nas palavras de Menezes (2007:315),
A presenga de paixdes e sentimentos [no Tratado de argumentagdo] equivale a meios de
simulacdo e artificios, fazendo com que a argumentacdo deixe de ser consequéncia de
argumentos razodveis, que se encontram na realidade do objeto em questdo (sic), e passem a
incorporar o engodo e/ou aspectos irracionais.

Paixdes, afetos e sentimentos seriam, segundo essa Otica, recursos empobrecedores da
linguagem, uma degeneragdo do discurso, que ndo persuadem. Servem, antes, a manipulacdo dos
ouvintes, que podem se indignar caso percebam a utilizagdo de tais estratégias para os propdsitos
escusos do orador. Perelman e Olbrechts-Tyteca (1996:539) abrem somente uma excec¢ao quanto
as paixdes “que servem de apoio a uma argumentacio positiva”, isto €, que ndo constituem um
“obstaculo” ao argumento. Os autores, entretanto, preferem denominar esse tipo de paixao “por

meio de um termo menos pejorativo, como valor, por exemplo”.

Menezes (2007) e Plantin (2008) ainda enumeram e discutem uma série de autores que
adotam, em linhas gerais, essa perspectiva da Nova Retdrica, reunidos sob a alcunha de “teorias
16gico-normativas” e, posteriormente, dentro da chamada “logica informal” ou “pragma-
dialética”. Em comum, essas abordagens privilegiam o logos e defendem uma ‘“higienizacdo

afetiva” dos discursos, como pondera Galinari (2007:226).

5.4.3. O pathos nos estudos contemporaneos de argumentac¢ao

Revela-se bastante ténue a fronteira entre as teorias contemporaneas acerca do pathos,
seja sob a Otica dos novos estudos de argumentacdo, seja no ambito das andlises enunciativas e
discursivas atuais. Via de regra, os autores dessas perspectivas citam-se mutuamente e, em geral,
seus trabalhos encontram-se indistintamente reunidos numa mesma obra.® Optei, no entanto, por

discutir essas abordagens em topicos distintos apenas para fins didéticos.

Sem duavida, um dos pesquisadores mais proficuos nos estudos sobre argumentagdo € o
linguista Christian Plantin. Em vérias de suas obras, o autor se dedica a refletir sobre quais sdo os

fendmenos a serem examinados por uma Teoria da Argumentagdo: que tarefas descritivas podem

% Por exemplo, na Franca, Les émotions dans les interactions (Plantin, Doury e Traverso, 2000); e, no Brasil, os dois
volumes de As emogdes no discurso (Machado, Menezes e Mendes, 2007; Mendes e Machado, 2010).
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ser realizadas por um analista da argumentacdo? Que procedimentos metodologicos podem servir

de base a uma didatica da argumentacio?’

Especificamente quanto ao papel do pathos na argumentacdo, Plantin (2010:57) defende
que € possivel “argumentar emog¢des (sentimentos, experiéncias, afetos, atitudes psicoldgicas)”.
Como vimos anteriormente, esse ndo € um posicionamento unanime entre os estudiosos. Segundo

Plantin (2008), haveria trés formas de tratar a emog¢do em argumentagao:

a) uma visdo dos afetos essencialmente como “paralogismos”, ou seja, como um raciocinio
imperfeito ou ilogico, estabelecido em geral de modo involuntario. Essa € visdo das teorias
logicizantes das faldcias, que rejeitam as emocdes, considerando-as poluentes do discurso.
Um paralogismo, explica Plantin (2008:120), consiste em “um discurso viciado e vicioso, que

[apenas] se parece com um raciocinio vélido™;

b) uma perspectiva do “paralelismo”, que encapsula os afetos em um “moédulo emocional”,
paralelo ao “mddulo 16gico”. Adotando uma atitude prescritiva, € isso que faz a retorica:
compartimentaliza as emoc¢des no argumento, instrumentalizando-as para que o orador possa

conquistar a adesdo de seu auditorio;

¢) uma teoria da “indiscernibilidade”, defendida por Plantin (2008), segundo a qual é impossivel
construir um ponto de vista, um interesse, sem a eles associar um afeto. Para o pesquisador,
as regras de construcdo e justificacdo das emocdes ndo diferem das regras de construcio e
justificagdo dos pontos de vista. Essa perspectiva parte da constatacdo “da presenga de um

elemento irredutivelmente emocional nas situacdes argumentativas” (Plantin, 2008:124).

Embora sustente a indissolubilidade entre argumento e afeto, Plantin (2010:59) € incisivo
ao declarar que “a andlise linguistica ndo tem por finalidade construir uma teoria das emocgdes”.
Antes, a investigagdo argumentativa deve encontrar meios de abordar globalmente a questdo dos

afetos a partir de um modelo coerente da construcao discursiva do contetido patémico.

Para tanto, os analistas devem adotar algumas precaucdes metodoldgicas a fim de evitar
. . . .. 8 .
posicdes extremistas. Nem se deve incorrer numa “postura alexitimica”,” em que o analista adota

uma posi¢do ndo-participante, supostamente ‘objetiva’, separando-se da emo¢do no argumento.

7 Para uma visio geral da obra de Christian Plantin, reporto-me a Gracio (2008), cujo artigo apresenta um breve, mas
consistente panorama do pensamento do linguista francés.

¥ A alexitimia refere-se a incapacidade de exprimir verbalmente os estados emocionais.
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Nem se deve assumir uma “postura empdtica”, em que o analista encontra-se integralmente

envolvido com o objeto investigado, o que pode vir a comprometer suas conclusoes.

Para ndo correr o risco de resvalar para nenhum desses dois extremos, Plantin (2010)
descreve uma metodologia de andlise do discurso que argumenta uma emo¢ao. Em linhas gerais,

sua proposta segue as seguintes etapas:

1*) Determinacdo dos “lugares psicologicos”, que sdo os atores do texto (humanos, animais,
pronomes, interlocutores, etc.) colocados em cena e a quem eventualmente serdo atribuidas as

experiéncias.

2*) Determinacdo das emog¢des, que podem se manifestar de quatro formas:

designacgdo direta: a emocao € lexicalmente designada de forma clara;

designacdo indireta com o uso de indices linguisticos: analogias, metaforas, comparagoes,

etc. sdo utilizadas para indicar emocoes;

designacdo indireta com base em lugares comuns situacionais e atitudinais: valores,
crengas, esteredtipos, atitudes comportamentais, etc. sdo trazidos a tona para manifestar

emocgoes;

¢ presenca de “enunciados psicologicos” e “enunciados de emocao”: 0s quais ndo nomeiam
explicitamente sentimentos e afetos, apenas sdo orientados em dire¢do a uma emocao,

insinuando a possibilidade de algum efeito de sentido patémico.’

3*) Determinacao do inventdrio das emogdes: uma vez que os lugares psicolégicos encontram-se
catalogados e as emog¢des (designadas ou reconstruidas) foram recenseadas, resta tio-somente
inventarié-las. Para tanto, o analista deve proceder a reconstitui¢do do perfil emocional de um
ator no discurso, podendo evidenciar um cardter mais ou menos estavel (apenas melancoélico,

apenas jubilante, etc.) ou variar ao longo do texto (da vergonha a altivez, por exemplo).

Plantin (2010), ap6s refletir sobre a profundidade emocional de numerosos discursos

argumentativos, conclui sua exposicdo lamentando a auséncia de instrumentos tedricos que

® Para o préprio Plantin (2010), essa é a etapa menos clara na sua proposta. O autor cita como exemplo o enunciado
“Pedro reflete”, afirmando que refletir ndo é exatamente uma emog¢ao, mas um “verbo psicolégico” que muitas vezes
se confunde com um “verbo de sentimento”.
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permitam a compreensdo desse fendmeno no ambito das abordagens tradicionais — e ainda

majoritarias — da argumentacao.

5.4.4. O pathos nos estudos enunciativos

Se estabelecer uma distin¢ao clara entre as atuais abordagens argumentativas e discursivo-
enunciativas ja se mostrava probleméatico — como afirmei no inicio do item 5.4.3 —, pode parecer
dispensdvel tracar uma separacdo entre estudos enunciativos e estudos discursivos. Reitero, no
entanto, essa opcao metodoldgica para fins didaticos, visando tornar mais clara esta explanagao.
Assim, incluem-se neste topico dois autores cujos trabalhos dialogam intensamente e enquadram

suas producdes no ambito dos estudos enunciativos: Herman Parret e Ruth Amossy.

Em sua obra Les passions: essai sur la mise en discours de la subjectivité, Parret (1986)
adota uma visdo eminentemente enunciativa ao examinar a emocao, sustentando a inscri¢do do
sujeito no discurso como um ‘“‘ser de paixao”. Retomando a no¢do de Benveniste sobre o papel da
subjetividade na linguagem,'® Parret (1986:151) argui que a “teoria do discurso ndo deveria ser
uma teoria do sujeito antes que ele enuncie, mas uma teoria da instancia da enunciagdo que é,

simultinea e intrinsecamente, um efeito do enunciado”.

Nessa perspectiva, o sujeito € investido de uma “competéncia passional”, que se mostra
estruturada e expressiva, e ndo cadtica e solipsista, tal como julgam as teorias ldgicas. O ‘“‘sujeito
das paixdes” se torna presente em seu discurso — “se coloca em seu discurso”, nas palavras de
Parret (1986:150) — essencialmente via “performativizacdo” e “figurativizacdo” dos enunciados.
E através dessa dupla estratégia enunciativa que se tem acesso a uma subjetividade regida
existencialmente por um conjunto de “patemas”'' que escapam ao aparelho teérico-metodolégico

do logicismo simplista. Vejamos como operam esses dois processos enunciativos patémicos.

O processo de performativizacdo se realiza como “forca emotiva”. Parret (1986) defende
que € essa forca emotiva que confere dinamismo a qualquer ato de fala e, de forma mais ampla, a

todo fendmeno enunciativo. Como avalia Mari (2007), a proposta de Parret (1986) lanca um novo

1 Veritem 4.4.1.

11 . . . ~ . . .
Plantin (2010:65) define patemas como “marcadores de orientagdo emocional” ou ainda “tracos argumentativos
emocionais”.
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olhar sobre os preceitos originalmente propostos pela Teoria dos Atos de Fala (TAF). © Nog¢des
como “ato expressivo” e “ato perlocucional” adquirem uma nova dimensdo quando associadas ao
efeito patémico construido a partir a expressdo e a forca das emog¢des no enunciado, tal como a

seguir exposto:

e Qs atos expressivos sdo definidos na TAF como aqueles que se referem as expressdes de
sentimentos no enunciado. Segundo Mari (2007), esses atos sdo responsdveis por descrever
estados mentais/psicolégicos do enunciador. Desse modo, atos expressivos como lamentar,
agradecer ou congratular manifestam explicitamente uma “carga emocional” constitutiva de
seu sentido. Ainda conforme o autor, o fato de que tal estado psicoldgico pode ser expresso
com variados graus de intensidade traduz a ideia de que um ato pode ser enunciado com
maior ou menor forca emotiva. Assim, jurar e suplicar pressupdem uma intensidade pat€mica

maior que afirmar e pedir, respectivamente.

e J4 os atos perlocucionais sdo concebidos pela TAF como aqueles que visam provocar um
efeito em outra pessoa através da enunciacdo, influenciando em seus sentimentos ou
pensamentos. Para Mari (2007), representam efeitos de sentido relacionados a instancia das
inten¢des com que um ato é produzido e/ou interpretado. De acordo com essa 6tica, esses atos
podem operar como catalisadores da for¢a emotiva mobilizada pela enunciagdo. Dessa forma,
nao se podem negar os tracos patémicos constituintes dos efeitos perlocucionais produzidos a

partir de atos como ofender, provocar, humilhar, intimidar, seduzir, comover, etc.

Por seu turno, o processo de figurativizagdo se realiza como “forca figurativa”. Parret
(1986:163) sustenta que essa forca funciona como um “operador radical”, modificando todo
texto, todo enunciado e todo sintagma, através da “presentificacdo de sequéncias do mundo

natural”. O processo diz respeito, na verdade, a forma como o enunciador estrutura a organiza¢ao

"2 Em sua TAF, Austin (1990 [1956]) organiza os atos de fala em trés grupos: atos locuciondrios (atos de “dizer
qualquer coisa”), ilocuciondrios (atos efetuados “ao dizer qualquer coisa”) e perlocuciondrios (atos efetuados “pelo
fato de dizer qualquer coisa”). Os atos locuciondrios referem-se ao ato de proferir um enunciado, quando
distinguimos sua parte fonética, sua estrutura sintdtica e sua constru¢do semantica. Os atos ilocuciondrios
representam a forca (a intensidade do pedido e da resposta) contida no enunciado. Os atos perlocuciondrios
relacionam-se a agdo consequente do proferir o ato de fala — é o que se pode fazer com a linguagem, qual a sua agdo
resultante; sdo caracterizados pelo “grau de felicidade”, isto €, pelo fato de o ato linguistico ter sido ou ndo bem-
sucedido e efetuado no mundo fisico. Searle (1981 [1969]) revisa a proposta de Austin, distinguindo cinco categorias
de atos de linguagem: os assertivos (expressam a crenca do falante perante um fato do mundo fisico), os diretivos
(expressam uma inten¢do de ag¢do sobre o ouvinte e sobre o mundo), os promissivos (expressam um compromisso
futuro do locutor do enunciado), os expressivos (expressam sentimentos no enunciado) e os declarativos (expressam
a realiza¢do de um novo evento ou acao).
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sintdtica de seus enunciados visando a constru¢cdo de mundos possiveis a partir de seus valores,
experiéncias, crencas, sentimentos, etc. Embora seja inerente a todo discurso, € na narrativa que

esse processo se manifesta de forma mais prototipica.

Menezes (2007) chama também a atenc@o para o fato de que Parret (1986), ao longo de
toda sua teoria, salienta que o projeto passional ndo se contrapde ao projeto racional, pois a
paixdo € constitutiva da razdo e vice-versa. Essa também € a premissa bésica adotada por Ruth
Amossy (2000) em seu trabalho Pathos, sentiment moral et raison. Para a estudiosa, razdo e
emoc¢ado coexistem na constru¢do do argumento: “a razdo nada mais € do que uma madscara usada

pela paixdo para alcangar com seguranca os seus fins” (Amossy, 2000:67).

Ao desenvolver sua proposta, Amossy (2000) recorre a definicdo de emogdo elaborada
por Parret (1986), compreendida como “julgamentos avaliativos racionais”."? De acordo com essa
perspectiva, em todo sentimento subjaz uma “avaliacdo” de seu objeto. Os critérios utilizados
nessa avaliacdo fundamentam-se, dentro do dominio da razao, nas crengas e valores associados a
esse objeto. Alves (2007:67) considera esse processo um ‘“‘sistema circular, de reciprocidade”: por
um lado, a emocdo estd submetida a um exame de crencas e valores racionais; por outro lado,

esses mesmos principios sdo construidos no “centro da paixao”.

Também interessa a Amossy (2000) entender como se da o processo de adesdo afetiva e
racional do auditorio. Ainda partindo de Parret (1986), a autora ressalta que a légica das paixdes
€ regida pelo principio de finalidade. Em outras palavras, ndo € uma légica cujo objetivo seja a
demonstracdo da verdade. Antes, segue uma “légica de consequéncias”, almejando um resultado
prético: persuadir os ouvintes. Usando a metafora de Amossy (2000), o pathos exerce sua funcdo

no argumento ao se ‘“mascarar”’ de logos (pensamento racional) para conquistar a adesao alheia.

A conclusdo a que chega a linguista é que todo julgamento €, por definicdo, ndo apenas
qualitativo, mas também passional. E nesse sentido que Amossy (2000) defende que hd uma

“razdo das emocoes”.

No Brasil, outra abordagem enunciativa também € bastante recorrente. Trata-se da nogdo
de pathos como uma constru¢do da imagem do enunciatério no discurso — em paralelo ao ethos,

como constru¢do da imagem do enunciador. Em linhas gerais, o objetivo desse tipo de andlise é

3 A questdo da ‘racionalidade’ nas emocdes — a meu ver, polémica — serd discutida durante a andlise da proposta de
Patrick Charaudeau (item 5.4.5).
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evidenciar as marcas enunciativas que mostram esse “simulacro do leitor” no texto. Essa € a
perspectiva assumida por Fiorin (2004, 2008), que compreende o enunciatdrio ndo como um

leitor real, mas como um leitor ideal, uma imagem de um leitor produzida discursivamente.

Fiorin (2008:154) argui que o orador, ao elaborar seu discurso, precisa conhecer seu
auditério. Mais especificamente, precisa conhecer o “estado de espirito do auditério”, isto €, o
seu pathos. Bem argumentar, defende o linguista, implica conhecer aquilo que move ou comove
os ouvintes. Na verdade, entretanto, o pathos ndo constitui a disposicao real do auditorio. Antes,

¢ a disposi¢ao de uma imagem que o enunciador tem do enunciatario.

Essa imagem € responsdvel por definir certas coercdes para o discurso, tais como a
selecdo temadtica, as escolhas lexicais e a op¢do por um registro mais ou menos formal. Esses sdo
recursos dos quais o orador lanca mao para assegurar a “eficdcia discursiva”, isto €, a adesdo do
auditério as teses defendidas. De acordo com Fiorin (2004:74), os enunciatirios ndo aderem ao
discurso apenas porque ele € apresentado como um conjunto de ideias que expressam seus

possiveis interesses, e sim porque se identificam com um certo modo de enunciar, um “tom”.

Fiorin (2008:158) conclui suas reflexdes esclarecendo que as marcas da presenca do
enunciatdrio ndo se encontram no enunciado (o dito), mas na “enuncia¢io enunciada”, isto €, nas
marcas deixadas pela enunciacdo no enunciado (o dizer). Para compreender a eficicia discursiva,
€ preciso apreender a imagem do enunciatdrio — e também a do enunciador, através do ethos —,

com suas paixdes e qualidades, criadas discursivamente por meio desses tracos enunciativos.

Por fim, ainda dentro desse quadro tedrico, cabe transcrever a cldssica passagem em que

Bakhtin (2003[1979]:292) trata de emogao:

N

[...] a emogdo, o juizo de valor, a expressdo sdo estranhos a palavra da lingua e surgem
unicamente no processo do seu emprego vivo em um enunciado concreto. Em si mesmo, o
significado de uma palavra (sem referéncia a realidade concreta) é extraemocional. Ha

. b ed . ~ . z, 3 tn?? 3 . 29
palavras que significam especialmente emogdes, juizos de valor: “alegria”, “sofrimento”,
“belo”, “alegre”, “triste”, etc. Mas também esses significados sdo igualmente neutros como
todos os demais. O colorido expressivo sé se obtém no enunciado, e esse colorido independe

do significado de tais palavras, isoladamente tomado de forma abstrata.
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5.4.5. O pathos na Analise do Discurso

Se o grande responsdvel pela retomada do interesse pelo estudo do ethos no ambito da
Andlise do Discurso foi Dominique Maingueneau — tal como afirmei no item 4.4.4 —, também se
pode atribuir a Patrick Charaudeau semelhante papel quanto ao resgate do estudo do pathos. Em
varios de seus artigos (e.g., Charaudeau, 2000, 2007a, 2010, 2010a, etc.), o professor de Ciéncias
da Linguagem da Université de Paris XII propde-se a discutir o fendmeno, apresentando um

complexo construto tedrico-metodolégico para compreensao do pathos.

Em A patemizagcdo na televisdo como estratégia de autenticidade, Charaudeau (2010)
inicia sua discussdo delimitando especificamente o campo de estudo das emog¢des no dominio da
Andlise do Discurso (AD). Para o autor, € importante ressaltar que a investigacdo discursiva das
emocdes ndo se confunde nem com a abordagem psicolégica nem com a abordagem socioldgica

do fendmeno.

A andlise psicoldgica das emocdes estd interessada em examinar as reagdes sensoriais dos
seres humanos (tais como estresse, angustia ou medo) diante de um objeto exterior, bem como as
disposicdes de humor ou de cardter do individuo, isto €, seu temperamento (colérico, afdvel, mal
humorado, etc.). Por sua vez, a andlise socioldgica se detém sobre o cardter social das emogdes.
Enquanto praticas regulamentadas por normais de conduta, as emocdes asseguram a coesdo

social, permitindo ao sujeito o sentimento de pertencimento a um grupo.

Charaudeau (2010) afirma que a abordagem linguistica das emocdes apropria-se de alguns
dos preceitos dessas duas abordagens anteriores, dialogando ainda com a filosofia. Entretanto,
apesar de reconhecer as especificidades terminoldgicas usadas em cada uma dessas ciéncias, o
estudioso opta por empregar indiferentemente os termos pathos, emogdo, sentimento, afeto,
paixdo, a fim de evitar dificuldades desnecessdrias. H4, contudo, preferéncia pelo uso de pathos,
patémico e patemizag¢do, deixando clara a filiagdo retdrica dessa proposta discursiva, além de

promover a dissociacdo entre a AD e as demais abordagens ‘da emocao’.

Alves (2007:64) ainda enfatiza que essas abordagens psicoldgica e socioldgica focalizam-
se na recepgdo. A primeira se volta para a descricdo e mensuragcdo das pulsdes psicossomdticas
do individuo. J4 a segunda avalia as suas respostas comportamentais em espagos sociais regidos
por normas de conduta afetivas. Nao sdo esses os aspectos que interessam a uma andlise

discursiva das emogdes:
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Parece-me que o ponto de vista de uma anélise do discurso ndo pode confundir-se totalmente
nem com o da psicologia — ela seria social —, nem com o da sociologia — ela seria interpretativa
e interacionista. O objeto de estudo da anélise do discurso ndo pode ser aquilo que os sujeitos
efetivamente sentem [...], nem aquilo que os motiva a querer vivenciar ou agir [...], nem
tampouco as normas gerais que regulam as relagdes sociais e se constituem em categorias que

sobredeterminam o comportamento dos grupos sociais. [...]

A andlise do discurso ndo pode se interessar pela emoc¢do como uma realidade manifesta,
vivenciada pelo sujeito. Ela ndo possui os meios metodoldgicos. Em contrapartida, ela pode
tentar estudar o processo discursivo pelo qual a emocao pode ser estabelecida, ou seja, tratd-la
como um efeito visado (ou suposto), sem nunca ter a garantia sobre o efeito produzido. Assim,
a emogdo € considerada fora do vivenciado, e apenas como um possivel surgimento de seu

“sentido” em um sujeito especifico, em situacio particular (Charaudeau, 2010:25 e 34).
Nessa perspectiva discursiva, segundo Galinari (2007), o pathos pode ser compreendido
como quaisquer aspectos linguistico-discursivos que, numa determinada situagdo, seriam capazes
de desencadear no auditdrio algum tipo de reacdo afetiva. O pathos ndo implica a certeza ou a
garantia de provocar sentimentos, sensacdes, reagdes em nossos interlocutores. Antes, consiste
em uma tentativa, uma expectativa ou uma possibilidade de fazer aflorar estados emotivos em
nossos ouvintes ou leitores. A missdo do analista é, portanto, investigar as provdveis dimensdes

patémicas presentes na materialidade linguistica de um texto.

Nesse cendrio, Charaudeau (2007a:242) evoca a nog¢do aristotélica — depois retomada por
Barthes (1970) — de “retérica dos efeitos”.'* Para persuadir um auditorio, € necessdrio produzir
nele sentimentos que o predispdem a partilhar o ponto de vista do orador. Esse sentimento deve
ser visto como um “efeito possivel” e ndo deve ser confundido com a expressdo efetiva do
sentimento pelos ouvintes. Afinal, “ndo hd relacdo de causa e efeito direta entre exprimir ou

descrever uma emocgao e provocar um estado emocional no outro” (Charaudeau, 2010:34).

Assim, continua Charaudeau (2007a), em uma abordagem discursiva, os sentimentos nao
podem ser considerados nem como uma sensacdo de fato sentida, nem como uma emog¢ao
experimentada pelo ouvinte. Apesar de o discurso poder desencadear sentimentos € emog¢des, ndo
¢ nele que se encontra a prova de autenticidade do que se sente. Para o linguista, o efeito que
pode produzir um discurso quanto ao possivel surgimento de um sentimento ndo pode ser

confundido com o sentimento enquanto emocao vivenciada. Em outras palavras,

4 Ver item 5.2.
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[...] em se tratando da linguagem verbal, da linguagem da imagem ou de outros meios de
expressao tais como os gestos ou as mimicas, o emprego das palavras ou dos tragos icOnicos
ndo constituiriam (sic) necessariamente a prova da existéncia de uma emoc¢ado (Charaudeau,
2007a:242).
Além disso, vale salientar que ndo € objeto da AD nem a criagdo de regras ou formulas
para o bom desempenho dos oradores (via emocdo), como ocorria na retdrica cldssica, nem o
julgamento de valor dos afetos na argumentagdo (tachando-os de raciocinios imperfeitos ou
ilégicos), como na teoria das faldcias (Galinari, 2007). Interessa, sim, a abordagem discursiva

identificar e analisar que estratégias linguisticas sedutoras sdo usadas para emocionar os outros.

Desenvolvendo seu construto tedrico, Charaudeau (2010) discute trés preceitos essenciais

a compreensdo do que chama de “efeito patémico do discurso”:
a) As emogoes sdo de ordem intencional: para o autor, as emog¢des ndo sao apenas um fendmeno

. ~ T . « .- 55 15 . .

com origens nas pulsdes do individuo; antes, possuem uma “base cognitiva”. ~ Isso implica
compreendé-las ndo como uma simples sensacido ou reagdo biofisiolégica, e sim como uma
“racionalidade subjetiva”. Charaudeau (2010) salienta que, uma vez inscritas nesse “quadro
de racionalidade”, as emog¢des se manifestam em um sujeito “a proposito” de algo, ou seja,

orientam-se para um objeto ou para um outro sujeito que o afeta ou que ele quer combater.

Configuram-se, assim, como um tipo de “estado mental intencional”.

b) As emocodes estdo ligadas aos saberes de crenga: o linguista defende que as emogdes estao
relacionadas a um conjunto de crencas constituidas a partir de valores socioculturalmente
compartilhados. Com base nesse sistema de crencas e valores, o individuo interpreta e avalia
uma determinada situa¢do, o que pode lhe suscitar um estado emocional. Essa emog¢do — ou a
auséncia do seu desencadeamento — leva o sujeito a uma san¢ao social e, consequentemente, a

julgamentos de natureza psicoldgica ou moral pela comunidade.

c) As emogoes se inscrevem em uma problemdtica da representagcdo: Charaudeau (2010) afirma

que a questdo da representacdo pode ser vista sob dois pontos de vista. Em primeiro lugar, a

!> Como serd discutido mais adiante, a no¢io de “cogni¢do” em Charaudeau (2010) é bastante distinta dos preceitos
sociocognitivos que fundamentam esta tese. O estudioso aqui associa “cognicdo” especificamente a ‘racionalidade’.
A ideia € que, até entdo, grande parte das teorias que estudavam a emog¢do eram consideradas ‘“ndo-cognitivas”,
dissociando razdo (= cognicdo) e emoc¢do (= pulsdo fisioldgica irracional). Com o advento das “teorias cognitivas” —
nesse sentido usado pelo autor —, essa separa¢do ndo mais se justificaria. Charaudeau (2010) ainda inclui nessa
discussio a controversa questdo da intencionalidade, sobre a qual também nos deteremos no item 5.5.1.
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“representacao patémica” ocorre ao se descrever uma situacdo na qual os ouvintes se sentem
emocionalmente engajados e se veem solidariamente como vitimas ou beneficidrios. E o caso,
por exemplo, das noticias na midia sobre tragédias naturais (vitimas) ou relatos de superagcdao
fisica ou psicoldgica (beneficidrio). Em segundo lugar, a “representacdo sociodiscursiva” esta
ligada aos enunciados cotidianos que circulam socialmente e divulgam valores, contribuindo
para a constituicdo de um saber de crencas partilhadas pela comunidade. Dizem respeito as
breves narrativas do dia a dia, as descri¢cdes das cenas da vida, as visdes de mundo do sujeito,

suas emogdes e sentimentos habituais.

Ainda quanto a nocdo de efeito patémico, Charaudeau (2010) propde que este pode ser
construido através de uma “dupla enunciacao”. Por um lado, a enunciagdo da expressdo patémica
visando produzir um efeito de patemizacdo por meio de uma destas estratégias: i) descri¢do ou
manifestacdo do estado emocional do orador (e.g., “tenho medo”, “estou triste”, gestos indicando
temor ou tristeza); ii) descri¢dao do estado emocional no qual o ouvinte deveria se encontrar (e.g.,
“ndo entre em panico!”, “tenha piedade!”). Por outro lado, a enunciacio da descricdo patémica de

uma narrativa ou cena dramatizante, suscetivel de emocionar o auditoério.

Em todo caso, esclarece Charaudeau (2010), se nos interessarmos em detectar um efeito
patémico, é necessdrio compreender esse fendmeno levando-se em conta a seguinte “trilogia’”:
situacdo de comunicacdo, universos de saber partilhado e estratégia enunciativa. Isso decorre do
fato de que a construc¢do discursiva do sentido — como operacionalizacdo de efeitos patémicos
visados — depende das inferéncias que os interlocutores produzem no ato comunicativo. E essas
estdo ligadas, por sua vez, aos conhecimentos compartilhados pelos participantes e & maneira

como eles interpretam a situacdo de enunciagao.
Nessa perspectiva, impdem-se trés tipos de condi¢des para o estudo do efeito pat€mico:

e O discurso produzido deve estar inscrito em um dispositivo cujos componentes (finalidade e
lugares previamente atribuidos aos interlocutores) predispdem o surgimento de efeitos
patémicos. Dessa forma, defende Charaudeau (2010), dispositivos da comunicagdo ficcional
como romance, teatro e cinema, bem como os da comunica¢do mididtica tornam propicia a
instauracdo desses efeitos. J4 os dispositivos da comunicagdo cientifica e didatica constituem

campos menos provaveis — mas nao impossiveis — para o aparecimento desse fendmeno.
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e O campo temdtico em que se encontra apoiado o dispositivo comunicativo deve prever a
existéncia de um “universo de patemizacdo”. Em outras palavras, € necessdria uma certa
organizacao dos imagindarios sociodiscursivos — denominados na retdrica classica de tdpicas —
a fim de tornar possivel a realiza¢do de efeitos pat€émicos. Charaudeau (2010) exemplifica:
nas midias de informacao, € comum o universo das tépicas “desordem social” e “reparagdo”;
jé na publicidade, tém-se as topicas “felicidade” e “prazer”; e na ficcdo romanesca, s30 muito

frequentes as topicas do “destino humano”.

¢ O sujeito da enunciag@o, no jogo entre restricdes e liberdades enunciativas, deve se valer de
uma encenag¢do discursiva com visada patemizante. De acordo com Charaudeau (2010), em
: . 4 13 : =\
qualquer ato discursivo, € travado um embate entre o “contrato de comunica¢do” (formado
L. L .. 16 « L ey s1e ..
por uma série de cldusulas restritivas) ~ e o “espaco de estratégia” (livre iniciativa do sujeito
da enunciagdo). E a partir desse jogo que o individuo realiza sua mise-en-scene discursiva e

opta por reforcar, ampliar, reduzir ou mesmo apagar suas visadas patémicas.

O papel do analista €, enfim, investigar como esses efeitos patémicos sdo discursivamente
encenados. Interessa-lhe desvelar a que estratégias linguistico-discursivas recorre o sujeito falante
ao tentar tocar a emog¢ao dos seus interlocutores, de modo a encanti-los e seduzi-los ou, por outro
lado, de forma a amedrontéa-los com o propésito, por exemplo, de deixd-los vulnerdveis. “Trata-se
de um processo de dramatizacdo que consiste em provocar a adesio passional do outro atingindo

suas pulsdes emocionais”, conclui Charaudeau (2007a:245).

Visto, portanto, esse breve panorama tedrico recobrindo as principais ideias que discutem
o pathos desde a retdrica aos estudos atuais, resta apresentar a seguir a minha visao sobre o tema,

ancorada — como j4 antes mencionado — numa abordagem sociocognitiva.

' Segundo Charaudeau (2010:55), o contrato de comunicacdo constitui uma “sobredeterminacio do sentido de
discurso” (compreendo-se a sobredeterminagdo como a determinagdo do sentido por meio do contexto em que se
apresenta). As “cldusulas” sdo as seguintes: a) finalidade comunicativa (o sujeito falante estd aqui para fazer o que e
para dizer o qué?); b) a identidade dos parceiros do ato comunicativo (quem se comunica com quem? Que
papéis/estatutos linguageiros eles possuem?); c) o propdsito da troca (qual € o tema da conversa? Os parceiros se
comunicam para falar de qué?); as circunstancias materiais nas quais se realiza o ato comunicativo (em que
ambiente, com quais recursos, valendo-se de que canal?) (Galinari, 2007:224).
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5.5. A CONSTRUCAO DO PATHOS: UM OLHAR SOCIOCOGNITIVO

Seguindo um roteiro andlogo ao que adotei no estudo do ethos no capitulo 4, apresento a
seguir a minha contribuicdo tedrica para a compreensdo do pathos a partir de uma perspectiva
sociocognitiva. Reitero aqui a necessidade de ter que tracar um recorte tedrico-metodolégico
quanto as diversas abordagens nesse campo que irei mobilizar ao tratar do tema, privilegiando

aquelas que ddo conta de explicar a construcdo do pathos nos videoclipes.

A fim de evitar repeticdes desnecessdrias, esclareco que utilizo neste tépico 0s conceitos
basilares da sociocogni¢do ja discutidos nos itens 4.5.1 e 4.5.2 desta tese, particularmente a no¢ao
de contexto, tal como defendida por Marcuschi (2007) e Van Dijk (2008). Inicio a exposi¢do com
um panorama bem geral acerca dos estudos cognitivos sobre o pathos até agora realizados e, em

seguida, apresento a minha colaboracio para o entendimento do fendmeno.

5.5.1. Introducao as abordagens cognitivas do pathos

As modernas teorias acerca das emocdes partem da premissa de que, ao vivenciarmos
qualquer experiéncia, nds nos tornamos emocionalmente tocados em maior ou menor grau. Isso €
o que constatam Carofiglio e De Rosis (2005) em seu interessante trabalho In favour of cognitive
models of emotions. Para as pesquisadoras italianas, as motiva¢des emocionais estao por trds — ou
melhor, a frente — de uma série de atividades intelectuais que realizamos em nosso dia a dia. Em

outras palavras, emog¢ao e cognicio sio insepardveis, argumentam as autoras.

Em todos os atos comunicativos, prosseguem Carofiglio e De Rosis (2005), as emogdes
sdo transmitidas de um interlocutor para outro, podendo exercer uma grande influéncia sobre seus
modos de pensar e agir. Dessa maneira, compreender o estado emocional e cognitivo do nosso
interlocutor pode ser essencial no momento em que planejamos adotar esta ou aquela estratégia
argumentativa para convencé-lo a aceitar nossas ideias. Alids, como pondera Plantin (2010:69),

O componente de avaliacdo cognitiva parece particularmente interessante para a andlise do

discurso. Este componente interessa, praticamente, a todas as emocdes: ndo existem muitos

estados emocionais que ndo pressuponham um ndmero importante de processos cognitivos.
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O reconhecimento da importancia da cogni¢do para o entendimento das emogdes €, no
entanto, muito recente.!” Ao longo da histdria, relatam Natividade e Pimenta (2010), dois aportes
tedricos se dividiram na explicagdo do fendmeno: as teorias isolacionistas e as teorias dualistas.
As primeiras associavam as emocgdes sobretudo aos impulsos biofisioldgicos, considerando-as
configuracdes padronizadas de reacdes estabelecidas geneticamente. J4 as segundas relacionavam
as emocgdes tanto a um “corpo fisico” (corpo como veiculo da expressdo das emog¢des do sujeito),
quanto a um ‘“‘corpo social” (corpo como comportamento socialmente avalizado). O componente

cognitivo ndo era levando em conta por nenhuma dessas abordagens tradicionais.

Lima (2007) esclarece que, mais adiante, as teorias que discorreram acerca das emogdes
passaram a ser divididas em: a) teorias sensacionalistas: as emogdes sdo reduzidas a sensagdes;
b) teorias cognitivistas (stricto sensu): as emogdes sempre “tém razdes”; ¢) teorias realistas: as
emocgdes advém de percep¢des do mundo, ao qual temos acesso de forma direta. A critica feita a
segunda abordagem recai sobre a no¢do de que emocdo e razdo sempre estariam diretamente
relacionadas, ignorando as emog¢des nao justificadas com motivos racionais. Ja a critica feitas as

demais perspectivas diz respeito a total auséncia do fator cognitivo em suas teses.

Como saida para esse aparente impasse, Lima (2007) — seguindo as ideias da socidloga
francesa Patricia Paperman — defende uma “dimensao préitica moral nas emogdes”. Essa visdo se
dedica a estudar a emog¢ao como um fendmeno especifico, um episédio particular, mas levando
em conta circunstancias, sujeitos, elementos da interacao, etc. O elemento moral ou normativo é
associado as nossas representagdes sociais que “determinariam” o tipo de relacdo que mantemos

com a emocgao.

Sob o olhar sociocognitivista ora assumido, a concep¢ao deterministica das representacdes
sociais — como acima defendido — ndo se justifica. Ao lado dos modelos mentais dos individuos,
as representacdes sociais sdo parte da interface cognitiva entre as praticas social e discursiva
(Van Dijk, 1998). Assim explica Falcone (2008): por um lado, os atores envolvidos no discurso
ndo usam unicamente seus recursos e experiéncias individuais; por outro lado, os discursos nao
sdo construidos em uma externalidade absoluta chamada “social”. Antes, sdo formados a partir de

“marcos coletivos de percep¢do”, que constituem justamente as representagdes sociais.

70 valor dado 2 cognigdo para compreensio das emogdes também ocorreu devido 2 evolugio dos estudos realizados
no ambito da Neurofisiologia. Obviamente, foge aos limites desta tese a discussdo do assunto sob esse prisma. Para
uma revisao da literatura sobre a “neurobiologia das emocdes”, ver a Esperidido-Antonio et al. (2008).
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E fato que essas representacdes consistem em construcdes mentais partilhadas bastante
poderosas. Contudo, “isso ndo significa, incidentalmente, que as representacdes sociais, incluindo
as ideologias, causam ou determinam o texto e o contexto” (Van Dijk, 1998:226). Desse modo, se
considerarmos que as emocdes integram nossas praticas sociais e discursivas cotidianas, podemos
afirmar, por analogia, que — ao contrdrio do que alegou Lima (2007) anteriormente — as nossas

emocgdes ndo sdo diretamente determinadas por tais representacoes.

Outro problema relevante observado nos atuais debates sobre as relacOes entre cognicio e
emocao refere-se a instabilidade da prépria nocdo de “cogni¢do”. Ela varia de autor para autor,
consoante suas filiacdes e afinidades teéricas. Para Charaudeau (2010:28), como vimos no item
5.4.5, esse conceito de cognicdo estd atrelado ao de racionalidade e de intencionalidade:

Assim, podemos afirmar que as emogdes se inscrevem em tal quadro de racionalidade pelo
fato de “... conterem em si mesmas uma orientacdo direcionada a um objeto” (Nussbaum
1995, p. 24), do qual tiram sua propriedade de intencionalidade. E pelo fato de as emogdes se
manifestarem em um sujeito “a propdsito” de algo que ele representa para si que elas podem
ser nomeadas de intencionais.

Como lembra Van Dijk (2008), a definicdo de “intencdo” se tornou bastante problematica
ao longo da histdria, para os mais diversos campos cientificos, tais como a Filosofia, a Psicologia
e as Ciéncias Sociais. Se, para a chamada Filosofia da Acdo (FA), esse conceito € relativamente
consensual,'® isso ndo pode ser aplicado aos estudos discursivos. Ora eles assumem os principios
da FA (Charaudeau, 2007a, 2010), ora incorporam uma perspectiva enunciativa (Chabrol, 2000),
ora simplesmente ndo se detém em aprofundar a discussdo, adotando termos generalizantes como

“cardter intencional”, “intuito volitivo” e assim por diante.

Para esta tese e consoante a perspectiva sociocognitivista, inten¢des sdo definidas como
“modelos mentais esquematicos de a¢do”, nos termos de Van Dijk (2008:67). Simplificando um
longo debate tedrico, o estudioso utiliza o conceito de intencdo apenas no sentido de “intengdes-
de-a¢des”, e ndo como “intencionalidade-de-pensamentos”. O linguista equipara ainda a nocao de
intengdo a de “plano”, embora este seja usado normalmente para acdes mais complexas, mais

distantes das acdes locais em progresso.

'8 Para a Filosofia da Acdo, as acdes sdo motivadas por uma razdo intencional do individuo (‘agente’). A razdo é
vista como um conjunto de crengas, desejos e outras atitudes proposicionais que justificam o motivo de o agente ter
escolhido efetuar tal acdo de tal maneira (Silva Filho, 2005).
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Van Dijk (2008) também traca a distin¢do entre as nogdes de intencdo e de “meta” (goal)
ou “proposito” (purpose). O pesquisador associa esses dois tltimos conceitos a modelos mentais
de acdes acrescidos de suas consequéncias desejadas. Exemplificando:

Assim, eu posso ter a intengdo de ler o jornal e a minha meta [ou propdsito] é obter
informagdes ou opinides sobre eventos recentes. Em principio, tenho controle sobre minhas
proprias agdes — tal como representado no modelo mental de uma intencido —, mas nem sempre
tenho controle sobre suas consequéncias, que podem depender de outros fatores. A realizacdo
das minhas metas depende das condi¢des do mundo e das atividades de outras pessoas,
enquanto que a realizagdo das minhas a¢des s6 depende das minhas habilidades e da auséncia
de restri¢des (Van Dijk, 2008:81. Grifou-se).

Trazendo a discuss@o para o ambito desta tese, de que forma podemos nomear a acdo de
buscar discursivamente emocionar os interlocutores? E possivel afirmar quando o falante possui a
inteng¢do de usar palavras, gestos, tom de voz, etc. para provocar sentimentos, sensacoes, reacdes
em seus ouvintes? Ou cabe dizer que a sua meta ndo é deliberadamente suscitar emogdes, mas
fazer com que seus ouvintes compartilhem e entendam as vivéncias e situagdes encenadas e, por
empatia, se sintam tocados? Ou ainda pode-se falar que o propdsito do falante é simplesmente

‘abrir seu coracdo’, independentemente do efeito que produzira sobre seus ouvintes?

Acredito que questdes como essas fogem ao escopo de uma andlise discursiva do pathos
tal como aqui proposta. Enveredar por esse caminho implicaria um extenso debate — muitas vezes
de cunho psicanalitico ou meramente hipotético e ‘adivinhatério’ — para tentar descobrir qual € ‘a
real intencdo do falante’. Como mencionado anteriormente, interessa-me investigar a presenca
patémica no discurso, isto €, como os efeitos patémicos supostos sdo encenados discursivamente.
Nao entrarei no mérito da inten¢ao/ meta/ propdsito do falante nem nas emogdes de fato sentidas

pelos ouvintes.

Feitas essas consideracdes introdutérias, passemos a discuss@o sobre a constru¢cdo do

pathos sob uma 6tica sociocognitiva.
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5.5.2. A construcao sociocognitiva da nocao de pathos

Neste item, recorro novamente a no¢ao de contexto no ambito dos estudos sociocognitivos
(Marcuschi, 2007; Van Dijk, 2008), associando-a a defini¢do de “mundo ético” (nos termos de
Maingueneau, 2008). Assim, apenas para retomar esses dois conceitos (cuja discussdo encontra-

se aprofundada no item 4.5.2):

e O contexto é compreendido como um modelo mental ou uma interpretacdo subjetiva dos
interlocutores acerca das propriedades relevantes da situacdo social, interacional ou
comunicativa da qual participam (Van Dijk, 2006). Enquanto modelos mentais, o contexto
consiste em esquemas de categorias convencionais, socialmente compartilhadas e
culturalmente fundadas, que permitem rdpidas interpretacdes de eventos comunicativos

tnicos e em andamento (Van Dijk, 2008).

e O mundo ético remete a construcdo da autoimagem pelo orador (ethos), que precisa ser
compativel com o suposto mundo que ele faz surgir em seu enunciado. Esse mundo constitui
um esteredtipo sociocultural que subsume um certo numero de situacdes estereotipicas

associadas a comportamentos (Maingueneau, 2006).

Embora nenhum dos autores que se dedicam a estudar o pathos tenha usado a expressao
“mundo patémico”, defendo que a ideia de que um mundo construido a partir da discursivizagao
das emocgoes é perfeitamente compativel com os preceitos adotados nos estudos discursivos — em
analogia a ideia de mundo ético. Vale salientar que, apesar da inexisténcia desse termo, a no¢ao

germinal de mundo patémico j4 aparece em vérios estudos.

Em primeiro lugar, Charaudeau (2010:37) menciona que “a organizacdo do universo
patémico depende da situagcdo social e sociocultural na qual se inscreve a troca comunicativa”
(grifou-se). Apesar de ndo definir exatamente o que seria esse ‘“universo patémico”, o autor
esclarece que, além dos elementos linguisticos, muitos outros fatores contribuem para a produgdo
de um efeito pat€émico no discurso: a situacdo, as intencdes e expectativas, os saberes de crenca, o

contrato comunicativo e as inclina¢des afetivas do interlocutor.

Em outra passagem, Charaudeau (2007a:245) também se refere a elementos que buscam
“organizar a descricdo do mundo que propomos/ impomos ao outro”, suscitando-lhe a emocao:

figuras e imagens combinadas; comportamentos baseados em esteredtipos (as tipificagdes); e
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imagindrios sociodiscursivos (emog¢do suscitada pelo mundo das crengas). Esses imagindrios
dizem respeito “as atividades de interpretacdo da realidade pelos membros de uma coletividade,
[e] resultam de consensos de significacdo geradores dos valores, crengas e ideais que estruturam a

vida social e suas trocas simbodlicas” (Lessa, 2007:93).

Variacoes dessa expressdo de Charaudeau (2010) sdo encontradas em diversas pesquisas
de AD, como por exemplo: “universo de patemiza¢do” (Mendes e Mendes, 2007:280), “lugar
pathémico” (Santos, 2010:114), “mundo dos afetos” (Mendes, 2010:9), etc. Nenhum desses
estudos, contudo, se detém numa explicagdo mais pormenorizada sobre o tema, nos moldes de

Maingueneau (2008) em relagdo a nocao de “mundo ético”.

Por seu turno, ao elaborar o conceito de processo de figurativizac_;ﬁo,19 Parret (1986) argui
que o enunciador estrutura a organizacdo sintdtica de seus enunciados, realizando ai um
“investimento semantico”. Com isso, visa a constru¢do de mundos possiveis com contornos
figurativos, baseando-se em suas experiéncias, valores, crengas, sentimentos, etc. Na verdade, a
figurativizacdo pode ser notada ja a partir da prépria selecdo do 1éxico que integra o enunciado, ja

que ndo hd discurso “sem imagens do mundo” (Parret, 1986:163).

Para Mendes e Mendes (2007), na constru¢do desse mundo figurativizado s@o articulados
elementos fundamentais do processo enunciativo, tais como as identidades dos interlocutores e a
instauracdo de um tempo-espaco discursivo. Silva (2007), por sua vez, afirma que as ‘verdades’
construidas pelos efeitos de patemizacdo no discurso ndo sao verdades universais, mas dependem
do universo de crencas e do estado emocional do interpretante. Para a autora, a “existéncia do
mundo estd condicionada ao olhar subjetivo lancado sobre ele, através de um processo de

apreciagdo e avaliagdao” (Silva, 2007:132).

Numa perspectiva mais cognitivista, Eggs (2000) assevera que termos como ‘depressivo’,
‘melancolico’ ou ‘entusiasta’ indicam experiéncias vivenciadas pelos individuos e assumem, com
o passar do tempo, a feicdo de hédbitos ou disposi¢des para agir ou reagir de modo mais ou menos
esperado em um dado cendrio. De acordo com Eggs (2000:25), esses termos que designam
habitos “indicam [...] modelos cognitivos prognosticando os tipos de reacdes afetivas em face de

cenarios detonadores”.

Y Ver item 5.4.4.
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Para a sociocogni¢do, a natureza pessoal e subjetiva dos modelos mentais d4 conta de
explicar por que eles representam nio apenas os ‘fatos’ do modo como cada participante os Ve,
mas também opinides e emocdes. Van Dijk (2008:61) apresenta o seguinte exemplo:

Lemos sobre os eventos dos ataques contra o0 World Trade Center em 11 de setembro de 2001
ou sobre a guerra no Iraque iniciada em 2003, e ndo sé construimos nossas “versdes pessoais”
acerca desses eventos com base em vdrios artigos jornalisticos, editoriais e conversas, mas
também formamos, a0 mesmo tempo, pontos de vista avaliativos, isto €, opinides sobre tais
eventos, possivelmente associadas a emocdes como tristeza ou raiva. [...] Isso poderia explicar
a interessante descoberta de que recordamos com maior facilidade experiéncias passadas se
estivermos no mesmo “humor” [mood] em que estdvamos na experiéncia original.

Assim, a partir desses pressupostos, € possivel se chegar ao seguinte processo de

constitui¢ao dos mundos patémicos:

1°) A cada novo ato discursivo, o orador mobiliza uma série de representacdes afetivo-cognitivas
com o proposito de sensibilizar seu auditdrio, convencendo-o a aceitar as ideias apresentadas.
Dessa maneira, sdo construidos contextos — no sentido que € atribuido por Van Dijk (2008).
Como vimos antes, contextos sdo construtos cognitivos dos participantes; sdo suas defini¢cdes
subjetivas das situacdes interacionais ou comunicativas. Enquanto modelos mentais, o0s
contextos consistem em esquemas de categorias sociais e culturais partilhadas por uma

comunidade discursiva.

2°) Uma vez que os contextos sdo dindmicos, o auditério avalia tais ideias apresentadas pelo
orador e decide se incorpora aos seus modelos mentais preexistentes esse novo conjunto de
esquemas. (Nem sempre € possivel exercer controle sobre essa decisdo, uma vez que o
auditério pode estar sendo deliberadamente manipulado para tornar-se empdtico/
sensibilizado/ vulnerdvel em favor de determinada causa, em consonincia com a nocao de

“manipulacdo discursiva”, de Van Dijk, 2008a.)

3°) Ao suscitar esses contextos visando a producdo discursiva de efeitos patémicos, o orador
evoca um — ou mais de um — esteredtipo sociocultural, que subsume um certo nimero de
situacOes estereotipicas associadas a modos de sentir. Esse esteredtipo pode ser verbalmente
expresso ou implicitamente designado (por gestos, expressao facial, postura corporal, tom de
voz, uso de imagens e sons, etc.). Denomino esse(s) esteredtipo(s) de mundo patémico, por

analogia ao “mundo ético” de Maingueneau (2006).
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Com o objetivo de propor um esquema analitico para compreender a constru¢do do pathos
e do mundo patémico sob o prisma sociocognitivo, é necessdrio articular as no¢des de emocao e
esteretipo — o que Lysardo-Dias (2010) denomina “dimensdo afetiva dos esteredtipos”. De
acordo com a estudiosa, os esteredtipos correspondem a um processo de generalizacido, em que o
singular € atribuido a uma categoria geral, conduzindo a uma homogeneizacdo de crengas e de

comportamentos, fixando uma visao de mundo e uma forma de apreensao da realidade.

A autora acredita que € preciso adicionar a “funcio afetiva” as demais fungdes atribuidas
tradicionalmente aos esteredtipos, a saber: funcdo pragmadtica: os esteredtipos cristalizam valores
e, assim, ditam normas sociais pelas quais os membros de uma comunidade devem se guiar;
fungdo construtiva: os esteredtipos constituem o ja-dito; € a partir deles que se constroem novos
discursos; fungdo lidica: os esteredtipos podem ser usados para fins estéticos ou contestadores,
quando elaborados sob a forma de pastiche, parddia, etc.; funcdo cognitiva: os esteredtipos
funcionam como esquemas organizadores de conhecimentos, viabilizando o processamento do

“novo”, presente em cada ato comunicativo (Lysardo-Dias, 2006).20

Ainda segundo a pesquisadora, além dessas funcdes, os esteredtipos também cristalizam
“formas de sentir”. Desse modo, acdes, comportamentos e sentimentos possuem uma avaliagdao
prévia, socioculturalmente sancionada, sendo considerados desejaveis/ agraddveis/ positivos ou
ndo. Prossegue a pesquisadora:

Antecipadamente se constréi uma significagdo afetiva para experiéncias individualizadas,
significac@o que passa a integrar os valores de uma sociedade e que, de alguma forma, molda
nossas relagdes, pois ela € internalizada. Assim os modelos de acdo interiorizados estdo
estreitamente ligados a valores afetivos que fazem parte dos processos de socializagdo aos
quais estamos expostos no nosso dia a dia. Portanto, ao categorizar e generalizar, o esteredtipo
atua nos processos cognitivos e assume igualmente um papel fundamental na constitui¢do e
percepcao do nosso universo afetivo (Lysardo-Dias, 2010:101-102).
ot £ PO . 21 .
Ora, se os esteredtipos operam como uma espécie de “prét-a-porter afetivo”,” € possivel

conceber a no¢do de um pathos pré-discursivo ou prévio, a semelhancga do ethos pré-discursivo

20 - . e . ~ o . . o

A autora ndo menciona uma das principais fungdes dos esteredtipos: seu papel como instrumentos de dominacdo e
controle, levando os interlocutores a evocar e aceitar opinides generalizadas em consonancia com o sistema de
valores dominante (Mozdzenski, 2008).

! Charaudeau e Maingueneau (2004:216) e Reboul (1975:145) empregam o termo prét-a-penser (‘pronto-para-
pensar’) ao se referirem aos esteredtipos.
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ou prévio, ja discutido nos itens 4.4.4 e 4.5.2 desta tese. Dessa maneira, o orador, ao tomar a
palavra e pronunciar seu discurso, deve levar em consideracdo que emocdes ja fazem parte da

‘bagagem pat€mica’ do auditorio, questionando-se:

e Como se encontra a disposi¢do emocional do auditério (expressa ou, a0 menos, atribuida pelo

orador) — ou, para usar o termo de Van Dijk (2008), como estd o seu “humor” (mood)?

¢ (Que sentimentos, expectativas e opinides ja integram, de antemao, os modelos mentais dos

ouvintes no momento em que se toma a palavra?

* Que tipo de sensacOes e afetos sdo considerados socialmente adequados a serem suscitados

naquele evento comunicativo?

e (Que temas e abordagens s@o propicios para despertar, naquela situacdo, certas emocgdes e

reacOes favordveis a adesdo das ideias a serem defendidas?

Apesar da relevancia desses questionamentos na construcao discursiva do pathos, poucos
sdo os estudos que se dedicam a pensar o pathos prévio.”* Da combinacdo dos elementos em jogo
nesse contexto e partindo dos modelos de andlise do ethos de Maingueneau (2005), proponho o

seguinte Esquema 2:

Esquema 2. O pathos visado
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> No levantamento bibliografico realizado para esta tese, constatei que somente Santana Neto (2008:646) menciona
a existéncia de um pathos pré-discursivo, afirmando apenas que se ligam a ele “as emog¢des do auditdrio previstas
pelo orador”. Em sua proposta, o autor também divide o pathos discursivo em pathos encenado (emogdes das
personagens; objetos e imagens que despertam a emocdo) e pathos do auditorio (comogao). Essa perspectiva vai de
encontro a minha proposta, que € analisar o efeito patémico suposto e ndo a emogao/comogado de fato sentida pelo
auditério.
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Dessa forma, ao lancarmos mao das no¢des de “pathos prévio” e de esteredtipo em sua

dimensdo afetiva, chegamos aos seguintes principios para uma definicdo sociocognitiva do

pathos, em analogia aos principios do ethos (item 4.5.2):

a)

b)

d)

A construcdo do efeito patémico visado no discurso passa necessariamente por um processo
reciproco de estereotipagem. A estereotipagem, nesse caso, € a operacao sociocognitiva que
consiste em pensar as disposi¢des emocionais do respectivo interlocutor — seja orador, seja
auditorio — por meio de uma representacdo sociocultural preexistente, um esquema coletivo

cristalizado.

Por um lado, o orador adapta os efeitos patémicos visados aos esquemas afetivos coletivos
que ele cré partilhados, interiorizados e valorizados por seu auditério. Em outras palavras, o
orador constrdi discursivamente uma atitude emocional com base nas representagdes sociais
que julga adequadas para despertar a sensibilidade do auditdrio, conquistando-lhe a confianga
e a adesdo. Essa atitude emocional construida pelo orador e voltada para o auditério é
chamada de pathos e, para a sua constituicdo, sdo orquestrados tanto elementos verbais (orais
ou escritos), quanto nao-verbais (imagens, gestos, expressoes faciais, tom de voz, movimento

corporal, vestudrio, etc.).

Por outro lado, o auditério percebe e avalia a atitude emocional do orador segundo um
modelo pré-construido de categoria afetiva (os sentimentos ditos ou mostrados sdo desejaveis/
agradaveis/ adequados/ positivos ou ndo), produzida e difundida socialmente. No caso de
certos eventos ou géneros soécio-historicamente estabilizados (e.g., missa, funeral, piada,
discurso eleitoral, etc.), tanto a postura emocional do orador quanto as representacdes afetivo-
cognitivas do auditério serdio reciprocamente percebidas a partir do habitus™ daquela

comunidade.

O conjunto formado pelos modelos mentais afetivos preexistentes no auditério juntamente
com a opinido que se tem acerca da postura emocional tipica do orador — caso ele seja uma

personalidade conhecida: possui um ‘temperamento’ irascivel, brincalhdo, maternal, etc. —

* Habitus no sentido usado por Bourdieu (2003:57-58), como “sistema de disposi¢des durdveis e transponiveis que,
integrando todas as experiéncias passadas, funciona a cada momento como uma matriz de percepcdes, de apreciagdes
e de acdes — e torna possivel a realizacdo de tarefas infinitamente diferenciadas, gragas as transferéncias analdgicas
de esquemas, que permitem resolver os problemas da mesma forma, e as corregdes incessantes dos resultados
obtidos, dialeticamente produzidas por esses resultados.”
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constitui o pathos prévio ou pré-discursivo. O pathos prévio faz parte dos esquemas coletivos
e das representacdes sociais dos interlocutores e € necessariamente mobilizado na enunciacao.
Ademais, ele influencia significativamente a constru¢do do pathos discursivo, exigindo do
orador o reframing dos esteredtipos desfavordveis acaso existentes, que podem minimizar o

efeito patémico visado.

e) O “pathos visado” é construido a partir da combinac¢do entre os esquemas afetivo-cognitivos
preexistentes (pathos pré-discursivo) e a tentativa, expectativa ou possibilidade de fazer
aflorar discursivamente estados emotivos no auditorio através da encenacdo de uma atitude
emocional dita ou mostrada (pathos discursivo), levando-se em conta os contextos ou os

‘mundos patémicos’ que sdo ativados em cada situacao.

Por fim, vale ressaltar que, quanto a consideracdo de todas as semioses na andlise do
pathos, Chabrol (2000) defende a necessidade de uma abordagem cognitiva e afetiva sobre a
semiotizacdo dos afetos em uma ‘“comunicacdo total”: linguistica, vocal, gestual, mimética e
postural, contextualizada em uma dada situagdo. E com base nessa perspectiva ‘totalizante’, que
proponho analisar a constru¢io ndo apenas do pathos, mas também do ethos nos clipes femininos

selecionados na préxima e dltima parte desta investigacao.
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PARTE II1
DESVENDANDO O ETHOS E O PATHOS
EM VIDEOCLIPES FEMININOS
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CAPITULO 6

O ETHOS E O PATHOS NOS VIDEOCLIPES FEMININOS:
CONSIDERACOES TEORICO-METODOLOGICAS

Neste capitulo, desenvolvo de forma mais detalhada os aspectos metodoldgicos que estdo
relacionados a investigacdo da construgdo identitaria do ethos e da discursivizacdo patémica de
sentimentos e emocgoes nos videoclipes femininos. Para tanto, apresento e defino quatro critérios
basilares que irfio orientar a elaboragdo de um ‘esquema de andlise’ desses clipes. E precisamente
na confluéncia desses quatro parametros que se revela possivel compreender e examinar como as

cantoras produzem as imagens de si e encenam afetos em seu discurso videocliptico.

O primeiro desses critérios diz respeito ao ethos e ao pathos prévios. Nesse topico, serao
abordadas as informagdes que preexistem ao videoclipe. Por um lado, sdo discutidos os fatores
que participam de antemdo da imagem da cantora: dados biograficos, carreira profissional, estilos
musicais e, sobretudo, a percep¢ao por parte da audiéncia e da midia. Por outro lado, também sao

consideradas as expectativas, sentimentos e emog¢oes de fas e da opinido publica geral.

Denomino o segundo critério de anélise de ‘caracteristicas globais do videoclipe’. Sob tal
alcunha, foram incluidos trés parametros interdependentes: o clipe enquanto género; o clipe como
responsdvel pela construcdo de ‘mundos possiveis’ a partir da autoimagem criada pela cantora e
da discursivizacdo das emocdes (mundos ético e patémico); e o clipe como texto multissemiotico

que dialoga intertextualmente com outros textos.

O terceiro critério estd ligado a ‘sonoridade’ veiculada pelo videoclipe. Dois aspectos sao
tratados nesse topico. De inicio, recorro a algumas no¢des da Semiotica da Can¢do como método
de categorizar os géneros musicais de cada clipe (Tatit, 2004). Em seguida, lan¢co mao da ideia de
“procedimento expressivo” (Charaudeau, 2006) para examinar como se caracteriza a enunciagao

da palavra em sua modalidade oral no texto videocliptico.

Finalmente, o dltimo critério € dedicado a estudar as estratégias retdrico-enunciativas que
sdo utilizadas nas letras das cangdes. Investigo aqui como o enunciador se posiciona em cena,
como envolve o seu interlocutor no mesmo ato linguageiro e como apresenta o que € dito como

se ninguém estivesse implicado na enunciacao.
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6.1. CONSIDERACOES TEORICO-METODOLOGICAS INICIAIS

A partir dos pressupostos tedricos que orientam esta investigacdo e que foram discutidos
ao longo dos capitulos anteriores, proponho a adoc¢do de um ‘esquema de analise’ dos videoclipes
femininos com base em quatro grandes critérios: a) ethos e pathos prévios; b) as caracteristicas
globais do clipe, compostas por sua configuracdo genérica, pelo mundo ético / patémico suscitado
e pelas relacdes intertextuais entdo estabelecidas; c) as estratégias musicais e expressivas; d) as

estratégias retorico-enunciativas.

Todos esses pardmetros operam de forma integrada e simultinea, e ddo conta de abarcar
os principais fendmenos linguistico-discursivos, retdricos, sociocognitivos e multissemidticos
que convergem para a constru¢do dos sentidos de cada clipe. Dessa maneira, € possivel conceber
esse ‘esquema analitico’ como disposto no Diagrama 2, inspirado na triade da Andlise Cognitiva
do Discurso de Van Dijk (2000). Os trés vértices deste tridngulo sdo intrinsecamente interligados.
Porém, ndo ha uma relacdo direta, deterministica entre os ‘pardmetros’ e o ethos/pathos efetivos
— daf estarem ligados por uma linha pontilhada. Essa relagdao é mediada pela cognicdo social, com

a qual esses elementos encontram-se em permanente interacdo (simbolizada pelas setas duplas):

Diagrama 2. Esquema de analise do ethos e do pathos em videoclipes femininos
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6.2. ETHOS E PATHOS PREVIOS

Este critério diz respeito aos conceitos de ethos e pathos pré-discursivos, ja tratados no

quarto capitulo (itens 4.4.4 e 4.5.2) e no quinto capitulo (item 5.5.2), respectivamente.

Quanto ao ethos prévio ou pré-discursivo, como ja discutimos, € possivel constatar que as
cantoras — sobretudo aquelas mais famosas, que vivem sob os spots dos paparazzi e da midia em
geral — sdo associadas a algum tipo de ethos nio-discursivo. E bastante frequente a atribuigio de
uma imagem mais ou menos previsivel a certas artistas: Fulana € uma ‘artista polémica’, Beltrana
¢ uma ‘cantora romantica’, etc. Em outras palavras, o publico constréi de antemao representagdes
relativamente estaveis do ethos das performers, antes mesmo que elas lancem qualquer material
novo (um novo CD, um novo DVD e, naturalmente, um novo videoclipe), o qual podera ratificar

ou retificar essa imagem anterior.'

Por sua vez, o pathos prévio ou pré-discursivo se refere as emocdes que ja fazem parte da
‘bagagem patémica’ do seu publico. E claro que esse é um célculo pouco preciso. Para perceber
como se encontra a disposicdo emocional da sua audiéncia, € necessdria uma grande sensibilidade
por parte das cantoras — convenientemente ‘auxiliadas’, no caso das cantoras do mainstream, por
um poderoso aparato de marketing e de pesquisas de opinido encomendadas por produtores e pela
gravadora. De qualquer maneira, € fundamental que se questione, ao ser lancado um novo clipe,
ndo sO quais sdo as expectativas, sentimentos e opinides dos espectadores diante daquela artista,
mas também que sensacdes e afetos sdo considerados social e comercialmente adequados a serem

suscitados pela nova producao videografica, com o propdsito de atingir o efeito pat€émico visado.

6.3. CARACTERISTICAS GLOBAIS DO VIDEOCLIPE: CONFIGURACAO GENERICA,
MUNDO ETICO/PATEMICO E INTERTEXTUALIDADE

Este critério esta relacionado, na verdade, a trés fatores interdependentes: o clipe enquanto
género, o clipe como responsdvel pela constru¢do de ‘mundos possiveis’ a partir da autoimagem
da cantora e da discursivizacdo das emogdes, € o clipe como texto multissemidtico que dialoga

intertextualmente com outros textos. Esses foram tdpicos ja debatidos no primeiro capitulo (item

' Vale salientar que a auséncia de informacdes anteriores sobre a vida pessoal e profissional das cantoras nio
inviabiliza a interpretacdo do video musical. Resta prejudicada, no entanto, a leitura identitaria global da sua obra
vista coletivamente.
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1.4), no segundo capitulo, no quarto capitulo (itens 4.4.4 e 4.5.2) e no quinto capitulo (item 5.5.2)

da presente tese.

Inicialmente, a configuracdo genérica de cada videoclipe serd analisada usando-se como
principal critério categorizador a saliéncia dos atributos que se destacam na sua organizacdo
composicional, estilo, conteudo temdtico e na sua dindmica. Partindo-se desses parametros, pois,
os clipes serdo examinados com o propdsito de compreendermos que autoimagem da artista esta
sendo privilegiadamente construida a partir das categorias aventadas: videoclipes com saliéncia

na performatividade, na ficcionalidade e/ou na artisticidade.

Em seguida, os mundos ético e patémico suscitados pelos videoclipes serdo investigados.
Em particular, a partir de um breve resumo do texto videocliptico, serdo destacadas as principais
imagens construidas para si pelas cantoras com base no enredo (narrativo e visual) da obra, bem
como que imagens estdo sendo eventualmente atribuidas aos ocasionais coparticipantes da cena.
Ademais, no que diz respeito a encena¢do patémica nos videoclipes analisados, serdo examinados
os imagindrios sociodiscursivos ai produzidos, isto €, as emogdes e os sentimentos evocados pelo

universo de valores e crengas entdo corporificados.

Por fim, serdo observadas as possiveis relacdes intertextuais instauradas entre cada video
e os diversos géneros que circulam socialmente, tendo por fim percebermos como as imagens
femininas das cantoras sdo formadas. Nesse estudo, serd empregado o modelo de compreensdo do
fendmeno por meio de um grafico em que dois continuos se entrecruzam, tal como elaborado no
segundo capitulo desta tese (item 2.3): a representacdo da intertextualidade por meio da forma
(Implicitude <> Explicitude), como também da fungdo (Aproximacio <> Distanciamento da voz

citada) assumidas em situacdes comunicativas.

E importante ressaltar que irei proceder a andlise proposta neste tépico fundamentando-a
nos principios da retdrica visual. Este critério se refere ao modo como as imagens videoclipticas
argumentam. Assim como afirma Blair (2004:50), “os argumentos visuais constituem os tipos de
persuasdo em que os elementos visuais apoiam, acentuam, vivificam, aceleram e fortalecem uma
ideia ou um grupo de ideias apresentadas com o fim de modificar uma crenca, uma atitude ou um
comportamento de alguém”. Além disso, segundo Greene (2001) as imagens s@o particularmente
efetivas em suscitar emoc¢des e uma importante parte da tarefa do orador € associar o seu discurso

a tais imagens.
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Creio ser desnecessdrio frisar que ndo tenho a menor pretensdo de realizar uma anélise
‘objetiva’ das imagens videograficas dos clipes. Primeiro, porque ndo € mais possivel conceber a
ciéncia moderna em termos de paradigmas falaciosos, tais como ‘objetividade’ ou ‘neutralidade’
(Kuhn, 1992; Santos, 2003). Segundo, porque os sentidos construidos pelo clipe sdo resultantes,
na verdade, de multiplos olhares: o olhar dos produtores (artista, diretor), dos espectadores (fas,
publico em geral), dos criticos (jornalistas, blogueiros) — dai a importancia de apresentar vérias
dessas opinides ao longo das andlises para que possamos confrontar os nossos olhares com os dos
outros. Afinal,

a imagem significa, a0 mesmo tempo, o olhar do criador e o olhar do espectador, e a
interpretacdo é resultante desta interdependéncia, ou desta ambiguidade de olhares, associada
ou ndo a um terceiro olhar que busca compreender 0os mecanismos sociais que desconstroem e
reconstroem as informacdes transmitidas pelo intercruzamento dos diversos olhares (Koury,
1998:9).

Ou ainda, tal como entende o critico de arte, pintor e romancista John Berger (1999:12), a
imagem “ndo € apenas uma reproducdo mecénica de alguma coisa, ela revela o modo de ver de

quem a realizou e envolverd, inevitavelmente, os modos de ver de seus apreciadores”.

Para cumprir essa empreitada, adotarei, em linha gerais, o roteiro metodoldgico elaborado
por Alfano e O’Brien (2008) para a andlise retorico-visual dos mais diversos géneros pictoricos.
Esse roteiro € composto pelas seguintes perguntas geradoras:
¢ Quais sdo os principais argumentos e propositos globais da imagem analisada?
¢ (Quem sd@o o enunciador e a audiéncia dessa imagem?
® Que apelos retdricos — em especial, que ethe e que pathe — operam na composicao imagética?
* Que efeitos de sentido esses apelos retéricos produzem quanto a persuasividade da imagem?

¢ Como o visual e o verbal se combinam para formar um argumento?

6.4. ESTRATEGIAS MUSICAIS E EXPRESSIVAS

Através deste critério, iremos observar dois aspectos associados a sonoridade presente nos

videoclipes.

Em primeiro lugar, lancarei mao dos trés parametros de andlise musical concernentes a

relacdo canto-fala sob a 6tica da Semidtica da Cangdo, conforme proposta de Tatit (1994, 2002 e
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2004). O estudioso defende que, a principio, € possivel agrupar os variados géneros da cangio
popular brasileira em trés “dic¢des gerais”, concebidas a partir do encontro entre a letra e a
melodia: a tematizagdo, a passionalizacdo e a figurativizacao. Janotti Junior (2006:36-37), por sua
vez, assim resume essas categorias:
1) a tematizacdo, caracterizada por uma regularidade ritmica centrada nas estruturas dos
refrdes e de temas recorrentes, como, por exemplo, as can¢des da jovem-guarda e o axé; 2) a
passionalizagdo, caracterizada por uma ampliagdo melddica centrada na extensdo das notas
musicais, exemplificada pelo samba-cangdo, sertanejo e pelas “baladas” em geral; e 3) a
figurativizag@o, em que hd uma valoriza¢do na entoacdo linguistica da cang¢do, valorizando os

aspectos da fala presentes nessas pecas musicais, tal como acontece no rap e no samba de

breque.

Embora tenha sido pensada para ser aplicada a andlise de cangdes brasileiras, a proposta
tipoldgica acima pode ser adaptada e utilizada no estudo da musicalidade dos videoclipes, com o
beneficio nada desprezivel de consistir em um modelo pratico e acessivel a ndo-especialistas. O
autor também ndo deixa de ressaltar que essas trés “diccdes” sdo intercambidveis, isto €, uma

mesma cangdo pode apresentar todos esses tipos atuando conjuntamente.

Em segundo lugar, o presente critério também abarcard como se caracteriza a enunciagdo
da palavra em sua modalidade oral — o que Charaudeau (2006:168) denomina de “procedimento
expressivo”. Aqui a ‘dicc@o’ estd ligada a maneira de cantar a letra da cancdo, empregando-se
esta ou aquela entonacdo, este ou aquele estilo, e assim por diante. Como Charaudeau (2006:168)
esclarece, “cada locutor tem uma maneira de falar que lhe prépria, mas que ao mesmo tempo
depende de comportamentos e de papéis sociais bem repertoriados”. Irei, portanto, me apropriar

dessa no¢do para compreender o ‘modo de cantar’ de cada artista em seus clipes.

Vale ressaltar que hd variados aparelhos actsticos capazes de ‘objetivar’ essa avaliacdo,
medindo, por exemplo, o ritmo e a velocidade da elocu¢@o ou descrevendo como as palavras siao
articuladas ao serem cantadas. Entretanto, de acordo com Charaudeau (2006:169), é sobretudo na
percepcdo global ou empirica que o sentimento popular se apoia ao fazer julgamentos e construir
representagdes quanto a vocalidade do enunciador, isto €, se usa um fom autoritario, professoral,
sedutor, etc. O autor defende que € justamente essa “percepcdo global ou empirica” que constitui

o critério mais adequado para examinar a vocalidade dos locutores sob um prisma enunciativo.

210



Na andlise dos videoclipes femininos, essa ‘vocalidade dos locutores’, isto €, das cantoras
mostra-se imprescindivel para compreendermos como se dd a constitui¢do identitaria das artistas.
Soares (2009:186) salienta que a “personalizacdo do canto permite ndo sé a identificacdo de uma
expressividade através da voz, como serve de ponto de partida para a identificacio de imagens

que estejam associadas a estes modos de cantar”.

E possivel, assim, conjugar esses conceitos acima as nogdes de ‘voz’ e ‘tom’ empregadas
por Maingueneau (2008) na construcdo do ethos, como discutido no quarto capitulo (item 4.4.4).
Relembrando: para o linguista francés, todo texto oral ou escrito possui uma vocalidade que pode
se manifestar numa infinidade de tons, estando estes associados a caracterizagdo do enunciador,
construido pelo ouvinte/ leitor a partir de indices liberados durante a enunciagdo. A autoimagem
construida pelo enunciador é denominada de ethos e a instincia subjetiva que se manifesta no
discurso € concebida como uma ‘voz’ indissocidvel dessa imagem.2 Veremos, portanto, como
essa ‘voz ética’ se relaciona nos clipes com o ‘modo de cantar’ de cada performer e de que forma

. . . . ~ . P 3
isso contribui para encenar sentimentos € emog¢oes nos textos VldCOCllpthOS.

6.5. ESTRATEGIAS RETORICO-ENUNCIATIVAS

Este critério permite-nos observar como o enunciador se posiciona em cena (enuncia¢io
elocutiva), como implica o seu interlocutor no mesmo ato linguageiro (enunciacdo alocutiva) e
como apresenta o que € dito como se ninguém estivesse implicado (enunciagdo delocutiva). Essa
¢ a triade de “procedimentos enunciativos” utilizada por Charaudeau (2006) para estudar o ethos
no discurso politico. De acordo com Charaudeau e Maingueneau (2004:194), tais procedimentos
sdo ideais para a compreensdo do ethos em qualquer discurso, pois € através deles que “o locutor
imprime sua marca no enunciado, inscreve-se na mensagem (implicita ou explicitamente) e se

situa em relacdo a ele”.

2 O préprio Charaudeau (2006:169) assinala que o conceito de ‘vocalidade’ é utilizado por Maingueneau de maneira
mais ampla, de modo a englobar a defini¢do proposta por Charaudeau (2006).

3 A fim de ndo tornar extensa demais a andlise da sonoridade dos videoclipes, optei por ndo incluir aqui o uso dos
tradicionais recursos poético-estilisticos que sdo frequentemente empregados nas cangdes, tais como rimas, métrica,
aliteracdes, assonancias, etc. Esta pode ser, inclusive, uma proposta para futuras investigacdes: de que maneira esse
tipo de estratégia contribui para a construgdo do ethos e do pathos nos clipes.

211



Examinar esses “procedimentos enunciativos™ nas letras das can¢des veiculadas nos clipes
revela-se vital para entendermos como as artistas instalam imagens de si mesmas para o publico
espectador. Como argui Goodwin (1992:76), “as letras das canc¢des pop dizem sempre respeito
tanto ao conteido das palavras [...] quanto a voz/rosto/personalidade de quem esta cantando”. Por
causa dessa irremedidvel identificacdo entre quem canta e o que é cantado, € bastante frequente
atribuir as cantoras ‘reais’ aqueles sentimentos e tracos de cardter vivenciados e apresentados por

suas personas nos clipes, como revela Goodwin (1992).

Virias sdo as ‘marcas’ ou ‘tracos enunciativos’ liberados pelo enunciador na construgio
de sua autoimagem por meio do seu discurso. Charaudeau e Maingueneau (2004:194) esclarecem
que essas marcas ou tragos se referem aquelas unidades linguisticas que indicam a remissdo do
enunciado a sua propria enunciagdo: pronomes pessoais, desinéncias verbais, advérbios de tempo
e modo, selecdo lexical, certas variedades linguisticas, adjetivos afetivos, termos avaliativos, etc.
Essas ‘pistas enunciativas’ também servirdo de guia para percebermos de que modo a emog¢ao

encontra-se discursivizada retoricamente.

Eis o conceito de cada um desses procedimentos enunciativos (Charaudeau, 2006:174-179

e 2008:81-106):

® A enunciagdo elocutiva é realizada por intermédio de pronomes pessoais de primeira pessoa
acompanhados de verbos modais, de advérbios e de qualificativos que revelam a implicagio

’

do orador e descrevem seu ponto de vista pessoal: ‘Eu contesto...’, ‘Nos somos capazes...’,
‘Essa € a minha opinido’, etc. Nesses casos, o sujeito falante enuncia seu posicionamento
sobre o mundo, sem que o interlocutor esteja implicado nessa tomada de posi¢do. O resultado
¢ uma enuncia¢do que possui como efeito modalizar ‘subjetivamente’ o discurso do locutor,

mostrando sua avaliacdo, julgamento, conhecimento, convic¢ao, confissio e dai por diante.

® A enunciagdo alocutiva é expressa através de pronomes pessoais de segunda pessoa, também
acompanhados de verbos modais, de advérbios e de qualificativos que evidenciam, a0 mesmo
tempo, a implicacdo do interlocutor, o lugar que lhe designa o locutor e a relacdo entre eles:

b

‘O senhor deve saber que...’, ‘A senhora ndo pode...’, ‘Esteja certo de que...’, etc. Nesses
casos, o sujeito falante enuncia sua posi¢do em relacdo ao interlocutor no momento em que,
com o seu dizer, tanto o implica quanto lhe impde um comportamento. Essa posi¢cdo do

enunciador pode ser de superioridade ante o interlocutor (atribuindo a si papéis que impdem
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a execucdo de uma acdo e a adog¢do de uma ideia) ou de inferioridade (quando o locutor

produz uma solicitacdo para o interlocutor).

® A enunciagdo delocutiva é manifesta como se o que foi dito ndo fosse responsabilidade de
nenhum dos interlocutores presentes e dependesse apenas do ponto de vista de uma terceira
voz, a ‘voz da verdade’. Tem-se aqui o posicionamento do enunciador ante o grau de verdade
da proposi¢do, demonstrando convic¢do ou conhecimento sobre o enunciado e projetando
esse ponto de vista como sendo universal, imutdvel e certo. Manifesta-se ndo s6 através de
enunciados pouco (ou ndo) marcados por modalizadores explicitos, mas também com verbos
no presente do modo indicativo. A ‘ocultacdo’ da modalidade é muito comum em certos
discursos, quando o locutor deseja dar a sua enunciacdo a impressdao de um discurso neutro,

contribuindo para a aceita¢do do seu enunciado.

Charaudeau (2006:84) propde a ado¢do da “categoria da modaliza¢do” como fio condutor
para a andlise desses procedimentos enunciativos. Isso se justifica uma vez que “a modaliza¢do
constitui apenas uma parte do fendmeno da enunciacio, mas ela constitui seu piv0, na medida em
que € ela que permite explicitar as posicoes do sujeito falante em relagdo a seu interlocutor, a si

mesmo e a seu propésito” (Charaudeau, 1992 apud Charaudeau e Maingueneau, 2004:337)."

De acordo com Hoffnagel (2010:210), ha um consenso geral de que duas modalidades sdo
bdsicas as linguas naturais: a modalidade debntica e a modalidade epistémica. Assim a autora as
define (Hoffnagel, 2010:211):

a modalidade dedntica se preocupa com a possibilidade ou necessidade de atos em termos dos

quais o falante d4 permissdo ou coloca uma obrigacdo para o desempenho de a¢des em um

ponto futuro. Em outras palavras, refere-se a conduta ou as normas, aquilo que se deve fazer.

a modalidade epistémica, se preocupa com questdes de crenga ou conhecimento na base das

quais falantes expressam seu julgamento sobre o estado de coisas, eventos e agoes.

Ao desenvolver sua exposi¢do sobre o tema, Hoffnagel (2010) retoma a “gramdtica modal

de ponto de vista” (Simpson, 1993) que prevé quatro sistemas modais: o dedntico, o volitivo, o

* No entanto, como veremos nas andlises a seguir, nem sempre a modalizacdo serd o critério mais apropriado para
observarmos o ethos nos videoclipes. Particularmente em Super bass (Nicki Minaj, 2011), a varia¢do linguistica
personalistica usada pela cantora revelou ser uma categoria de andlise bem mais produtiva de estudar o fendmeno do
que a modalizacio.
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epistémico e o perceptivo. O volitivo estaria, de fato, ligado ao dedntico; enquanto o perceptivo é

visto como subsistema do epistémico.

Apresento o seguinte Quadro 5 para uma melhor visualiza¢do dessa proposta:

Quadro 5. Sistemas modais

SISTEMAS MODAIS DEFINICAO EXEMPLOS
DEONTICO E o sistema modal do ‘dever’, por Vocé pode sair.
tratar da atitude do falante sobre o (é permitido / € possivel)
grau de obrigacdo que atribui a - :
realizagdo de certas acdes. E de VO,CG d?ve sair.
relevancia crucial para as estratégias (€ obrigado)
de a(;ﬁONSOCial, Para as taticas de Vocé tem que sair.
persuasio e polidez. (é exigido / é necessdrio)
VOLITIVO Expressa os desejos e esperangas do Eu espero que vocé saia.
falante. Este sistema encontra-se, na .
verdade, intrinsecamente associado Eu quero que voce saia.
ao deontico. Eu desejo que vocé saia.
EPISTEMICO Diz respeito ao grau de confianca do Vocé pode estar certo.
falante quanto a veracidade da (possibilidade)
proposicao expressa, implicando "
diversos niveis de comprometimento Voce deve f:s'tardcerto.
diante do enunciado. (probabilidade)
Além dos exemplos ao lado Eu sei que vocé estd certo.
(auxiliares modais pode € deve; (certeza)
verbos modais lex1ca!1z'ados sel, ) Eu acho que vocé estd certo.
acho e suponho; e adjetivos possivel (divida)
e provdvel), € muito frequente que
este sistema seja expresso por Eu suponho que vocé esteja certo.
advérbios modais: certamente, (conjetura)
realmente, talvez, possivelmente, P B R -
provavelmente, geralmente, etc. E possivel que voce esteja certo.
(possibilidade)
E provdvel que vocé esteja certo.
(probabilidade)
PERCEPTIVO E considerado um subsistema da E claro que vocé esta certo.

modalidade epistémica, cuja
principal distin¢do reside no fato de
que o grau de comprometimento do
falante é expresso fazendo-se
mengdo a percep¢do humana,
normalmente a percepgao visual.

Claramente vocg esta certo.

E evidente que vocg esta certo.

Evidentemente vocé esta certo.

Parece-me que vocg esta certo.

Vejo que vocé estd certo.

Percebo que vocg estd certo.

Fonte: Adaptado de Simpson (1993:47-51) a partir de Hoffnagel (2010:212-213).
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Com o propdsito de tornar a andlise do corpus mais sistematica, irei focar a minha atencdo
preferencialmente nas possiveis formas modais de lexicalizacdo elencadas por Koch (2004). Em
outras palavras, esta pesquisa se concentrard nos sentidos construidos pelas letras dos videoclipes

.. . L. . L. . . 35
femininos com base nas seguintes estratégias linguistico-discursivas:

a) Modalizaciao dedntica: o posicionamento do enunciador frente aos enunciados que produz e
aos seus interlocutores, no que se refere ao eixo da conduta ou das normas (i.e., 0 que se deve ou
se permite fazer), pode manifestar-se através de: performativos explicitos (eu ordeno, eu proibo,
eu permito, etc.), auxiliares modais (poder, dever, querer, precisar, etc.), formas verbais
perifrdsticas (poder, dever, querer, etc. + infinitivo), predicados cristalizados (é proibido, é
permitido, etc.), modos e tempos verbais (imperativo, futuro do presente, certos empregos do

subjuntivo e do infinitivo, etc.), entre outros elementos.

b) Modalizacao epistémica: o posicionamento do enunciador acerca do teor de verdade da sua
proposi¢do (i.e., seu comprometimento / distanciamento ante seu enunciado), pode manifestar-se
através de advérbios (sobretudo terminados em -mente), verbos modais (poder, principalmente
para indicar baixo comprometimento), tempos verbais hipotéticos (tais como o futuro do pretérito
do modo indicativo), adjetivos (provavel, inevitdvel, certo, etc., podendo ocorrer também em

predicados cristalizados), entre outros elementos.

¢) Modalizacao categodrica: o posicionamento do enunciador é caracterizado por projetar o seu
ponto de vista como unico, absoluto e verdadeiro. Ela ocorre tipicamente com enunciados com
verbos no tempo presente do modo indicativo, buscando-se ndo marca-los com modalizadores
explicitos e conferindo, assim, a impressdo de um discurso ‘imparcial’. Nio obstante, Koch
(2004:84) afirma que essa ocultacdo deixa sempre um trago: “a enunciacdo ai estd, o locutor
apenas finge esquecé-la para dar a impressdo de que seu ato é neutro, de que ele ndo manifesta
nenhuma atitude com relac@o a ela, de que o valor dos enunciados € objetivo”. A autora ainda
acrescenta: a “ocultagdo modal € acompanhada de uma ‘retérica do neutro’ em que o locutor
oculta sua enunciagdo para melhor convencer por meio de seu enunciado” (Koch, 2004:84). Via

de regra, pois, “essas frases sdo proferidas como se proviessem ‘do alto’: pretendem ser verdades

* Evidentemente, por ndo se tratar de uma investigagdo sobre ‘modalizagdo’, esse tema ndo foi aqui aprofundado. A
modalizacdo sé nos interessa enquanto instrumental de andlise das estratégias retérico-enunciativas nas letras dos
videoclipes. Para uma visdo mais minuciosa acerca desse assunto, inclusive com sua bibliografia bésica, consultar
Hoffnagel (2010:209-235).
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incomuns; como os provérbios, pretendem funcionar sem necessidade de justificacdo” (Possenti,

2012:16).

Especificamente no que concerne ao pathos, tem-se que do “ponto de vista enunciativo e
comunicacional, a determinagdo precisa da sede da emocdo € complicada”, afirmam Charaudeau
e Maingueneau (2004:188). Nesse sentido, Galinari (2007:232) também argumenta que o aflorar
das emocdes € sempre situado e uma vez que depende das crencas, expectativas e convic¢des em
. . e . . ~ .
jogo nas interacOes, “ndo seria possivel estabelecer de antemao (numa lista, por exemplo) os

artificios linguistico-discursivos caracteristicos do pathos”.

Com o propdsito ndo apenas de superar esse aparente obstdculo, mas principalmente de
sistematizar a andlise do pathos nos videoclipes femininos, recorro a metodologia sugerida por
Plantin (2010), ja detalhada anteriormente no item 5.4.3 do quinto capitulo da tese. Grosso modo,
o pesquisador recomenda seguir as seguintes etapas para que observemos como o locutor encena
emocoes e afetos em seu discurso: 1°) determinagdo dos “lugares psicolégicos”, isto €, dos atores

envolvidos; 2°) determinacio das emocdes; 3°) determinacdo do inventédrio de emogdes.

Em razdo do grande leque de emocdes e sentimentos que podem ser suscitados em um
mesmo clipe, recorri ao Modelo Circumplexo do Afeto (MCA), proposto pelo psicélogo James
A. Russell (1980), professor do Departamento de Psicologia da University of British Columbia,
em Vancouver (Canadd). Ainda hoje considerado um dos principais sistemas para a compreensao
das emoc¢des no dmbito da Psicologia Experimental, o MCA decompde estados emocionais pelos
niveis de prazer (eixo horizontal) e de excitacdo (eixo vertical), como se observa no Gréfico 8, a

seguir.

Assim, horizontalmente, observa-se um continuum que varia desde a frustragdo, aflicao,
depressdo (valéncias negativas a esquerda, indicando sentimentos desprazerosos) até a satisfacdo,
felicidade, contentamento (valéncias positivas a direita, indicando sentimentos apraziveis). Por
sua vez, verticalmente, o continuum varia desde o panico, surpresa, superestimulo (alta atividade,
na parte superior do gréfico, indicando estados emocionais mais alertas) até cansago, abatimento,
sonoléncia, relaxidao (baixa atividade, na parte inferior do grafico, indicando estados emocionais

mais calmos).
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Grdfico 8. Modelo Circumplexo do Afeto proposto por Russell (1980)

Afividade alta
Em pénico @
p Aticado @ 3 ® Super estimulado
Medroso & SR
Tenso ® ® Encantado

Furioso &

Aflito &
Irritacic @ ® Alegre
Frustrado ® ® Feliz
& Favorivel
Valonc negatie [Vatoni posiva|
Na pior ® ® Satisfeito
Ceprimido ® ® Contente
Triste @
& Se
Melanchlico & [ -::ra.lnr?l::'I °
Entediado # ® Confortavel
Abatido ® Relaxado
% Cansado & Sonolento
| Atividade baixa |

Fonte: Traduzido e adaptado por Gerling, Santos e Domenici (2008).

Embora o MCA nio seja diretamente aplicado nas anélises dos clipes, o0 modelo nos serd
util na medida em que inventaria 28 emogdes basilares, servindo como um 6timo parametro para
orientar a terminologia empregada. Isso viabiliza, assim, o uso de um acervo lexical exemplar, a
partir do qual € possivel nominar emoc¢des mais ‘complexas’ eventualmente ndo contempladas

por esse sistema (propositadamente) mais elementar proposto por Russell (1980).

Em todo caso, revela-se bastante produtivo conceber sentimentos e emog¢des em termos de
‘dimensdes afetivas’ delineadas no MCA (Grifico 8): negativas e tensas (primeiro quadrante,
acima a esquerda); positivas e enérgicas (segundo quadrante, acima a direita); negativas e
depressivas (terceiro quadrante, abaixo a esquerda); e positivas e relaxantes (quarto quadrante,
abaixo a direita). Vale frisar que, nesse modelo, quanto mais afastada do centro do gréfico, mais

forte € a emocao.

Finalmente, vistos os critérios acima e em fun¢do dos pressupostos tedrico-metodoldgicos
que orientam esta tese, proponho tomar como macrocategoria de andlise os ethe construidos pelas
cantoras em seus videoclipes. Vale ressaltar que, em consonancia com a perspectiva discursiva e
sociocognitiva ora assumida, o ethos como categoria analitica ndo € considerado uma ‘etiqueta’ a

ser afixada em cada artista. Como ja discutido anteriormente, o panorama representacionalista da

217



lingua — o qual a define como um “sistema de etiquetagem do mundo” (Marcuschi, 2007) — ndo
da conta de explicar os complexos fendomenos sociocognitivos e multissemidticos da constitui¢ao

da autoimagem do enunciador.

Antes, a nocao aqui adotada de ethos como uma macrocategoria de andlise subsume uma
série elementos de natureza discursiva, enunciativa, cognitiva e multimodal, tal como defendido
no quarto capitulo desta tese. Assim, compreendo o ethos ndo como ‘a’ imagem criada para si por
uma cantora, mas sim como resultante da confluéncia de variadas identidades, personas, modelos
mentais, esteredtipos, etc. evocados pela artista — ou a ela atribuidos pela audiéncia — no texto

videocliptico.

Desse modo, para sustentar essa concep¢do (deliberadamente) tdo fluida e multifdria de
ethos, revela-se de fundamental importancia incorporar a esse debate as diferentes (e, ndo raro,
conflitantes) opinides de jornalistas, criticos, fas e da propria cantora sobre sua obra. Fazem parte
dessa elaborada alquimia, portanto, os frames construidos a partir de tracos pessoais de carater da
diva, de sua corporalidade, de seus comportamentos, de suas declaracdes verbais — estando tudo

isso associado ainda as expectativas e aos valores positivos e negativos coletivos.

Com base nesses pardmetros acima, defendo que os ethe operam para a organizagao € o
desenvolvimento dos demais aspectos abordados na andlise — dai, inclusive, sua natureza macro.
Em outras palavras, uma vez que o ethos construido no videoclipe € fruto de um amplo processo
de negociacdo e articulagdo entre diversos atores e grupos sociais (artista, audiéncia, midia, etc.),
ele também se torna responsavel por nortear os mais distintos direcionamentos patémicos que sao
tomados ao longo do clipe. Isto €, a produgdo retérico-discursiva, sociocognitiva, multissemidtica
da autoimagem videocliptica da performer propde provocar pari passu o surgimento de certos

sentimentos, emocoes e afetos em quem estd assistindo ao video.

Isso posto, proponho compreendermos como se dd a constituicdo identitaria do ethos de
cada cantora e, por extensdao, como sao encenados os seus pathe a partir de duas macrocategorias

de andlise: os ethe de engajamento e os ethe de personalidade.

Os ethe de engajamento se caracterizam por estar voltados sobretudo para a audiéncia.
As autoimagens aqui criadas pelas cantoras sdo concebidas para tocar o maior nimero possivel
de individuos. A principal estratégia € apresentar uma persona pronta a consolar, apoiar, auxiliar

e defender seu interlocutor em face dos problemas e dificuldades por ele vivenciados. Tem-se,
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assim, a imagem de um enunciador que se sente do mesmo modo que seus ouvintes, partilhando
dos mesmos sentimentos, afetos, sofrimentos, etc., confortando, dando suporte e se irmanado em

~ 6
sua dor e em suas frustracdes, sempre com uma palavra acolhedora e esperancosa.

Na retorica cldssica, esses ethe de engajamento correspondiam aos ethe denominados de
etinoia, como vimos no quarto capitulo da tese (item 4.2). Eles implicavam a benevoléncia e a
simpatia, indicando que o orador realizava uma projecdo agraddvel de si, mostrando afinidade
pelo auditorio. Ao se utilizar da esinoia, o orador se apresenta como alguém compreensivo e
gentil, como um igual, cheio de magnanimidade e complacéncia, pronto a oferecer cooperagao ou

assisténcia moral em quaisquer circunstancias.

Nesta investigacdo, o ‘engajamento’ possui um sentido duplo. Ele implica ndo apenas o
envolvimento com a audiéncia, os seus sentimentos, os seus problemas, etc. (visdo micro), como
também o envolvimento da artista em uma causa coletiva, contra o preconceito social, o racismo,
a homofobia, o bullying, etc. (visdo macro). Na andlise do corpus, foi possivel distinguir dois
principais tipos de ethe de engajamento: o ethos de identificacdo (Lady Gaga, Born this way) e o

ethos de solidariedade (Katy Perry, Firework), que serdo definidos ao longo das anélises.

Os ethe de personalidade, por sua vez, se caracterizam por estar voltados sobretudo para
a propria cantora. As autoimagens aqui criadas pelas artistas sdo concebidas para construir uma
identidade de si particular, tnica, distintiva. A principal estratégia é produzir uma persona que
retina um conjunto proprio de caracteristicas (fisicas, estéticas, morais, etc.) e/ou de experiéncias
vividas ou imaginadas (e.g., comando de um exército, amor malsucedido, flerte inconsequente)

que a tornem especial e inconfundivel, e gragas as quais € possivel individualiz4-la.

Na retorica classica, esses ethe de personalidade correspondiam aos ethe denominados de
areté, como vimos no quarto capitulo da tese (item 4.2). Eles implicavam a virtude do orador,
concebida aqui no sentido original de ‘qualidades distintivas do homem’, indicando que ele se
apresenta como alguém simples e sincero, franco ao expor seus pontos de vista. Ao se utilizar da

areté, o orador se mostra como verdadeiro, auténtico, desbocado e até temerario. Ele fala aquilo

® Optei por denominar esses ethe por ‘ethe de engajamento’ com o propésito, inclusive, de distingui-los dos clipes
tradicionalmente classificados de ‘socialmente conscientes’. Conforme Kaplan (1987:65), “o videoclipe ‘socialmente
consciente’ € aquele que [...] deliberadamente se posiciona contra a sociedade burguesa dominante”. Por se revelar
marcada por uma orientagdo ideoldgica anticapitalista bem definida, essa categorizacdo ndo tem correspondéncia
com os videos femininos aqui analisados.
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que sente sempre de forma honesta e isenta de dissimulacdo, manifestando assim espontaneidade

e, ndo raro, podendo assumir um ar de provocagao e afronta.

Nesta investigacdo, a ‘personalidade’ das cantoras estd sendo observada em termos de
como elas constroem sua identidade feminina nos clipes, tal como discutimos no terceiro capitulo
da tese. Em outras palavras, encontra-se sob investigagdo o modo como as artistas posicionam as
suas personas femininas, principalmente quanto a imagem de autoridade que criam para si como
mulheres. Na andlise do corpus, foi possivel distinguir trés tipos de ethe de personalidade: o ethos
de comandante ou de lider (Beyoncé, Run the world [girls]), o ethos de humanidade (Adele,
Rolling in the deep), e o ethos de ‘ndo-sério’ ou de ‘ndo-virtude’ (Nicki Minaj, Super bass), que

serdao conceituados no decorrer das analises.
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CAPITULO 7
OS ETHE DE ENGAJAMENTO NOS VIDEOCLIPES FEMININOS

Neste capitulo, procedo as andlises do primeiro grupo de videoclipes femininos, com base
no referencial tedrico e metodoldgico apresentado e discutido ao longo desta investigacdo. Aqui
se encontram compreendidos aqueles videos cuja saliéncia recai sobre a construcdo de ethe de
engajamento. Ou seja, nesses clipes, a autoimagem produzida pelas cantoras prioriza a empatia
com relag@o ao publico espectador, criando uma persona que mostra capacidade de se identificar
com seus interlocutores, de sentir aquilo que eles sentem, de querer aquilo que eles querem e de
se solidarizar com as suas dores e tribulacdes, consolando-os e lhes estimulando a autoconfiancga.
Entre os videoclipes investigados, distinguem-se dois tipos de ethe de engajamento: o ethos de

identificacdo (Lady Gaga, Born this way) e o ethos de solidariedade (Katy Perry, Firework).

Figura 64. Still do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)

Figura 65. Still do videoclipe Firework (Katy Perry, 2010)
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7.1. OS ETHE DE ENGAJAMENTO

Assim como acabamos de discutir no final do sexto capitulo, os ethe de engajamento se
caracterizam por estar voltados sobretudo para a audiéncia. As autoimagens aqui criadas pelas
cantoras sdo concebidas para tocar o maior nimero possivel de individuos. A principal estratégia
¢ apresentar uma persona pronta a consolar, apoiar, auxiliar e defender seu interlocutor em face
dos problemas e dificuldades por ele vivenciados. Tem-se, portanto, a imagem de um enunciador
que se sente da mesma maneira que seus ouvintes, partilhando dos mesmos sentimentos, afetos,
sofrimentos, etc., consolando, dando suporte e irmanado-se em sua dor e em suas frustragdes,

sempre com uma palavra acolhedora e esperangosa.

Também como esclarecido anteriormente, o ‘engajamento’ aqui possui um sentido duplo.
Ele implica ndo apenas o envolvimento com a audiéncia, os seus sentimentos, os seus problemas,
etc. (visdo micro), como também o envolvimento da artista em uma causa coletiva, contra o
preconceito social, o racismo, a homofobia, o bullying, etc. (visdo macro). Na andlise do corpus,
foi possivel distinguir dois principais tipos de ethe de engajamento: o ethos de identificacdo
(Lady Gaga, Born this way) e o ethos de solidariedade (Katy Perry, Firework), a serem definidos

ao longo das andlises a seguir (ver videoclipes no DVD em anexo).

7.2. ETHOS DE IDENTIFICACAO: LADY GAGA, BORN THIS WAY
7.2.1. Ethos e pathos prévios

Em 24 de marco de 2010, Lady Gaga bateu um recorde impressionante: foi a primeira
artista a ultrapassar um bilhdo de visualiza¢Ges de seus videoclipes na internet. Os nimeros que
acompanham a cantora nova-iorquina, alids, sdo sempre superlativos: 64 milhdes de singles e
mais de 20 milhdes de discos vendidos ao redor do mundo fizeram dela a artista solo que mais
vendeu dlbuns em formato digital at¢é o momento. E isso tdo-somente com pouco mais de dois

anos de carreira.

Os dados sdo da edicdo especial da revista Bizz intitulada Lady Gaga: a diva do século 21
(Ed. Abril) e trazem ainda uma surpreendente marca: na época da publicacdo (abril de 2010), o
videoclipe Bad Romance era o video mais assistido na histéria do YouTube, com 178 milhdes de

acessos. Na tarde de 15 de julho, a equipe do YouTube atualizou suas estatisticas e divulgou via
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Twitter a disputa acirrada entre o clipe da cantora e o do idolo teen Justin Bieber (com a musica
“Baby”), cada um com mais de 250 milhdes de visualizacdes. J4 com seu video seguinte —
Telephone, com participacao de Beyoncé —, Lady Gaga consegue alcancar o nimero de 500 mil

1
acessos em apenas 12 horas.

Esse prodigioso sucesso nio €, evidentemente, fruto do acaso ou de mera sorte da estrela
pop. Aliado ao seu talento artistico, Lady Gaga conta com uma competente equipe de produtores
musicais, agentes publicitdrios, estilistas e designers de moda, maquiadores e cabeleireiros.
Numa época em que estar em evidéncia é fundamental para ser midiaticamente relevante, todo
esse séquito de profissionais tem que estar preparado para proporcionar a diva o star quality
necessdrio. A explicagdo para o ‘fendmeno Gaga’, contudo, sé pode ser totalmente compreendido

quando sao pesadas todas as habilidades vocais-estéticas-marqueteiras da cantora.

Evidentemente, € virtualmente impossivel descrever em trés pardgrafos o ethos prévio da
jovem artista (nascida, alids, Stefani Joanne Angelina Germanotta, em 1986). Suas influéncias e
referéncias visuais vao de David Bowie e Queen a Madonna, Cyndi Lauper e Michael Jackson. A
cada declaracdo ou aparicdo publica, ela parece provocar uma nova como¢ao no mundo pop, quer
se vestindo de carne crua, quer se molhando de sangue cenografico num show com Elton John,
quer surgindo de um ovo gigantesco no Grammy Awards. O fato € que Lady Gaga sabe chamar

atencdo para si e, por extensdo, para as causas que defende.

Entre essas causas defendidas, uma que lhe € bastante querida: a dos direitos LGBTs
(Iésbicas, gays, bissexuais, travestis, transexuais e transgéneros). Em uma entrevista ao site MTV
News (Vena, 2009), Gaga chegou a afirmar que “o ponto culminante para mim foi a comunidade
gay”. A cantora complementa: “tenho tantos fas gays e eles sdo muito leais a mim e realmente me
dao apoio. Eles sempre ficam do meu lado e eu sempre ficarei ao lado deles”. Uma das intimeras
provas de sua lealdade foi o seu pronunciamento em setembro de 2010 contra a politica militar
norte-americana do “Don’t ask, don’t tell”, a qual permite que gays e bissexuais sirvam as forcas

armadas desde que omitam sua orientacao sexual (Figura 66).

! Conforme informagdes obtidas nos seguintes sifes de noticias: O Globo (Disponivel em: <http://oglobo.globo.
com/cultura/mat/2010/04/15/bad-romance-de-lady-gaga-o-video-mais-visto-da-historia-do-youtube-916346098.asp>
Acesso em: 26 ago 2010) e G1 (Disponivel em: <http://gl.globo.com/tecnologia/noticia/2010/07/justin-bieber-e-
lady-gaga-disputam-video-mais-visto-no-youtube.html>. Acesso em: 26 ago 2010).
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Figura 66. Lady Gaga faz pronunciamento em favor dos direitos LGBT (Portland/EUA, 2010)

Fonte: Site do jornal “The New York Times”
(Disponivel em: <http://www.nytimes.com/2010/09/21/us/politics/21gaga.html?_r=1&src=me>.
Acesso em: 14 dez. 2011).

“Abencoado seja Deus e abengoados sejam os gays”, costuma dizer Lady Gaga — e foi
assim que ela se despediu em seu discurso na Marcha Nacional pela Igualdade, em outubro de
2009.” Sem diivida alguma, a cantora tenta estimular o sentimento de seguranca e orgulho diante
dos seus fas gays, em nimero cada vez mais crescente. “Nos trés anos de fama, Gaga arrecadou
34 milhdes de amigos no Facebook e um bilhdo de cliques no YouTube”, contabiliza o repérter
da revista Rolling Stone Brian Hiatt (2011:64). E mais: “Ela fez do pop sua imagem, dizendo
para os jovens que era ok eles serem gay, esquisitos ou nada populares, porque nasceram assim:

uma mensagem que estava ausente das paradas desde [...] os anos 90” (Hiatt, 2011:64).

“Ha algo em meu relacionamento com os fas que € puro e genuino”, declara a cantora,
que se autointitula de ‘Mae Monstro’ (seus fas sdo chamados little monsters). “Durante o show”,
continua Lady Gaga, “eu digo: [...] ‘Amo tanto voc€s que transpiro sangue e ldgrimas no espelho
todo dia, dangcando, compondo, para ser melhor, para que vocés sejam lideres, sejam fortes e
corajosos, nao seguidores’” (citada por Hiatt, 2011:66). Esse é, portanto, o sentimento reinante

. 7 . e A : 3
entre os seus ‘monstrinhos’ e, logo, o pathos prévio construido por sua audiéncia.

% 0 video com o discurso de Gaga pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=LKY StaiRSPE>
(acesso em: 12 dez. 2011).

3 Evidentemente, esse ndo é o dnico pathos prévio possivel. A depender dos estereétipos e dos modelos mentais de
cada sujeito, podem-se vislumbrar pathe que vdo da ojeriza a veneracdo a Lady Gaga e a sua obra. Membros de
alguma associacdo religiosa conservadora, por exemplo, provavelmente discordariam da minha posi¢do e poderiam
afirmar que os sentimentos que Gaga inspira ndo sdo seguranga e orgulho, e sim lascivia e indecéncia. Esse pathos
pré-discursivo de empatia com a causa gay €, no entanto, o mais salientemente evocado diante dos sentidos
produzidos pelo clipe Born this way, como veremos adiante, e das préprias declaragdes da popstar. Comentério
similar pode ser feito para todos os outros pathe preexistentes que serdo citados nas andlises dos demais videoclipes
e artistas que seguirdo. Serd enfatizado, pois, especificamente que pathos anterior (ou seja, que sentimento coletivo

224



7.2.2. Caracteristicas globais do videoclipe: configuracio genérica, mundo ético/patémico e

intertextualidade

O videoclipe Born this way foi dirigido por Nick Knight e coreografado por Laurieann
Gibson, tendo sido filmado em janeiro de 2011 (em Nova York) e lancado oficialmente no més
seguinte no site oficial da cantora. A critica especializada mostrou-se bastante dividida quanto a
obra. O jornalista da MTV James Montgomery (2011a) afirmou que o video é “um espetaculo”,
mas “meio que faz sentido, meio que nao faz, embora isso realmente nao importe. O clipe € Gaga
da forma mais fabulosa, mais iconoclasta, mais... bem, Gaga”. Ja para Oscar Moralde (2011), da
Slant Magazine, em Born this way, “Gaga abraca a monstruosidade como parte dela. Ela ja havia
mostrado seu papel como Mae Monstro antes, mas nunca de maneira tdo visceral [...]. H4 coisas

monstruosas e coisas diferentes — para Gaga, todas essas coisas sdo belas”.

Por outro lado, a colunista da revista Billboard Jilian Mapes (2011) criticou o videoclipe,
alegando que “mais parece um curta-metragem de moda do que um clipe de verdade”. Além do
mais, a jornalista ainda constatou uma série de semelhancas entre Born this way e alguns videos
da cantora Madonna — o que levou uma critica do Elonline afirmar que Gaga teria “roubado” as
ideias de Madonna (Serpe, 2011). J& Megan Gibson (2011), da Time Magazine, confessou que
justo quando achava que a popstar havia perdido a capacidade de nos chocar, ela surge com Born
this way e temos que dar o braco a torcer: “Gaga continua muito, muito estranha”. O clipe venceu
duas categorias do 2011 MTV Video Music Awards: melhor video feminino e melhor video com

4
mensagem.

O videoclipe tem inicio com um prélogo de quase trés minutos de durag¢do, em que Lady
Gaga apresenta o seu autointitulado “Manifesto da Mae Monstro” tendo como fundo a dramatica
cangdo-tema do filme Um corpo de cai (originalmente, Vertigo, de Alfred Hitchcock, de 1958),
composta por Bernard Herrmann. Em seu discurso — que nao faz parte da canc¢do tal como consta
no CD —, a cantora narra em tom épico o nascimento do bem e do mal em um espago alienigena.
A narrativa visual acompanha o manifesto, mostrando Gaga como uma divindade extraterrestre

dando a luz uma nova raca, através de uma sequéncia de imagens caleidoscopicas, psicodélicas,

da audiéncia, suas expectativas, suas frustracdes e desejos presumidos, etc.) estd sendo supostamente resgatado (i.e.,
visado) com o clipe.

* Conforme informagdes do site da MTV: <http://www.mtv.com/ontv/vma/2011/winners.jhtml> (acesso em: 20 dez.
2011).
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ndo raro perturbadoras. O figurino € majestoso e exdtico, e ela usa protuberdncias na testa, na

bochecha e nos ombros, como se fossem extensdes Osseas.

Quando a musica finalmente comeca — “apds cerca de 57 exemplos de imagens falicas e
vaginais”, ironiza Gibson (2011) —, nos deparamos com uma Gaga magra e atlética executando os
seus passos de danca junto a sua trupe num grande espago escuro, provavelmente representando o
“multiverso” onde nova raca teria sido desovada. S@o intercaladas aqui cenas da mae alien, cenas
da artista em uma sala espelhada cheia de moldes deformados de cabegas similares a sua e cenas
em que Gaga aparece dangando ao lado do modelo Rick Genest (também conhecido por Zombie
Boy), ambos vestidos de smoking e repletos de tatuagens de caveira. Apos uma enlameada orgia,
o videoclipe termina com os mesmos simbolos de sua abertura: um tridngulo rosa e um unicérnio,

seguidos por Gaga-zumbi mascando chiclete (Figura 67).

Figura 67. Stills do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)
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Figura 67. Stills do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)

No que se refere a configuracio genérica de Born this way, € possivel divisar o videoclipe
em dois grandes segmentos: o primeiro corresponde ao prélogo e o segundo, a execucdo em si da
cangdo. Na primeira parte do clipe, constata-se a sua saliéncia na ficcionalidade. A medida que
declama o seu “Manifesto da Mae Monstro”, Lady Gaga narra visualmente o nascimento do bem
e do mal através de efeitos de caleidoscopio. Essa sensacdo de distor¢ao e infinitude aqui evocada
contribui para a historia contada, pois sugere que a realidade, assim como um caleidoscopio, seria
mutante, multicolorida e continuamente recriada — metdfora defendida pelo psicélogo alemdo

Georg Groddeck (1984).

Nessa estilosa ficcdo cientifica concebida por Gaga, portanto, o mito da criagdo do bem e
do mal € reescrito pela cantora a semelhanca das antigas tradi¢des, tais como a caixa de Pandora
entre os gregos, a saga de Seth e Osiris entre os egipcios, a desobediéncia de Adao e Eva entre os
hebreus, etc. (Prado, 2005). No video, uma vibrante sequéncia de imagens organicas e simétricas
mostra o parto da nova raga, indicando uma realidade harmonica e sem conflitos. Esse cendrio €
bruscamente alterado pelo nascimento do mal. Perde-se o colorido e, em vez da simetria anterior,

surge em preto e branco uma ‘Lady Gaga-malévola’, atirando em todos a sua volta, e instituindo
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doravante o dualismo do bem x mal — principio comum a vdrias religides e seitas que professam a

coexisténcia irredutivel desses entes antagdnicos.

J4 na segunda parte do video, distingue-se claramente a saliéncia na performatividade. A
por¢do narrativa € deixada em segundo plano e o que merece destaque € a execugao coreografica
de Gaga e seus bailarinos. A cantora esforca-se em mostrar que € capaz de dancar bem — apesar
das criticas que a consideram “uma dancarina profundamente mediocre e limitada” (Rosenberg,
2010). No entanto, € bastante razodvel assumir que a performance da popstar no clipe estd longe
de querer representar o ideal de beleza, quer em sua danca, quer nos visuais freaks que incorpora
(extensOes Osseas, perucas assimétricas, maquiagem de caveira, etc.). O que importa, na verdade,
¢ a ‘mensagem’ de que ndo interessa o quao estranho vocé seja, aceite o fato de que vocé nasceu

assim e seja feliz.

E interessante notar que a narrativizagio visual da primeira parte do videoclipe produz
sentidos bastante novos a ponto de ressignificar a letra da can¢do, a qual surge apenas no segundo
segmento da obra. Isso é perceptivel sobretudo nas exibi¢des editadas (i.e., reduzidas) do clipe,
algo frequente em programas de TV que julgam a produgdo longa demais. Nesses casos, somente
o ‘bloco dancante’ do video é veiculado, tornando-o ininteligivel ou, quando muito, produzindo
uma leitura lacunosa. E por isso que Fernando Garibay, diretor musical de Born this way, defende
a necessidade de uma leitura integrada de todos os elementos do videoclipe:

E fantdstico! O talento dela [Lady Gagal... ela é tdo talentosa, mas combinar a imagem, a
danca e a maneira como tudo isso é expresso na cangio é realmente fantdstico! E de uma
relevancia cultural impar, e espero que ajude as pessoas que sdo marginalizadas ou que sofrem
bullying. Espero que o video torne as pessoas conscientes de que estd certo ser vocé mesmo
(citado por Vena, 2011d).

Dessa forma, quando assistido integralmente, o video constréi um duplo ethos para Gaga.
Primeiro, um ethos de inteligéncia, especialmente devido a forma original, engenhosa e articulada
como a artista retoma a discuss@o sobre preconceito através da simbologia do nascimento de uma
nova racga alienigena. E segundo, um ethos de carater polémico, ja que a popstar sabe de antemao
que o videoclipe, sua encarnacdo de mae alien, seu discurso de defesa aos LGBT irdo certamente

provocar discussdo e controvérsia na midia e nos mais diversos circulos sociais. Esses dois ethe,
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na realidade, operam conjuntamente para produzir um ethos macro, um ethos de identificacdo da

.. - 5
popstar com os problemas vividos pelos seus fas.

As relacdes de intertextualidade em Born this way constituiriam um capitulo a parte — na
realidade, poderiam ser objeto de toda uma tese. A principio, € interessante mencionar que o clipe
gerou intimeras discussdes em blogs e em redes sociais virtuais tentando desvendar todo tipo de
simbologia mostrada ou insinuada. Uma boa parte dessas ‘andlises’ restringiu-se a discriminar
que ‘principios ocultistas’ ou ‘simbolismos da Nova Era ou da Nova Ordem Mundial’ teriam sido

usados por Gaga e pelo diretor Nick Knight ao longo do videoclipe.

E 0 caso, apenas para citar um exemplo, do site The Vigilant Citizen,® que elaborou uma
minuciosa descri¢do de como Born this way poderia ser considerado um “manifesto Illuminati” —
uma referéncia a suposta organizacdo secreta secular que conspira para controlar os destinos do
mundo. O sife aponta alguns intertextos bem interessantes, tais como o tridngulo rosa (no inicio
do videoclipe), remetendo-o ao simbolo utilizado pelos homossexuais judeus nos campos de
concentracdo nazista na Il Guerra Mundial; bem como a ‘dupla face’ de Lady Gaga (também no
comego do video), em alusdo a Janus que, na mitologia grega, era o porteiro celestial, retratado

com duas cabecas, representando a entrada e a saida, o passado e o futuro (Figuras 68 e 69).

No mais, o site The Vigilant Citizen tem como principal agenda “desmascarar os métodos
de programacdo de controle mental monarca” (sic) e também ‘“desvelar os aspectos sombrios € as
referéncias ocultisticas da industria musical e de entretenimento em geral”. Com isso, apresenta
toda sorte de simbolos dessa natureza supostamente veiculados no video Born this way: desde

unicérnios, borboletas, bodes e flores ‘satanicos’ até a apologia a criacdo de clones sem alma.’

3 Vale repetir a ressalva anterior: aqui estd sendo discutida uma possibilidade de visualizar o ethos construido por
Lady Gaga no clipe Born this way. Detratores da artista obviamente ndo concordariam com a ideia de considera-la
inteligente ou ‘polemicamente’ engajada. O Papel Pop, por exemplo, que é um dos mais influentes blogs de cultura
contemporanea pop no Brasil, deixou de fora, em sua selecdo dos melhores do ano, todos os videoclipes da Gaga
lancados em 2011. E ainda alfinetou, afirmando que para se fazer um bom video, “ndo precisa de megaprodugdo,
troca de figurinos mil, conceitos mirabolantes, mondlogos e clipes de mil minutos” (Cruz, 2011a).

Disponivel em: <http://vigilantcitizen.com/musicbusiness/lady-gagas-born-this-way-the-illuminati-manifesto/>
(acesso em: 26 dez. 2011).

70 ‘estudo’ completo do videoclipe sob essa perspectiva pode ser encontrado neste link: <http://vigilantcitizen.com/
musicbusiness/lady-gagas-born-this-way-the-illuminati-manifesto/> (acesso em: 26 dez. 2011). O texto encontra-se
integralmente traduzido no seguinte blog, que tem a mesma agenda do site The Vigilant Citizen: <http://danizudo.
blogspot.com/2011/03/lady-gaga-analise-em-born-this-way.html> (acesso em: 26 dez. 2011).
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Figura 68. Cartaz com os simbolos usados pelos prisioneiros nos campos de concentra¢ao nazista

(na quinta coluna a partir da esquerda constam os tridngulos rosas usados pelos prisioneiros homossexuais)
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Fonte: Galeria de fotos do site “The United States Holocaust Memorial Museum”
(Disponivel em: <http://www.ushmm.org/>. Acesso em: 26 dez. 2011).

Figura 69. Busto do deus grego Janus e still do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)

Fonte: Galeria de fotos do site dos museus do Vaticano “Vatican Museums.
(Disponivel em: <http://mv.vatican.va/3_EN/pages/MV_Home.html>. Acesso em: 26 dez. 2011).

Bem menos adepto a teorias conspiratdrias e apocalipticas, o jornalista da MTV James
Montgomery (2011b e 2011c) — com o providencial auxilio dos little monsters — elencou em duas
matérias “a lista completa” com todas as alusdes feitas pelo clipe. A relacdo é enorme e abarca os
mais distintos dominios: do cinema (com os filmes Sin City, Superman, Alien e Metropolis) a fina

arte (com O Ultimo Julgamento, afresco na Capela Sistina por Michelangelo), passando também
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pela cultura pop (com aparentes homenagens a Michael Jackson e sua luva prateada, a Madonna
e seus dentes frontais separados e a Sinéad O’Connor e sua lagrima vertida no videoclipe Nothing

compares 2U) e pela simbologia oriental (com a flor de 16tus e o ‘terceiro olho’ da cultura hindu).

Também poderia ser acrescentada a essa enorme lista a polémica obra da artista francesa
Orlan. Vdrios sites e blogs de critica de arte constataram a semelhanca entre as protuberancias na
face de Lady Gaga (feitas a base de maquiagem) e as extensdes Osseas reais de Orlan. A artista
francesa pertence a um solido legado de artistas femininas que questionam e problematizam a
representacdo da beleza e da nudez da mulher nas artes visuais. Como consequéncia, as proprias
artistas frequentemente tornam-se o sujeito € o objeto de suas obras e performances, propondo-se
a alterar sua compleicdo fisica de modo a ‘pdr em pratica’ essas novas formas de representacdo

do corpo (Figura 70) — é a chamada ‘arte carnal’.

Figura 70. Lady Gaga e a artista francesa Orlan

Fonte: Galeria de fotos do site “Avant-Guardian Musings”
(Disponivel em: <http://www.dorothybarenscott.com/2011/03/quick-compare-carnal-art-of-lady-gaga.html>.
Acesso em: 17 jan. 2012).

Apesar de a citada extensa relacido proposta por Montgomery (2011b e 2011c) formar um
conjunto de referéncias intertextuais bastante interessante, escapa aos limites desta investigacao
explorar detidamente cada um desses itens levantados. Dessa forma, optei por incluir aqui apenas
as influéncias expressamente reconhecidas por Lady Gaga na concepciao de Born this way. Em
entrevista a MTV News, a popstar afirmou que o videoclipe “é muito inspirado, especialmente
em seu inicio, por Salvador Dali e Francis Bacon, ambos pintores surrealistas” (citada por Dinh,

2011). Vamos entdo explorar esse aspecto do clipe.
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Como ja discutimos na andlise do videoclipe Bedtime story (Madonna, 1995), no primeiro
capitulo desta tese (item 1.3, na letra “c”’), o Surrealismo € uma constante fonte de inspiragdo para
aqueles clipes que buscam evocar um imagindrio de sonho, de irrealidade, do inconsciente. Como
esclarece Bradley (2001), esse movimento cultural — fundado por André Breton em 1924 —
possuia como trago estilistico tipico a imbricacdo entre o abstrato, o representativo, o fantdstico,
com clara ascendéncia das teorias psicanaliticas de Sigmund Freud sobre os artistas. Buscava-se,
enfim, “deixar a ldgica e a razdo” para trds, convidando todos a “ficarem inconscientes”, como

atesta a prépria letra da can¢do “Bedtime story” (ver DVD em anexo).

Lady Gaga lanca mao desse mesmo idedrio surrealista ao narrar visualmente o seu mito da
criacdo do bem e do mal. Nesse sentido, como ja comentado, € possivel observar no clipe o uso
de imagens caleidoscopicas criando um efeito lisérgico de distorcdo e infinitude, que remetem a
sensacdo de sonho e de fantasia, como algo produzido pelo inconsciente da artista. O didlogo
travado com os pintores surrealistas pode ser percebido a partir das imagens a seguir. Em comum
com Dali, vé-se, por exemplo, a recorrente imagem de borboletas (Figura 71), bem como flores e
seres sobrenaturais flutuando ao redor de uma santa (Figura 72), além de uma caveira formada
por corpos femininos (Figura 73). Por sua vez, o perturbante trago dos retratos de Bacon pode ser

visto na ‘cena das cabecas’ do videoclipe (Figura 74).

Virios desses simbolos e de seus significados também ja foram observados no videoclipe
Bedtime story (Madonna, 1995). As borboletas indicam “um emblema da alma e da sua atra¢do
inconsciente pela luz” (Cirlot, 2001:35). Seres alados sdo simbolos de espiritualidade e do poder
da sublimag¢do, como aponta Cirlot (2001). Ja a caveira, além de estar associada a morte, também
estd ligada “aquilo que sobrevive do ser vivente, depois que o corpo foi destruido. Dai adquirir

ainda o sentido de receptaculo da vida” (Cirlot, 2001:299).

Diante dessas imagens, € possivel concluir que, assim como Madonna utilizou seu clipe
Bedtime story para ‘prestar uma homenagem’ as pintoras surrealistas Remedios Varo e Leonora
Carrington (ver item 1.3 do primeiro capitulo desta tese), assim também Lady Gaga homenageou
os pintores surrealistas Salvador Dali e Francis Bacon em Born this way. Com isso, Gaga também
acrescenta um outro tipo de saliéncia a configuracdo do seu videoclipe, ainda ndo mencionada: a
saliéncia na artisticidade. Por consequéncia, a estrela reforcou o seu ethos de ‘artista auténtica’,

culta, séria, respeitdvel, distanciando-se, portanto, da imagem de popstar superficial e efémera.
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Figura 71. Surrealist Portrait of Dali Surrounded by Butterflies (Salvador Dali, 1971)
e still do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)

Fonte: Galeria de fotos do site “The Salvador Dalf Society”
(Disponivel em: <http://www.dali.com/public/album/10890.jpg>. Acesso em: 26 dez. 2011).
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Figura 72. The Virgin of Guadalupe (Salvador Dali, 1959)
e stills do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)

Fonte: Galeria de fotos do site “The Salvador Dali Society”
(Disponivel em: < http://www.dali.com/blog/wp-content/uploads/2011/04/guadlupe.jpg>. Acesso em: 26 dez. 2011).
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Figura 73. Women Skull ou In Voluptate Mors (Salvador Dali, 1951) a esquerda

e detalhe do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial do pintor “The Dali Museum”
(Disponivel em: <http://thedali.org>. Acesso em: 24 dez. 2011).

Figura 74. Three Studies for a Portrait of George Dyer e Three Studies for Self-Portrait (Francis Bacon, 1963/67)
e detalhe do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)
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Figura 74. Three Studies for a Portrait of George Dyer e Three Studies for Self-Portrait (Francis Bacon, 1963/67)
e detalhe do videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial do pintor “The Estate of Francis Bacon”
(Disponivel em: <http://www .francis-bacon.com/>. Acesso em: 24 dez. 2011).

O video € claramente concebido para provocar o que, em fic¢do cientifica, se chama de
sense of wonder (ou ‘sensacdo de maravilhamento’, numa traducao literal). Esse termo € definido
como “uma sensacdo de despertar ou de deslumbramento, provocada pela expansdo da propria
consciéncia do que € possivel ou pelo confronto com a vastidao do tempo e do espago, tal como a
sensacdo produzida pela leitura de fic¢do cientifica” (Prucher, 2007:179). Ao ‘tomar emprestado’
imagens surreais como as de Dali e Bacon, Born this way evoca essa sensa¢do de encantamento

hipnético, sensivelmente ampliada ao retratar uma histéria no espaco sideral.

Dessa forma, pode-se estabelecer duas relagdes intericOnicas simultineas entre as imagens
construidas. Em primeiro lugar, hd explicitude quanto a forma: Gaga assumiu ter se inspirado
nesses artistas para conceber seu videoclipe. Em segundo lugar, também se observa uma certa
aproximacgdo da voz do texto-fonte, uma vez que a cantora manteve a aura de sonho, fantasia e
irrealidade tipica do Surrealismo, e estaria, pois, ‘prestando um tributo’ a essa estética. Assim, o

clipe se situa no quadrante (2) do Gréfico 9.
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Grdfico 9. Intertextualidade entre os pintores surrealistas e o videoclipe Born this way (Lady Gaga, 2011)
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7.2.3. Estratégias musicais e expressivas

A cancdo “Born this way” foi composta por Stefani Germanotta (a propria Lady Gaga),
Jeppe Laursen, Paul Blair e Fernando Garibay, integrando o dlbum homoénimo da cantora (de
2011) e, sem duvida, foi um dos singles mais aguardados e alardeados do ano. O “novo hino gay”
— tal como chamou o cantor britanico Elton John (Jarchow, 2010) — consiste, na verdade, em uma
musica pop dangante, com rdpidas batidas eletronicas e um refrdo facilmente assimildvel. Nesse
sentido, utilizando-se como parametros os “tipos de compatibilidade entre melodia e letra” (Tatit,
2004:76), € possivel considerarmos a ‘diccdo’ de “Born this way” como inserida no processo de

tematizagdo.

Figura 75. Capa do single “Born this way” (Lady Gaga, 2011)

Segundo Tatit (2004:62-63), o processo de tematizacdo € caracterizado por sustentar as
“cangdes aceleradas, centralizadas no refrdo e repletas de recorréncias melddicas”, estimulando,

por conseguinte, 0 movimento corporal e a danca. O pulsante cariter ritmico de “Born this way”,
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aliado a interpretacdo enérgica, animada e contagiante de Lady Gaga, tornam a musica passivel
de ser categorizada nesse processo. “[...] € claro que essa cancao foi feita para ser ouvida em um
espaco enorme. E rdpida e intensa”, avalia a comentarista da MTV Jocelyn Vena (2011c). J4 o
colunista Michael Cragg (2011), do jornal britanico The Guardian, considera o hit “formidavel,

praticamente um hino de discoteca”.

A critica especializada, alids, foi bastante positiva. “Divertido, poderoso e superlativo.
Esses sdo os primeiros adjetivos que surgem na mente ao ouvir ‘Born this way’, da Lady Gaga”
(Vena, 2011c). Por sua vez, Rob Sheffield (2011), da revista Rolling Stone, destacou a inegédvel
semelhancga da cangdo com algumas musicas de Madonna (como “Express yourself” e “Vogue”)
— algo comentado na maioria das resenhas —, mas findou elogiando o desempenho da cantora: “o
que torna ‘Born this way’ tdo irresistivelmente bom € o quio fervorosa e humana Gaga soa. [...] a

musica € repleta de impressionantes detalhes emocionais”.

E para Sal Cinquemani (2011a), da Slant Magazine, “ao ouvir a cangio, percebe-se que
Gaga tocou em algo verdadeiramente especial e talvez até importante”. Ainda para o critico, “[a]
mensagem da cancdo € certamente aquela que os jovens ao redor do mundo precisam ouvir mais
do que nunca. E ndo posso imaginar um melhor mensageiro”. Quanto a esse aspecto especifico, é
interessante relembrar que, para o videoclipe, a cantora optou por reforcar a mensagem da letra
da cancdo, acrescentando-lhe um prélogo, autointitulado de ‘“Manifesto da Mae Monstro”. Com
esse adendo no video, Lady Gaga assume como estratégia expressiva uma ‘vocalidade’ eloquente

ou do “falar bem” (tal como define Charaudeau, 2006:169).

Essa eloquéncia € corporificada no videoclipe Born this way através do discurso inicial,
em que Gaga descreve “um nascimento de propor¢des magnificas e magicas™: o nascimento do
bem (“uma raca sem preconceito, sem julgamentos, s liberdade sem fronteiras”) e do mal. Aqui
a artista usa uma entonacao deliberadamente bem articulada, com um tom de voz nem muito forte
nem muito fraco, ao lado de uma dic¢do pausada e bem estudada, seguindo um ritmo cadenciado
e pronunciando as palavras de forma cuidadosa. O resultado final soa algo entre a narragdao em off
de um filme de fic¢do cientifica — o que condiz com o visual do videoclipe — e a leitura de uma

declaracdo politica solene expondo algum ponto de um programa partidério.®

¥ A letra da cangdo “Born this way” e a sua tradugdo encontram-se logo a seguir, no item 7.2.4 deste capitulo.
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A autoimagem construida por Lady Gaga € a de uma pessoa culta e inteligente, capaz de

construir uma metafora sobre o preconceito a partir da simbologia de um nascimento alienigena.

Sua ‘vocalidade’ ao narrar o acontecimento contribui para a formacdo dessa imagem, conferindo

a sensacdo de estarmos diante de uma oradora bem capacitada, empenhada ndo s6 em entreter,

mas sobretudo em se fazer entender pela sua audiéncia. A preocupacdo em criar um ethos de

identificagdo com o seu publico € bem clara. O tom mais ‘forte’ assumido ao cantar propriamente

a letra da can¢do apenas ratifica e acentua o cariter engajado e comprometido com as causas

defendidas.

7.2.4. Estratégias retorico-enunciativas

Este critério permite-nos observar como o enunciador se posiciona em cena (enuncia¢io

elocutiva), como implica seu interlocutor no mesmo ato retérico (enunciagdo alocutiva) e como

apresenta o que € dito de forma aparentemente ‘neutra’ (enunciacdo delocutiva). Vejamos esses

fendmenos na letra de “Born this way”:

Born this way
Lady Gaga

"This is the manifesto of Mother Monster

On Goat, a government-owned alien territory and
space

A birth of magnificent and magical proportions took
place

But the birth was not finite

It was infinite

As the womb slumbered

And the mitosis of the future began

temporal

It is eternal

And thus began the beginning of the new race
A race within the race of humanity

A race which bares no prejudice

No judgment, but boundless freedom

But on that same day

As the eternal mother hovered in the multiverse
Another more terrifying birth took place

The birth of evil

And as she herself split into two

Rotating in agony between two ultimate forces
The pendulum of choice began its dance

It seems easy to imagine

To gravitate instantly and unwaveringly towards
good

But she wondered:

It doesn't matter if you love him, or capital
H-1-M

It was perceived that this infamous moment in life is not

How can | protect something so perfect without evil?"

Nasci assim
Lady Gaga

"Esse € o manifesto da Mde Monstro

Em TEADG, um Territdrio e Espago Alienigena
Dominado pelo Governo

Um nascimento de proporgdes magnificas e magicas
ocorreu

Mas o nascimento né&o foi finito

Foi infinito

Quando o ventre se abriu

E a mitose do futuro comegou

Percebeu-se que esse infame momento na vida ndo era
temporal

E sim eterno

E assim se deu o inicio de uma nova raga

Uma raga dentro da raga humana

Uma raca sem preconceitos

Sem julgamentos, s liberdade sem fronteiras

Mas nesse mesmo dia

Enquanto a méae eterna desovava no multiverso

Um outro nascimento mais assustador aconteceu

O nascimento do mal

Enquanto ela se dividia em dois

Girando de agonia entre duas forgcas elementares

O péndulo da escolha comegou sua danga

Parece facil imaginar

Gravitar instantaneamente e sem desviar em dire¢do ao
bem

Mas ela se perguntou:

Como protegerei algo tao perfeito sem o mal?"

(1) Nao importa se vocé o ama, ou O ama (com “O”
maiusculo)
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Just put your paws up
'Cause you were born this way, baby

My mama told me when | was young
We are all born superstars

She rolled my hair and put my lipstick on
In the glass of her boudoir

"There's nothin’ wrong with lovin’ who you are'
She said, 'cause he made you perfect, babe’
'So hold your head up girl and you'll go far
Listen to me when | say'

I'm beautiful in my way

'cause God makes no mistakes
I'm on the right track baby

| was born this way

Don't hide yourself in regret
Just love yourself and you're set
I'm on the right track baby

| was born this way

Ooo there ain't no other way
Baby, | was born this way
Baby, | was born this way
Ooo there ain't no other way
Baby, | was born

I'm on the right track, baby

| was born this way

Don't be a drag
Just be a queen
Don't be a drag
Just be a queen
Don't be a drag
Just be a queen
Don't be!

Give yourself prudence

And love your friends

Subway kid, rejoice your truth

In the religion of the insecure

| must be myself, respect my youth

A different lover is not a sin

Believe capital H-I-M (hey hey hey)

I love my life I love this record and

Mi amore vole fe yah (love needs faith)

I'm beautiful in my way

'cause god makes no mistakes
I'm on the right track baby

| was born this way

Don't hide yourself in regret
Just love yourself and you're set
I'm on the right track baby

| was born this way

Ooo there ain't no other way
Baby, | was born this way
Baby, | was born this way
Ooo there ain't no other way
Baby, | was born

I'm on the right track, baby

| was born this way

Don't be a drag, just be a queen
Whether you're broke or evergreen

(2) Coloque suas patas pra cima
(3) Porque vocé nasceu assim, baby

) A minha mae me disse quando eu era jovem

) Que todos nascemos superstars

) Ela enrolou 0 meu cabelo e passou 0 meu batom
) No espelho da sua penteadeira

8) “Nao tem nada de errado em amar quem vocé é”
9) Ela disse, “pois Ele te fez perfeita, querida”
10) “Entéo erga a cabega, menina, e vocé ira longe
11) Escute quando eu digo”

) Eu sou linda do meu jeito

) Pois Deus néo erra

) Eu estou no caminho certo, baby
) Eu nasci assim

) Nao se cubra de arrependimento

) Apenas se ame e vocé esta pronto
) Eu estou no caminho certo, baby

) Eu nasci assim

(20) Oh, nao tem outro jeito

(21) Baby, eu nasci assim

(22) Baby, eu nasci assim

(23) Oh, nao tem outro jeito

(24) Baby, eu nasci

(25) Eu estou no caminho certo, baby
(26) Eu nasci assim

(27) Nao seja uma “drag” (chateagao)
(28) Seja sé uma “queen” (rainha / gay)
(29) Nao seja uma “drag” (chateagao)
(30) Seja s6 uma “queen” (rainha / gay)
(31) Nao seja uma “drag” (chateagéao)
(32) Seja s6 uma “queen” (rainha / gay)
(33) Nao seja!

(34) Tenha prudéncia consigo mesmo

(35) E ame os seus amigos

(36) Crianca oprimida, exalte sua verdade

(37) Nareligido da inseguranga

(38) Eu devo ser eu mesma, respeitar a minha juventude

) Um amante diferente ndo é pecado

) Acredite N-E-L-E (ei, €i, €i)

) Eu amo a minha vida, amo essa musica e

) “Mi amore vole fe yah” (O amor precisa de fé)

Eu sou linda do meu jeito

Pois Deus néo erra

Eu estou no caminho certo, baby
Eu nasci assim

N&o se cubra de arrependimento
Apenas se ame e vocé estara pronto
Eu estou no caminho certo, baby

Eu nasci assim

(51) Oh, néo tem outro jeito

(52) Baby, eu nasci assim

(53) Baby, eu nasci assim

(54) Oh, néo tem outro jeito

(55) Baby, eu nasci

(56) Eu estou no caminho certo, baby
(57) Eu nasci assim

(58) Nao seja uma “drag”, seja s6 uma “queen”
(59) Sendo pobre ou rico
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You're black, white, beige, chola descent
You're lebanese, you're orient

Whether life's disabilities

Left you outcast, bullied, or teased
Rejoice and love yourself today

'‘Cause baby you were born this way

No matter gay, straight, or bi
Lesbian, transgendered life
I'm on the right track, baby

| was born to survive

No matter black, white or beige
Chola or orient made

I'm on the right track, baby

| was born to be brave

I'm beautiful in my way

'cause god makes no mistakes
I'm on the right track, baby

| was born this way

Don't hide yourself in regret
Just love yourself and you're set
I'm on the right track, baby

| was born this way

Ooo there ain't no other way
Baby, | was born this way
Baby, | was born this way
Ooo there ain't no other way
Baby, | was born

I'm on the right track, baby

| was born this way

| was born this way hey!
| was born this way hey!
I'm on the right track, baby
| was born this way hey!

| was born this way hey!
| was born this way hey!
I'm on the right track, baby
| was born this way hey!

) Sendo negro, branco, pardo ou latino

) Sendo libanés ou oriental

) Se a vida lhe trouxe dificuldades

) E vocé foi rejeitado, assediado ou cagoado
) Alegre-se e se ame hoje

) Pois, baby, vocé nasceu assim

) N&o importa se vocé é gay, hétero ou bi
) Lésbica ou transexual

) Eu estou no caminho certo, baby

) Eu nasci para sobreviver

0) Nao importa se vocé é negro, branco ou amarelo
1) Se é latino ou oriental

2) Eu estou no caminho certo, baby

3) Eu nasci para ter coragem

Eu sou linda do meu jeito

Pois Deus néo erra

Eu estou no caminho certo, baby
Eu nasci assim

) Nao se cubra de arrependimento

) Apenas se ame e vocé estara pronto
) Eu estou no caminho certo, baby

) Eu nasci assim

(82) Oh, nao tem outro jeito

(83) Baby, eu nasci assim

(84) Baby, eu nasci assim

(85) Oh, néo tem outro jeito

(86) Baby, eu nasci

(87) Eu estou no caminho certo, baby
(88) Eu nasci assim

) Eu nasci assim, eil
) Eu nasci assim, ei!
) Eu estou no caminho certo, baby
) Eu nasci assim, eil

) Eu nasci assim, ei!
) Eu nasci assim, eil
) Eu estou no caminho certo, baby
) Eu nasci assim, ei!

Inicialmente, € possivel constatar o ‘tom apologético’ que permeia toda a letra da cangio.
Na verdade, percebe-se uma imbricagdo entre esse tom e a voz autoapologética da prépria Gaga.
Em outras palavras, a letra de “Born this way” constitui basicamente um discurso laudatorio, na
medida em que tem como propdsito mais evidente apoiar e justificar uma causa: a defesa nao sé
dos LGBTs, mas de todos os marginalizados pela sociedade. No entanto, € interessante observar
que a estratégia discursiva utilizada aqui pela cantora ndo € apenas expressar 0 seu apoio, mas

sobretudo se incluir como alguém igualmente desfavorecido, mas com orgulho de si mesma.

Nesse sentido, tal estratégia consiste, em linhas gerais, em harmonizar a sua propria voz

(‘eu’) a voz do seu interlocutor (‘voc€’), como se ambas compartilhassem o mesmo sentimento e
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precisassem se autoafirmar de maneira equivalente. Isso € percebido principalmente quando esses

pronomes surgem numa mesma estrofe, evidenciando essa imbricacdo de vozes:

(16) Nao se cubra de arrependimento

(17) Apenas se ame e vocé esta pronto
(18) Eu estou no caminho certo, baby

(19) Eu nasci assim

(34) Tenha prudéncia consigo mesmo

(35) E ame os seus amigos

(36) Crianga oprimida, exalte sua verdade

(37) Na religiao da inseguranca

(38) Eu devo ser eu mesma, respeitar a minha juventude

(66) Nao importa se vocé é gay, hétero ou bi
(67) Lésbica ou transexual

(68) Eu estou no caminho certo, baby

(69) Eu nasci para sobreviver

(70) Nao importa se vocé € negro, branco ou amarelo

(71) Se € latino ou oriental

(72) Eu estou no caminho certo, baby

(73) Eu nasci para ter coragem

Nas quatro estancias, note-se como os pronomes transitam entre ‘eu’ e ‘voce’ (e demais

formas correspondentes ou inferidos pela desinéncia verbal), como se as vozes do locutor e do
interlocutor estivessem idealmente aglutinadas. Nos dois primeiros casos, Lady Gaga inicia se
dirigindo ao seu ouvinte, aconselhando-o: “Nao se cubra de arrependimento” (16), “Apenas se
ame € vocé esta pronto” (17), “Tenha prudéncia consigo mesmo” (34), “E ame os seus amigos”
(35), “Crianca oprimida, exalte sua verdade” (36). Logo em seguida, contudo, a cantora assume
a primeira pessoa, identificando-se com a mesma ‘causa’ do seu interlocutor: “Eu estou no
caminho certo, baby” (18), “Eu nasci assim” (19), “Eu devo ser eu mesma, respeitar a minha

juventude” (38).

Ja nas duas ultimas estancias acima, a letra sugere que nao importa qual a sua orientacao
sexual ou identidade social/étnica — gay, hétero, bi, 1ésbica, transexual, negro, branco, amarelo,
latino ou oriental (66), (67), (70) e (71). O que vale, de fato, é que ‘eu’ consigo me reconhecer
em ‘voc€’, nas dificuldades que ‘voc€’ vivenciou em razio do preconceito, do racismo, etc., € por
1ss0 ‘voc€’ ja pode afirmar junto a ‘mim’ que “Eu estou no caminho certo” (68), “Eu nasci para

sobreviver” (69) e “Eu nasci para ter coragem” (73).

Nos termos de Charaudeau (2006:178), percebe-se que, nesses casos, “as enunciagdes

elocutivas e alocutivas se combinam. Ao utilizar ‘Eu’, ‘“Vocés’ [...], o orador faz uma espécie de
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apelo a confianga, fabricando, assim, uma figura de guia”. Com isso, Lady Gaga constréi um
ethos de identificagdo com o seu publico, como se ambos dividissem as mesmas dificuldades e
percal¢os, cabendo a ela a responsabilidade por orientar seus little monsters a ndo terem vergonha

de serem quem sdo, incentivando-os a se assumirem, ja que eles “nasceram assim”.

Nessa posi¢do de ‘guia’, ‘mentora’, ‘orientadora’ assumida pela popstar, nao € surpresa
constatar que a modalizacdo dedntica revela-se uma das estratégias discursivas mais produtivas
usadas. Nas varias ocorréncias observadas, destaca-se inicialmente o papel desempenhado pelos
verbos no modo imperativo, indicando aconselhamento sobre como se comportar para ser feliz:
“Coloque suas patas pra cima” (2),” “Nio se cubra de arrependimento” (16), “Apenas se ame”
(17), “Nao seja uma ‘drag’”
os seus amigos” (35), “[...] exalte sua verdade” (36), “Acredite N-E-L-E” (40), “Alegre-se e se
ame hoje” (64).

(27), “Seja s6 uma ‘queen’” (28), “Tenha prudéncia” (34), “E ame

Vale ressaltar quanto a esse aspecto que a primeira pessoa a ser aconselhada foi, de fato, a
propria Gaga, por sua mae. A artista comeca a cangdo evocando a voz de ‘autoridade’, do ‘saber’
materno. Foi sua mde que encorajou Lady Gaga a ser, desde jovem, quem ela era e a se amar, ja
que “todos nascemos superstars” (5) e que ela era “perfeita” (9). A modalizacdo dedntica é aqui
também observada, com verbos tanto no modo imperativo quanto no futuro do presente do modo

indicativo: “Entdo erga a cabega, menina, e vocé ird longe” (10) e “Escute quando eu digo” (11).

Mais adiante, outra modalizagdo dedntica € empregada, dessa vez marcada através dos
auxiliares modais (poder, dever) ligados a formas verbais perifrasticas (poder, dever + infinitivo):

“Eu devo ser eu mesma, respeitar a minha juventude” (38). A diva revela, pois, que, assim como

® O enunciado “Coloque suas patas pra cima” (originalmente, “Just put your paws up”) significa algo como “renda-
se, ndo ha outro jeito, voc€ nasceu assim”. Gaga faz uma ‘piada interna’ com seus fas little monsters, ja que monstros
ndo possuem maos e sim patas. A expressdo também originou um clipe especial homdnimo, veiculado no interlidio
de seu show Monster Ball World Tour, com a cantora exercendo dupla personagem: vestida de policial estilizada
rendendo alguém e depois, com uma fantasia de um animal chifrudo sendo rendido (Figura 76):

Figura 76. Stills do videoclipe Put your paws up (Lady Gaga, 2011)

PAWS ur S \

PAWS uvp

PUT YOUR

Fonte: <http://www.youtube.com/watch?v=h66WLjpfMkw>. (Acesso em: 4 jan. 2012.)
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ela havia recebido esses conselhos tteis de sua mae, agora era 0 momento certo de retransmiti-los
a seus ouvintes, ja que ela alcancara o status de superestrela e poderia assumir, por conseguinte,

uma voz de ‘autoridade’ e do ‘saber’ diante de seus fas.

Outra modalizacdo utilizada € a categérica, expressa sobretudo por meio de enunciados
com verbos conjugados no tempo presente do modo indicativo sem modalizadores aparentes.
Como ja mencionado, esse tipo de modalidade implica adotar uma ‘voz da verdade’. Tem-se aqui
o posicionamento do enunciador demonstrando convic¢do ou conhecimento sobre o enunciado e
projetando esse ponto de vista como sendo universal, imutdvel e certo. E o que se observa abaixo,
a titulo de ilustragdo:

(13) [...] Deus néo erra
(20) [...] ndo tem outro jeito

(39) Um amante diferente ndo ¢é pecado

(42) O amor precisa de fé

Em todas essas ocorréncias, € claro o tom de ‘verdade absoluta’ assumido. Por outro lado,
dado o ‘efeito impactante’ que pretendem provocar no interlocutor, esses enunciados correm o
risco de soarem panfletarios e, portanto, de parecerem meros clich€s ou chavdes. Esse € o aspecto
negativo do ethos de identificacdo incorporado por Lady Gaga em Born this way. Ela ndo pode
apenas querer ser sincera e honesta em sua mensagem, ela tem que mostrar ser sincera e honesta.
E isso nem sempre fica claro, principalmente se compararmos esse tom de verdade e de seriedade
veiculado na letra da cancdo as aparigdes ‘circenses’ da popstar na midia (ou seja, o seu ethos

extradiscursivo).

Se nao for capaz de construir uma autoimagem de credibilidade diante de sua audiéncia, o
ethos da cantora pode ser contestado: “Ela é uma brilhante performer ou sé uma provocadora
vazia? Ela possui ideias consistentes e relevantes ou futeis e insignificantes? Ela é um icone
feminista ou s6 um objeto sexual meio fora do padrao? Ela € uma artista importante e influente
que ird perdurar ou s6 mais uma desesperada a deriva?” — € o que questiona a critica do jornal
britanico The Guardian Kira Cochrane (2010). S6 com o passar do tempo € que seremos capazes
de constatar de verdade se o ethos engajado de artista ‘séria’ visado por Lady Gaga conseguird ou

ndo se manter a longo prazo.
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7.3. ETHOS DE SOLIDARIEDADE: KATY PERRY, FIREWORK
7.3.1. Ethos e pathos prévios

O inicio da carreira da jovem cantora californiana nao foi nada fécil, sendo marcado por
uma série de frustracdes. Ainda adotando o nome artistico de Katy Hudson, a popstar — filha de
pastores evangélicos — tentou langcar em 2001 um 4dlbum de musica gospel, cujas vendas foram de
imediato interrompidas em virtude da faléncia da sua gravadora Red Hill Records. Isso foi apenas
o comeg¢o. Depois de se tornar Katy Perry e se ‘converter’ ao pop-rock, ela gravou um disco
chamado (A) Katy Perry, o qual também teve seu lancamento cancelado por motivos comerciais.
Em seguida, a cantora se juntou ao grupo The Matrix, em 2005, produzindo o CD Debut from the
Matrix. Tendo em vista os inimeros desentendimentos entre a banda, sua vocalista, 0 empresario

e a gravadora, o projeto foi ‘engavetado’ indefinidamente. '’

Mas isso hoje € passado. Como em toda boa histéria de autossuperacio e perseguindo o
seu American dream, Perry langou seu primeiro single, o estrategicamente ‘polémico’ “I kissed a
girl”, catapultando o seu novo dlbum One of the boys (de 2008) para o topo das paradas musicais.
Com o CD seguinte, Teenage dream (de 2010), alcanga um feito inédito: torna-se a inica mulher,
em 53 anos da parada musical Hot 100 da Billboard, com cinco cangdes do mesmo disco no topo
desse grafico — além dela, s6 Michael Jackson havia conquistado esse recorde, com o CD Bad (de

1987) (Trust, 2011).

Apesar do reconhecido sucesso, Katy Perry ainda tem que enfrentar alguns obstaculos na
posicdo de estrela da musica pop. Em recente entrevista a revista Elle (Long, 2011), a artista diz
ndo suportar mais as criticas que costuma receber de ser simplesmente uma cantora pop fitil e
pré-fabricada. “Acho que as pessoas agora percebem que eu nao sou apenas uma garotinha sexy”,
afirma Perry. E ainda prossegue: “Eu tenho muito mais a oferecer. Estou tentando dar as pessoas
a musica que elas podem adotar como a trilha sonora de suas vidas — cancdes que falam sobre
uma grande variedade de emocgdes.” Esse pathos prévio mais sensivel € justamente o que vai ser

evocado no videoclipe Firework, adiante analisado.

Essa sensibilidade ndo transparece apenas em suas musicas. Na verdade, frequentemente a

diva se envolve com trabalhos beneficentes, contribuindo com institui¢des que t€m o propdsito

10" As informagdes bibliograficas da cantora constam do levantamento realizado por matéria publicada no jornal The
New York Times (Ryzik, 2010).
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especifico de ajudar as pessoas a melhorarem suas vidas. Em maio de 2009, por exemplo, Perry
apresentou-se no Life Ball, um evento filantrépico de combate a AIDS, realizado em Viena, na
Austria. Na mesma época, a artista participou da campanha Fashion Against AIDS, divulgando a
venda de uma camiseta cuja renda foi direcionada para arrecadar fundos a serem empregados no
tratamento de pacientes soropositivos (Figura 77).'" A campanha foi concebida pela Designers
Against Aids (DAA), um projeto internacional criado em 2004, que busca a conscientizacdo da
populacdo ao redor do mundo acerca do problema da AIDS/HIV, usando celebridades da musica,

do cinema, da TV e dos esportes para alcancar as geracdes mais novas.

Figura 77. Katy Perry como garota-propaganda da campanha Fashion Against AIDS (EUA, 2009)

SAIPo e ;
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Fonte: Site da organizacio filantrépica “Designers Against Aids’
(Disponivel em: <http://www.designersagainstaids.com>. Acesso em: 16 dez. 2011).

Dessa maneira, ndo foi surpresa quando Katy Perry, em sua pdgina do Twitter, dedicou o
videoclipe Firework a campanha It Gets Better, que procura dar apoio a jovens gays que sofreram
bullying, combatendo o crescente indice de suicidio e de casos clinicos de depressdo aguda entre
homossexuais adolescentes (Vena, 2010). Recém-eleita ‘artista do ano’ pela MTV (Vena, 2011b),
€ claro que Perry ndo queria decepcionar seu publico, que desejava vé-la como algo mais do que
uma cantora pop da moda. Todos queriam vé-la expressando suas convicgdes e auxiliando outros

a se superarem — tal como ela, no inicio de sua carreira. Esse era o pathos preexistente a época.

! Conforme informagdes obtidas nos seguintes sites de noticia: Terra (Disponivel em: <http://diversao.terra.com.br
/gente/noticias/0,,013771906-EI13419,00-Katy+Perry+faz+show+em+evento+de+caridade+em+combate+a+Aids.
html>. Acesso em: 14 dez. 2011) e Ego (Disponivel em: <http://ego.globo.com/Gente/Noticias/0,,MUL1110482-
9798,00-KATY+PERRY+ENTRA+NA+LUTA+CONTRA+A+AIDS .html>. Acesso em: 14 dez. 2011).
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7.3.2. Caracteristicas globais do videoclipe: configuracio genérica, mundo ético/patémico e

intertextualidade

O videoclipe Firework foi dirigido por Dave Meyers, tendo sido filmado em setembro de
2010 (em Budapeste, na Hungria) e lancado oficialmente no més seguinte no YouTube. O video
foi muito bem recebido pelos criticos: “Perry estd enviando uma bela mensagem: empodere-se e
abrace seu fogo interior” (Vena, 2010); “Dessa vez, os superbadalados seios de Katy Perry foram
convocados para uma causa nobre: melhorar a autoestima dos jovens (gays, doentes, ndo-magros)
que se sentem marginalizados pelos rigidos padrdes de beleza e sexualidade” (Greenblatt, 2010).
Firework foi o vencedor do melhor clipe do ano no MTV Video Music Awards de 2011, além de

S . . . . 12
ter sido indicado para as categorias de melhor video feminino e melhor video com mensagem.

O videoclipe tem inicio com Katy Perry observando a cidade de cima de uma cobertura,
onde comeca a cantar. A medida que canta, fogos de artificio saem de dentro do seu peito e isso
passa a inspirar varios jovens a superar seus medos e insegurancas. Sdo retratadas aqui diversas
situacoes ilustrando esse sentimento de autossuperacdo: um garoto que cuida da irma e defende
sua mae contra o pai violento; um jovem gay que toma coragem de beijar outro rapaz na boate;
um magico que escapa de um assalto, ludibriando os ladrdes com truques; uma menina gorda que
se sente segura de assumir seu corpo € mergulhar na piscina de biquini; e uma crianga com cancer
e sem cabelo que, depois de assistir a um parto, sente-se animada e confiante para sair para a rua.
O video termina com Katy Perry e intimeras pessoas dancando na frente do Castelo de Buda (na

Hungria), sob a queima de fogos de artificio (Figura 78).

Figura 78. Stills do videoclipe Firework (Katy Perry, 2010)

12 Conforme informagdes do site da MTV: <http://www.mtv.com/ontv/vma/2011/winners.jhtml> (acesso em: 20 dez.
2011).
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Figura 78. Stills do videoclipe Firework (Katy Perry, 2010)

No que diz respeito a sua configuracio genérica, Firework pode ser percebido como um
clipe cuja saliéncia estd dividida entre a performatividade e a ficcionalidade. No primeiro caso, é
possivel constatar desde o inicio da obra a presenga constante de Katy Perry dublando a cangdo e,
ao final, dangado entre os figurantes. Nao ha aqui qualquer pretensao de autenticidade, uma vez
que a artista utiliza estratégias tipicamente videoclipticas: olhar direto para a camera, buscando a
empatia do espectador; sets abertos especialmente destinados a filmagem; histérias paralelas a

performance, ‘ilustrando’ o que estd sendo cantado; coreografia; efeitos especiais; etc.
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J4 no segundo caso, a ficcionalidade € observada por meio das narrativas que vao sendo
visualmente contadas ao longo do video. H4 diversas sequéncias mostrando uma série de eventos
ligados entre si numa sucessdo temporal e interconectados pela ideia de que cada um deles foi se
sucedendo depois do outro. Em todas as historias, a premissa € a mesma: o personagem retratado
estd vivenciando alguma experi€ncia negativa (medo, vergonha, desesperanga), a qual consegue
superar ao acender sua ‘luz interior’, traduzida metaforicamente no video como fogos de artificio

explodindo de dentro de cada individuo.

O fio condutor das narrativas € a propria Perry, que inicia o clipe séria numa cobertura e,
apos estourar seus fogos e levar outras pessoas a fazer o mesmo, acaba dangando exultante sob as
luzes de um show pirotécnico. A autoimagem construida pela popstar a partir dai é a de alguém
ndo somente solidaria, mas principalmente inspiradora. Em outras palavras, ela tanto compreende
o sofrimento alheio (o que ¢ saliente na ficcionalidade do clipe, ao narrar histdrias de dor), quanto
busca instigar os outros a se autossuperarem (o que € saliente na performatividade do clipe, ja que

¢ cantando que Perry serve de fonte de inspirac@o para os outros).

Essa € de fato a encenacdo do pathos em Firework. Sem duvida alguma, dentre os videos
analisados nesta tese, este € o que deixa mais em evidéncia a dimensdo afetiva e a tentativa de
suscitar estados emocionais no espectador. Verifica-se aqui a constru¢do dramatizante de um
conjunto de narrativas suscetiveis de desencadear a sensibilidade de quem assiste ao clipe, com o
proposito de despertar-lhe a autoestima e a autoconfianga. A presenca das emogdes no videoclipe
funciona, portanto, como uma poderosa estratégia de persuasdao com base, sobretudo, na metafora
dos fogos de artificio. Afinal, como a argui Amossy (2007:62), a “emotividade se traduz também

[...] pelas metaforas™.

Esse direcionamento patémico visando provocar um efeito emotivo na audiéncia j4 havia
sido obviamente previsto e calculado pela instancia de produ¢do do video desde a sua concepgao.
Em entrevista a MTV News (Montgomery, 2010), o diretor Dave Meyers afirmou que um de seus
objetivos originais foi “desmistificar o icone pop coloridinho e agucarado que ela [Katy Perry]
havia se tornado” — ou, em nossos termos, provocar um reframing no ethos prévio da estrela. Para
Meyers, isso foi facil, bastando se conectar com o sentido da musica. “Sempre achei ‘Firework’

muito pessoal e eu estava muito envolvido com a can¢do. NOs dois queriamos articular o sentido
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da cancdo [ao clipe]: o que significa ser um excluido e ter coragem, ou se vocé estd a margem da

sociedade, como conseguir ser vocé mesmo”.

Com o propdsito de assegurar a ‘autenticidade’ da encenacdo de emogdes, Meyers e Perry
foram filmar em Budapeste com 250 figurantes formados ndo por atores nem dancarinos, e sim
por fas declarados da cantora vencedores de um concurso local para participar da producao. “N6s
queriamos que o video fosse 100% real, por isso fugimos de Hollywood e apresentamos pessoas
de verdade no clipe”, contou o diretor (citado por Montgomery, 2010). Meyers afirmou ainda que
a popstar ficou muito comovida ao encontrar os fas-figurantes e perceber o quanto eles haviam se
identificado com a musica: “Ela € assim mesmo. Parece uma pin-up, mas tem muita substincia e

muito a dizer, e espero que o videoclipe represente isso”, concluiu.

Em seu canal oficial no YouTube, Katy Perry revelou aos fas que a fonte de inspira¢do
para “Firework” foi um trecho do livro de Jack Kerouac On the road, escrito em 1957 (no Brasil,
Pé na estrada). A passagem da obra, considerada a “biblia hippie” (Esquivel, 2010), é esta:!?

Mas, nessa época, eles dancavam pelas ruas como pides frenéticos, e eu me arrastava na
mesma dire¢do como tenho feito toda a minha vida, sempre rastejando atrds de pessoas que me
interessam, porque, para mim, pessoas mesmo sdo os loucos, os que estdo loucos para viver,
loucos para falar, loucos para serem salvos, que querem tudo ao mesmo tempo, aqueles que
nunca bocejam e jamais dizem coisas comuns, mas queimam, queimam, queimam como
fabulosos fogos de artificio, explodindo como constelagdes em cujo centro fervilhante — pop —
pode-se ver um brilho azul e intenso até que todos “aaaaaaah!” (Kerouac, 2004[1957]:5).

Tal como se observa a partir desse excerto, Perry utiliza a mesma metafora criada por
Kerouac para descrever esse tipo de pessoa interessante, inspiradora, estimulante: os “loucos para
viver”, os “loucos para serem salvos”. Sdo essas as pessoas que realmente importam, tanto para a
cantora (por querer que seus fas adotem essa atitude fulgurante) quanto para o autor beatnik (ou

melhor, para o protagonista de seu romance, por desejar estar cercado por gente com esse perfil).

A intertextualidade entre esses dois discursos €, portanto, passivel de ser localizada no
quadrante (2) do Gréfico 10, uma vez que a prépria Perry assumiu explicitamente ter se baseado

no citado fragmento da obra para compor seu hit.

'3 0 depoimento de Katy Perry sobre “Firework™ encontra-se disponivel no seguinte /ink: <http://www.youtube.com/
watch?v=1VCIUOTOwTc>. Acesso em: 25 dez. 2011.
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Grdfico 10. Intertextualidade entre o livro On the road (Kerouac, 1957) e o clipe Firework (Katy Perry, 2010)
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7.3.3. Estratégias musicais e expressivas

A letra da cancdo “Firework™ foi composta por Katherine Hudson (a propria Katy Perry),
Mikkel Eriksen, Tor Eric Hermansen, Ester Dean e Sandy Wilhelm, e integra o segundo dlbum
da cantora, Teenage dream (de 2010). Considerada pela critica especializada como um “hino de
autoempoderamento” (Levine, 2010), “Firework™ consiste numa can¢do pop altamente melddica,
com um estilo house music e eurodance (i.e., com grande presenca de teclados) e arranjo de sons
musicais agraddveis aos ouvidos e faceis de serem memorizados (Lamb, 2010a). Dessa maneira,

todos esses elementos caracterizam o processo de tematizagdo dessa musica.'*

Figura 79. Capa do single “Firework” (Katy Perry, 2010)
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Como ja discutimos antes, Tatit (1994, 2004), em sua proposta tedrico-metodolégica para

a andlise semidtica da cancdo, prevé a existéncia de trés modelos basicos que se combinam para a

'* A letra da cancio “Firework” e a sua tradugdo encontram-se logo a seguir, no item 7.3.4 deste capitulo.
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construcdo da melodia: a tematizacdo, a passionalizacdo e a figurativizacdo. “Firework™ pode ser
enquadrada na primeira categoria, na medida em que promove a reiteragdo dos motivos ritmico-
melddicos (presenca de refrdo empolgante), produzindo uma progressdo melodiosa, bem como
uma aceleragdo e regularizagdo da pulsacdo ritmica a propor¢do que a musica avanga. De acordo
com Tatit (2004), a tematiza¢do melddica € compativel com letras que descrevem sentimentos ou

acontecimentos euforicos.

O tema bdsico da cancdo € o da autoajuda: ndo devemos nos sentir perdidos como sacos
plasticos ao vento, nem frageis como folhas de papel. Todos temos uma luz interna, basta acendé-
la para nos sentirmos brilhantes e notdveis, como fogos de artificio no Dia da Independéncia. A
musica agradou a todos, publico e criticos, e a prépria Perry confessou ser “provavelmente a
minha canc¢ao preferida do dlbum [...]. E algo de que eu tenho bastante orgulho” (citada por Vena,
2010a). “Firework” foi avaliada como “corajosa e divertida” (Vena, 2010a), “um grandioso hino,
que visa diretamente aumentar a autoestima’ (Lamb, 2010b) e “um hino de libertacdo” (Mariano,

2010).

Como se percebe, as resenhas parecem unanimes ao destacar o aspecto ‘hinico’ da cangdo.
Interessa-nos saber agora de que modo Katy Perry enuncia a letra de “Firework”, isto é, qual € a
estratégia expressiva adotada pela artista. Com recursos vocais limitados," Perry assume aqui
uma ‘vocalidade’ suave, doce, acolhedora — ou o que Charaudeau (2006:172) denomina de “falar
tranquilo”. Esse tom ‘“‘se aproxima da conversacdo familiar, mesmo da confidéncia entre amigos”,
ressalta o linguista. De fato, a cantora lanca mao de um tom empético para com o0s seus ouvintes,
deixando transparecer uma capacidade de se solidarizar com eles, de sentir o que eles sentem, de
aconselhd-los como se fossem seus amigos intimos, dizendo-lhes que tudo vai dar certo, € s eles

acenderem sua ‘luz interior’.

Ainda segundo Charaudeau (2006:172), essa ‘vocalidade’ normalmente evoca um tipo de
ethos para o qual “é requerida uma forca de alma interior”. A autoimagem construida por Perry &,
portanto, a de alguém solidario e sdbio, que compreende o problema alheio e estd disposto a dar
uma palavra de conforto. Tal como avalia o jornalista musical Bill Lamb (2010a), “a auséncia de

ornamentos na voz de Katy Perry contribui aqui, na verdade, para reforcar a mensagem simples

'S Apesar de possuir uma voz em contralto afinada e agraddvel, Katy Perry ndo possui uma extensio vocal muito
ampla, recorrendo em suas musicas — como boa parte das atuais popstars — a recursos técnicos, tais como o Auto-
tune, o que fica bastante evidente em suas performances ao vivo (Bain, 2009).
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do brilho dentro de cada pessoa”. “‘Firework’ é a minha musica [...], pois tem uma 6tima batida e

também possui uma mensagem fantdstica”, conclui a prépria estrela (citada por Vena, 2010a).

7.3.4. Estratégias retorico-enunciativas

Este critério permite-nos observar como o enunciador se posiciona em cena (enuncia¢io
elocutiva), como implica seu interlocutor no mesmo ato retérico (enunciagcdo alocutiva) e como
apresenta o que € dito de forma aparentemente ‘neutra’ (enunciacdo delocutiva). Vejamos esses

fendmenos na letra de “Firework™:

Firework
Katy Perry

Do you ever feel

Like a plastic bag
Drifting through the wind
Wanting to start again?

Do you ever feel

Feel so paper-thin

Like a house of cards
One blow from caving in

Do you ever feel

Already buried deep

Six feet under screams

But no one seems to hear a thing

Do you know that there's
Still a chance for you?
'‘Cause there's a spark in you
You just gotta

Ignite the light

And let it shine

Just own the night

Like the Fourth of July

'Cause baby, you're a firework

Come on show 'em what you're worth
Make 'em go, "Aah, aah, aah"

As you shoot across the sky

Baby, you're a firework

Come on let your colors burst

Make 'em go, "Aah, aah, aah"

You're gonna leave 'em falling down

You don't have to feel
Like a waste of space
You're original
Cannot be replaced

If you only knew
What the future holds
After a hurricane
Comes a rainbow

Maybe a reason why
All the doors were closed
So you could open one

Fogo de artificio
Katy Perry

Vocé ja se sentiu

Como um saco de plastico
Flutuando pelo vento
Querendo comegar de novo?

—~ e~ —

A ON =
==

Vocé ja se sentiu

Fragil como um papel

Como um castelo de cartas
A um sopro de desmoronar?

—~——
o N o Ol
RN

) Vocé ja se sentiu

0) Como se estivesse enterrado 14 no fundo
1) Gritando a sete palmos

2) Mas ninguém parece ouvir?

Vocé sabe que ainda ha

Uma chance para vocé?

Pois ha uma faisca em vocé
Vocé s6 tem

Que acender a luz

E deixa-la brilhar

Seja o dono da noite

Como o dia da independéncia

(21) Pois, baby, vocé é um fogo de artificio

(22) Vamos, mostre a todos do que vocé é capaz
(23) Deixe todos boquiabertos dizendo "oh, oh, oh!"
(24) Enquanto vocé atravessa o céu

(25) Baby, vocé é um fogo de artificio

(26) Vamos, deixe as suas cores explodirem

(27) Deixe todos boquiabertos dizendo "oh, oh, oh!"
(28) Vocé vai deixa-los arrasados

(29) Vocé néo precisa se sentir

(30) Como um desperdicio de espago
(31) Vocé é original

(32) Nao pode ser substituido

) Se vocé ao menos soubesse
) O que o futuro lhe reserva

) Depois de um furacao

) Surge um arco-iris

(37) Talvez a razao por que
(38) Todas as portas se fecharam
(39) Seja para vocé poder abrir uma
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That leads you to the perfect road

Like a lightning bolt

Your heart will glow

And when it's time you'll know
You just gotta

Ignite the light

And let it shine

Just own the night

Like the Fourth of July

'‘Cause baby, you're a firework

Come on show 'em what you're worth
Make 'em go, "Aah, aah, aah"

As you shoot across the sky

Baby, you're a firework

Come on let your colors burst

Make 'em go, "Aah, aah, aah"

You're gonna leave 'em falling down

Boom, boom, boom

Even brighter than the moon, moon, moon
It's always been inside of you, you, you
And now it's time to let it through

'‘Cause baby, you're a firework

Come on show 'em what you're worth
Make 'em go, "Aah, aah, aah"

As you shoot across the sky

Baby, you're a firework

Come on let your colors burst

Make 'em go, "Aah, aah, aah"

You're gonna leave 'em falling down

Boom, boom, boom
Even brighter than the moon, moon, moon
Boom, boom, boom
Even brighter than the moon, moon, moon

(40) Que conduz vocé ao caminho perfeito

) Como um relampago

) O seu coragéo ira brilhar

) E vocé sabera quando chegar a hora
) Vocé sé tem

) Que acender a luz

) E deixa-la brilhar

) Seja o dono da noite

)

41
42
43
44
45
46
47
48) Como o dia da independéncia

(
(
(
(
(
(
(
(

(49) Pois, baby, vocé é um fogo de artificio

(50) Vamos, mostre a todos do que vocé é capaz
(51) Deixe todos boquiabertos dizendo "oh, oh, oh!"
(52) Enquanto vocé atravessa o céu

(53) Baby, vocé é um fogo de artificio

(54) Vamos, deixe as suas cores explodirem

(55) Deixe todos boquiabertos dizendo "oh, oh, oh!"
(56) Vocé vai deixa-los arrasados

) Bum, bum, bum

) Mais brilhante até que a lua, lua, lua

) Sempre esteve dentro de vocé, vocé, vocé

)

(5
(5
(5
(60) E agora ¢ hora de colocar isso para fora

O O oo

) Pois, baby, vocé é um fogo de artificio

) Vamos, mostre a todos do que vocé é capaz

) Deixe todos boquiabertos dizendo "oh, oh, oh!"
) Enquanto vocé atravessa o céu

) Baby, vocé é um fogo de artificio

) Vamos, deixe as suas cores explodirem

) Deixe todos boquiabertos dizendo "oh, oh, oh!"
) Vocé vai deixa-los arrasados

) Bum, bum, bum
) Mais brilhante até que a lua, lua, lua
) Bum, bum, bum
) Mais brilhante até que a lua, lua, lua

A letra de “Firework™ remete-nos prontamente ao ‘tom de aconselhamento’ caracteristico
do discurso de autoajuda. Este pode ser definido como formado por um conjunto de informagdes
e orientagdes “que visam a possibilitar a alguém a superagcdo de seus problemas emocionais e
dificuldades de ordem pratica, ou a conquista de objetivos especificos, por meio dos proprios
recursos mentais e morais da pessoa”.16 No entanto, vale destacar que as estratégias discursivas

de aconselhamento utilizadas por Kate Perry sdo bastante distintas das de Lady Gaga.

Tal como discutimos anteriormente, em “Born this way” a voz de Gaga (‘eu’) torna-se
imbricada com a voz do seu interlocutor (‘vocé’), criando assim um ethos de identificagdo. J4 em
“Firework”, Perry lanca mao majoritariamente de enunciados alocutivos implicando seu ouvinte

(‘voce’) no ato retdrico através de conselhos e ‘mensagens positivas’. Isso é precisamente o que

' Tal como definido pelo iDiciondrio Aulete (Disponivel em: <http://aulete.uol.com.br/site.php?mdl=aulete_digital
&op=loadVerbete&pesquisa=1&palavra=autoajuda>. Acesso em: 5 jan. 2012.)
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Charaudeau (2008:89) denomina por ‘“categoria modal de sugestdo”. Segundo o autor, o papel do
locutor nesse cendrio consiste em perceber que seu interlocutor estd numa situacdo desfavordvel

e, como meio de melhora-la, propde-lhe uma acao (ou a ado¢@o de uma certa ‘atitude’).

O principal procedimento discursivo usado pela cantora logo no inicio da can¢do e que ird
servir de mote para desenvolver todo o seu argumento € a pergunta retorica. Como esclarece
Meurer (1998:60), esse tipo de pergunta constitui uma das estratégias fundamentais utilizadas nos
discursos de autoajuda, uma vez que, com ela, o enunciador € capaz de construir seu projeto de
confianga diante de seus ouvintes, bem como de adesdo as ideias expostas. Em seu Dictionary of
Stylistics, Katie Wales (1989:408-409) define a pergunta retdrica como sendo “uma pergunta para
a qual ndo se espera resposta, uma vez que, de fato, ela ja afirma algo conhecido pelo interlocutor
e ndo pode ser negado. Ela equivale, portanto, a uma afirmaco”. E exatamente o que se observa

cm:

(1) Voce ja se sentiu

(2) Como um saco de pléstico
(3) Flutuando pelo vento

(4) Querendo comegar de novo?

(5) Voce ja se sentiu

(6) Fragil como um papel

(7) Como um castelo de cartas
(8) A um sopro de desmoronar?

(9) Voce ja se sentiu

(10) Como se estivesse enterrado 14 no fundo

(11) Gritando a sete palmos

(12) Mas ninguém parece ouvir?

Essas trés estrofes iniciais seguem um padrio retérico-argumentativo semelhante. Todas

elas comecgam através de um direcionamento para o ouvinte: “Vocé ja se sentiu...” (1), (5) e (9).
Em seguida, apresentam metaforas associadas aos supostos problemas vivenciados, tais como: a)
a sensacdo de estar perdido e sem perspectivas: “Como um saco pléstico / Flutuando pelo vento”
(2) e (3); b) o sentimento de fragilidade, instabilidade e inseguranca: “Fragil como um papel” (6)
e “Como um castelo de cartas / A um sopro de desmoronar” (8); e, por fim, c¢) a impressdo de que
sua voz foi soterrada e, logo, se tornou inaudivel: “Gritando a sete palmos / Mas ninguém parece

ouvir’ (11) e (12). Todas essas perguntas retdricas operam como “‘um dispositivo persuasivo que

apela para o conhecimento, as razdes e as emog¢des” dos ouvintes (Meurer, 1998:66-67).
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Ao recorrer a esse expediente, Perry ndo apresenta uma duvida real a sua audiéncia, mas
sim uma convic¢ado: a de que seus ouvintes estdo sofrendo e ela se solidariza com essa dor. J4 em
sua cldssica obra Lectures on Rhetoric and Belles Lettres,"” Blair (1787) defendia que perguntas
retéricas possuem uma grande forga afetiva, na medida em que tendem a provocar a simpatia dos
interlocutores, como se o orador ‘lesse suas mentes’ e compreendesse suas angustias. Segundo o
estudioso, a solidariedade e a simpatia constituem principios poderosos, porque criam afinidades
entre os sujeitos ndo pelos sentimentos que o orador realmente sente, mas sim pelos sentimentos

que ele faz parecer sentir — ou, em nossos termos, pelo pathos visado.

Ao adotar um ‘tom de aconselhamento’ em “Firework”, Katy Perry opera habitualmente
com enunciados modalizados deonticamente, indicando como seus ouvintes devem proceder para
enfrentar seus problemas. Percebe-se, a principio, o uso de verbos no modo imperativo: “Seja o
dono da noite” (19); “[...] mostre a todos do que voce € capaz” (22); “Deixe todos boquiabertos”
(23); “[...] deixe as suas cores explodirem” (26). Ao incentivar sua audiéncia, a popstar constrdi,
pois, um ethos de solidariedade. Para esse tipo de orador, “ser soliddrio é mostrar que as opinides

[...] dos membros do seu grupo sao partilhadas e defendidas por ele” (Charaudeau, 2006:164).

Nesse mesmo sentido, também foram notadas ocorréncias de auxiliares modais (poder,
dever, precisar, etc.), bem como de formas verbais perifrasticas (dever, ter que, etc. + infinitivo):
“Voce s6 tem | Que acender a luz | E deixd-la brilhar” (16) a (18). “Voce nao precisa se sentir /
Como um desperdicio de espaco” (29) e (30); “Vocé € original / Nao pode ser substituido” (31) e
(32); “Seja para vocé poder abrir uma [porta]” (39); “E agora é hora de colocar isso para fora”
[= tem que colocar] (60). E por fim, o uso do tempo futuro do presente do modo indicativo foi
ainda utilizado: “O seu coracdo ird brilhar / E vocé saberd quando chegar a hora” (42) e (43); e

“Voce vai deixd-los arrasados” [= ir + infinitivo indicando futuro] (56).

A modalizagdo categdrica propriamente dita revelou ser aqui pouco produtiva: “Depois de
um furacdo / Surge um arco-iris” (35) e (36). Essa € a tinica ocorréncia em que se pode constatar
um efeito de ‘verdade absoluta’, como que emanada de uma ‘sabedoria universal’. No entanto, ao
longo da cancdo, vérios enunciados utilizaram um verbo conjugado no tempo presente do modo

indicativo com poucos modalizadores. Assim, apesar de explicitarem um interlocutor (‘voce’),

'7 Esse texto cldssico pode ser visualizado ou ‘baixado’ no seguinte link: <http://www.archive.org/details/lecture
sonrheto31blaigoog> (acesso em: 5 jan. 2012).
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esses enunciados também promovem um ‘efeito de certeza cabal’, tendo por finalidade valorizar
a autoestima do ouvinte. E o caso de: “[...] hd uma faisca em voce” (15); “[...] voceé ¢ um fogo de

artificio” (21); “Vocé ¢ original” (31) — enunciados que ressoam mantras clichés de autoajuda.

Vale ressaltar, por fim, que o ethos de solidariedade construido por qualquer orador possui
uma peculiaridade: a necessidade de manutencdo dessa autoimagem soliddria. Como assevera
Charaudeau (2006:164), aquele orador “que quer parecer soliddrio terd interesse em mostrar-se
consciente das responsabilidades que cabem a ele proprio [...], caso contrdrio, sua imagem como

individuo poderd ser abalada”.

As cantoras Christina Aguilera, com seu clipe Beautiful (2002), e Pink, com Raise your
glass (2010), também construiram para si imagens solidarias com videos que v@o de encontro a
homofobia, ao racismo, ao preconceito, etc., tornando-se hoje icones das causas abracadas. Resta
saber se Katy Perry conseguira se livrar de vez da persona “coloridinha e agucarada” vinculada a

cantora e assumir finalmente um posicionamento artistico mais maduro, engajado e ‘solidario’."®

Vistos, pois, os ethe de identificacdo (de Lady Gaga) e de solidariedade (de Katy Perry),

passemos agora a andlise dos clipes compreendidos dentro dos ethe de personalidade.

'8 O videoclipe Beautiful (Christina Aguilera, 2002) pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?v
=gyAm_aaBbbY>; ja Raise your glass (Pink, 2010) pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch
7v=NDNI31QSBEO> (acesso em: 5 jan. 2012). Ambos estdo legendados em portugués.
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CAPITULO 8
OS ETHE DE PERSONALIDADE NOS VIDEOCLIPES FEMININOS

Neste capitulo, procedo as andlises do segundo grupo de videoclipes femininos, com base
no referencial tedrico e metodoldgico apresentado e discutido ao longo desta investigacdo. Aqui
se encontram compreendidos aqueles videos cuja saliéncia recai sobre a construcdo de ethe de
personalidade. Ou seja, nesses clipes, a autoimagem produzida pelas cantoras prioriza a criagao
de uma identidade propria da artista, suscitando uma persona com tracos que a diferenciam de
todas as demais e revelando ao publico espectador determinadas qualidades que a tornam singular
e original. Entre os videoclipes investigados, distinguem-se trés tipos de ethe de personalidade: o
ethos de comandante ou lider (Beyoncé, Run the world [girls]), o ethos de humanidade (Adele,

Rolling in the deep), € o ethos de ‘ndo-sério’ ou de ‘nao-virtude’ (Nicki Minaj, Super bass).

Figura 80. Stills dos videoclipes Run the world (girls) (Beyoncé, 2011), Rolling in the deep (Adele, 2010)
e Super bass (Nicki Minaj, 2011)
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8.1. OS ETHE DE PERSONALIDADE

Tal como jé discutimos no final do sexto capitulo desta tese, os ethe de personalidade se
caracterizam por estar voltados sobretudo para a propria cantora. As autoimagens aqui criadas
pelas artistas sdo concebidas para construir uma identidade de si particular, tnica, distintiva. A
principal estratégia € produzir uma persona que congregue um conjunto proprio de caracteristicas
(fisicas, estéticas, morais, etc.) e/ou de experi€ncias vividas ou imaginadas (e.g., comando de um
exército, amor malsucedido, flerte inconsequente) que a tornem especial e inconfundivel, e gracas

as quais € possivel individualiza-la.

Também como j4 mencionado antes, a ‘personalidade’ das cantoras estd sendo observada
aqui em termos de como elas constroem sua identidade feminina nos clipes, o que foi debatido no
terceiro capitulo deste estudo. Em outras palavras, encontra-se sob investigacdo o modo como as
artistas posicionam as suas personas femininas, principalmente quanto a imagem de autoridade
que criam para si como mulheres. Na andlise do corpus, foi possivel distinguir trés tipos de ethe
de personalidade: o ethos de comandante ou de lider (Beyoncé, Run the world [girls]), o ethos de
humanidade (Adele, Rolling in the deep), e o ethos de ‘ndo-sério’ ou de ‘ndo-virtude’ (Nicki

Minaj, Super bass), que serdao conceituados no decorrer das andlises (ver clipes no DVD anexo).

8.2. ETHOS DE COMANDANTE OU LIDER: BEYONCE, RUN THE WORLD (GIRLS)
8.2.1. Ethos e pathos prévios

Aclamada como a diva do R&B contemporineo,' Beyoncé Knowles é hoje uma artista
consagrada pelo publico e pela critica, com mais de 75 milhdes de discos vendidos e 16 prémios
Grammys recebidos apenas em sua carreira solo. Participando desde crianga de corais na escola e
recebendo aulas de danga e miisica, a jovem cantora (nascida em 1981) despontou para o sucesso
em 1997, como integrante do trio feminino Destiny’s Child, com o qual vendeu 50 milhdes de

albuns.

Sendo uma das artistas femininas mais premiadas durante uma unica edi¢do do Grammy

Awards — em 2010, venceu seis das dez categorias em que ela concorria —, Beyoncé também

'R&B ¢ a sigla de rhythm and blues, um ritmo musical norte-americano, de raizes negras, fortemente influenciado
pelo jazz. Criado nos anos 1940, é considerado com um predecessor do rock. Em sua versdo contemporanea, alinha
influéncias do soul, do funk e da musica pop (Friedlander, 2002).
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compde, produz e atua. Tendo langado recentemente seu quarto CD de estudio, a popstar € um
dos poucos exemplos no showbizz em que uma cantora consegue conciliar uma performance

sensualizada em shows e videoclipes e, ainda assim, receber reconhecimento profissional.®

Curiosamente, em uma entrevista ao apresentador Larry King do canal norte-americano
CNN,’ Beyoncé revelou que normalmente assume um alter ego chamado “Sasha Fierce” quando
se sente muito nervosa ou quando estd no palco tendo que cantar alguma musica mais acelerada
ou ainda quando tem que realmente ser sexy em seus videoclipes de dance music. “E uma versio

mais forte de mim mesma”, definiu a estrela ao entrevistador.

Assim, de certa maneira, a artista parece exercer deliberadamente controle sobre sua
imagem nos videos, ora se mostrando uma cantora ‘séria’ (Beyoncé), ora se mostrando “a rainha
do corpo bundelicia” (Sasha Fierce), tal como a midia a chama (Gage, 2009).4 Na vida intima, no
entanto, discricao € a palavra-chave. Embora tenha um relacionamento desde 2002 com o rapper
Jay-Z, com quem casou em 2008 ‘as escondidas’ — isto €, longe das lentes de paparazzi —, e tendo
acabado de dar a luz a sua primeira filha, Beyoncé raramente faz comentarios sobre a familia ou

d4 detalhes sobre a rotina conjugal.

Esse € o ethos pré-discursivo de Beyoncé Knowles. Cabera ao fa ou ao telespectador mais
assiduo de programas videoclipticos associar cada novo clipe da cantora a figura de ‘artista séria’
ou de ‘performer sexy’ a partir da categorizacido proposta pela propria Beyoncé (Figura 81). Essa
sua persona dual, contudo, nem sempre € bem interpretada pela midia em geral. Por ser uma das
artistas femininas negras mais famosas da atualidade, Beyoncé é alvo constante de comentarios e,
ndo raro, de criticas que a tacham de vulgar ou mesmo de oportunista (sobretudo ao ter feito um
grande alarde mididtico ao divulgar sua gravidez, o que ndo seria a postura habitual da reservada

estrela).

% As informagdes pessoais da cantora, bem como seu desempenho na inddstria musical foram obtidos em seu site:
<http://www.beyonceonline.com/us/home> (acesso em: 22 abr. 2011).

? A transcrigdo integral dessa entrevista realizada em 23/04/2009 pode ser lida no site do programa Larry King Live,
disponivel em: <http://transcripts.cnn.com/TRANSCRIPTS/0904/23/1k1.01.html> (acesso em: 22 abr. 2011).

* The “queen of the bootylicious body”, no original em inglés. “Bootylicious” é o nome de uma cangio do Destiny’s
Child, grupo do qual Beyoncé fazia parte antes de iniciar a carreira solo.
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Figura 81. As duas versoes de Beyoncé: uma séria (cantando “Ave Maria”, a esquerda)

e outra sexy (cantando “Ego”, a direita), no Madison Square Garden (Nova York/EUA, 2009)

Fonte: Site do jornal “The Daily Mirror”
(Disponivel em: <http://www.mirror.co.uk/celebs/news/2009/06/23/her-keep-at-bey-115875-21463980/>.
Acesso em: 14 dez. 2011).

Em reportagem do jornal The Boston Globe, Jones (2007) procura desvendar “o que esté
por trds da admiragdo — e do ressentimento — que a diva pop atrai”. A conclusdo a que chega a
jornalista € a de que o sexismo e o racismo ainda sdo uma forte presen¢a na midia € mesmo entre
o publico. Segundo a matéria, € comum sites de fofocas de celebridades denegrirem a imagem de
Beyoncé, reduzindo-a a somente “um corpdo cheio de curvas”. Jones (2007) cita ainda Natasha
Eubanks, criadora do blog Black and Fabulous: “com tantos fas como ela [Beyoncé] possui, é
claro que ela iria atrair varios detratores. As pessoas ficam enfurecidas por ela ser tdo poderosa e

proeminente na sociedade”.

E de esperar, portanto, que haja uma certa animosidade no debate em torno da imagem de
‘poderosa’ de Beyoncé, ndo sé por ser mulher, mas principalmente por ser uma mulher negra e
bem-sucedida no show business, tanto no campo profissional quanto no pessoal. E é exatamente
esse pathos prévio contestatorio um dos mais salientes sentimentos entre o repertério afetivo dos

fas da cantora quando do lancamento do videoclipe Run the world (girls).
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8.2.2. Caracteristicas globais do videoclipe: configuracio genérica, mundo ético/patémico e

intertextualidade

O videoclipe Run the world (girls) foi dirigido por Francis Lawrence e coreografado por
oito profissionais (entre eles, Frank Gatson e Sheryl Murakami), tendo sido filmado em abril de
2011 (no Deserto de Mojave, na Califérnia) e lancado oficialmente em maio de 2011 durante o
programa de TV American Idol, depois de sucessivos adiamentos. A midia massivamente elogiou
o clipe sobretudo pela performance de Beyoncé como dancarina, considerando-o uma “revolugdo
da danga”, com ‘“‘sequéncias dancantes épicas” (Lazerine, 2011) e com “passos e movimentos
ultramodernos” (Montgomery, 2011). “Com todo respeito as suas contemporaneas, mas ninguém
consegue superar a danca de Beyoncé — ela € complexa, divertida e impecavelmente executada”,
concluiu Wete (2011). O video venceu na categoria de melhor coreografia no MTV Video Music

Awards de 2011.°

O videoclipe tem inicio com Beyoncé andando a cavalo em um cendrio desértico, com a
aparéncia de uma “zona de guerra pds-apocaliptica” (Montgomery, 2011). Logo no principio, o
clipe da a entender de que uma batalha estd sendo travada entre os homens (trajando uniforme de
policiais, com cassetetes e escudos) e o agressivo exército feminino liderado pela cantora. Esse
‘fiapo’ de historia serve, na verdade, de mote para que Beyoncé evidencie seus inegdveis dotes de
dancgarina, apresentando diversas coreografias ora sozinha, ora ao lado do grupo mogambicano de
danca Tofo Tofo, ora a frente das mais de 200 bailarinas que integram as tropas femininas e que

. . e 6
terminam o clipe enfrentando seus inimigos frente a frente.

Nesse interim, a cada sequéncia do video, a artista € mostrada usando um espetacular

guarda-roupa composto por pecas de Givenchy, Alexander McQueen, Jean Paul Gaultier, Gareth

3 Conforme informagdes do site da MTV: <http://www.mtv.com/ontv/vma/2011/winners.jhtml> (acesso em: 20 dez.
2011). A letra da cangdo “Run the world (girls)” e a sua traducdo encontram-se logo a seguir, no item 8.2.4 deste
capitulo.

® Na verdade, a dltima cena de Run the world (girls) gera uma certa ambiguidade na ‘mensagem’ do clipe. Apesar da
performance beligerante ao longo de todo o video, Beyoncé e seu exército feminino findam prestando continéncia ao
exército masculino. A ambiguidade advém do fato de que esse gesto é definido como um “cumprimento ou saudagio
formal e reverente entre militares ou de um militar para uma autoridade civil ou religiosa de alto escaldo” (conforme
iDiciondrio Aulete. Disponivel em: <http://aulete.uol.com.br/site.php?mdl=aulete_digital&op=loadVerbete&pesqui
sa=1&palavra=contin%EAncia&x=0&y=0>. Acesso em: 24 jan. 2012). O sentimento confrontativo presente no clipe
¢é aqui substituido — talvez involuntariamente — por um gesto que indica subordinacéo e respeito a alguém em posi¢ao

superior. Na ‘vida real’, nenhum exército presta continéncia a um exército inimigo, nem quando derrotado.
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Pugh, Norma Kamali e Emilio Pucci.” Essa parece ser, portanto, a estratégia bélica adotada pela
estrela nesse embate contra a forca armada masculina: vestidos glamorosos, cabelo e maquiagem

irretocdveis e uma estonteante performance coreogréfica, que ja € a assinatura de Beyoncé.

Alids, ndo de Beyoncé, do seu ‘alter ego’ Sasha Fierce. Como lembra Hughes (2011), em
Run the world (girls), “o alter ego durdo da cantora, Sasha Fierce, € colocado para fora com forga
total ao liderar um exército de dancgarinas, ao mostrar o dedo do meio e ao exibir duas hienas

acorrentadas — tudo para manter sob controle uma sociedade pds-apocaliptica” (Figura 82).

Figura 82. Stills do videoclipe Run the world (girls) (Beyoncé, 2011)

7 Conforme informacdes do jornal britanico The Independent (Disponivel em: <http://www.independent.co.uk/life-
style/fashion/which-haute-couture-looks-did-beyonc-wear-in-her-run-the-world-video-2286395.html>. Acesso em:
20 dez. 2011).
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Figura 82. Stills do videoclipe Run the world (girls) (Beyoncé, 2011)

Quanto a configuragdo genérica mais saliente em Run the world (girls), pode-se constatar
que a énfase recai sobremaneira na performatividade de Beyoncé. O elemento ficcional presente
no clipe — i.e., 0 embate entre os exércitos feminino e masculino — parece servir apenas como um
mero fator diegético de coesdo encadeando as vérias sequéncias de danga da cantora, que sdo, de
fato, o real centro das atencOes do video. Desse modo, a obra corrobora a imagem de uma artista
multitalentosa capaz de cantar, atuar, dancar e, acima de tudo isso, assumir o personagem-tipo da

heroina forte, lider, combativa e defensora do girl power.

Variados elementos cénicos contribuem para a consolidagdo dessa identidade agressiva,
quase selvagem: o uso de um deserto como cendrio (ou seja, de uma paisagem natural, € ndo um
set montado de filmagem), a presenca de animais reais ou gerados por efeitos computadorizados
(cavalo, touro, ledo e hienas), a coreografia militarizada, o emprego de recursos cenograficos
bélicos diversos (homens uniformizados, explosdo de um carro, empunhadura de bandeiras), etc.
Vale ressalvar, no entanto, que, apesar do seu grande empenho em soar séria e incentivadora do
empoderamento feminino, a popstar nunca consegue deixar de ser exaltada principalmente por

seus dotes fisicos.
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Um exemplo: “Beyoncé continua se mostrando ‘bundelicia’ [bootylicious] no clipe Run
the world (girls)” € o titulo de uma resenha ao video, que € assim sintetizado: “Beyoncé enfrenta
uma revolta policial em seu novo video Run the world (girls), a medida que sacode seu famoso
traseiro em uma coreografia energética” (Lee, 2011). Apesar da aparente contradi¢do entre esses
dois frames — heroina selvagem e artista ‘bundelicia’ — isso pode ser entendido a luz dos estudos
feministas discutidos no terceiro capitulo desta tese (item 3.2). As pesquisadoras que investigam
a representacdo da feminilidade negra na midia (hooks, 1992; Emerson, 2002) sustentam que ha
anos sio perpetuados intimeros “tropos” (imagindrios associativos estereotipados), relacionando a
mulher negra a ‘natureza’, ao ‘selvagem’, ao ‘brutal’, ao ‘ferino’. Para hooks (1992:63),

embora o pensamento contemporaneo acerca dos corpos femininos negros ndo mais procure
interpretd-los como um sinal ‘natural’ de inferioridade racial, o fascinio pelas ‘bundas’ negras
continua, [... pois] a bunda protuberante € vista como uma indicagdo de elevada sexualidade.

Ja para Emerson (2002), as nddegas das mulheres negras funcionam como a sinédoque de
sua putativa hipersexualidade. Nesse sentido, Lucas (2011) criticou o videoclipe alegando ndo
combinar com a letra da cang¢do: esta trata do empoderamento feminino, enquanto aquele € uma
reles desculpa para mostrar o rebolado de Beyoncé. “Apesar das declaragdes da letra [...], este

ainda ¢ um mundo masculino e sempre serd enquanto as mulheres pensarem que seu poder reside

em suas vaginas”, assevera a autora (Lucas, 2011).

Por outro lado, para as pds-feministas, como vimos no terceiro capitulo, ndo ha qualquer
problema com o fato de as mulheres quererem ostentar sua sexualidade. Ao avaliar Run the world
(girls), Arielle Loren (2011), colunista da Clutch Magazine, assume a atual perspectiva feminista
arguindo que

[...] honestamente, toda a critica feminista tradicional sobre o video Run the world (girls) é
apenas mais um exemplo da desconexdo entre a teoria intelectual e a vida real.

Nao ¢é segredo que as mulheres negras precisam de uma representacdo mais diversificada na
midia. Certo, e parece que todo icone da cultura pop, atriz ou cantora, cai nessa categoria de
“hipersexualidade”. Mas, de verdade, o que Beyoncé representa como um todo, como um ser
humano multidimensional? [...]

O video de Beyoncé € um hino para as mulheres contemporaneas que ndo t€ém medo de serem
poderosas, ativas, inteligentes e sensuais. N6s podemos trabalhar diariamente em nossos

empregos e, a noite, tiramos nossas cintas-ligas e o nosso trabalho € com o nosso parceiro.
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Ressalte-se que, ao se assumir comandante de um exército, Beyoncé constréi para si um
ethos de lider, de guia — longe, pois, da imagem de ‘mulher objetificada’ criticada por feministas
tradicionais. Isso se dd, inclusive, por meio de uma estratégia intericonica. Apesar de ndo tornar
explicita tal relagdo (seja no clipe ou em entrevistas), € possivel perceber uma nitida semelhanca
entre a persona incorporada por Beyoncé em Run the world (girls) e Aunty Entity, a personagem
interpretada por Tina Turner no filme Mad Max além da ciipula do trovdo (no original, Mad Max

beyond thunderdome), dirigido em 1985 pelo australiano George Miller.®

Mad Max além da ciipula do trovdo é o terceiro filme da bem-sucedida série Mad Macx,
iniciada em 1979 e protagonizada por Mel Gibson. Na pelicula, Gibson interpreta Mad Max, um
viajante solitdrio que vagueia pelos desertos pds-apocalipticos de uma Australia devastada pelas
guerras. Apds uma série de intempéries, Max vai parar em Bartertown, uma das raras cidades que
sobreviveram a destruicdo da civilizacdo. O lugar € governado pela tiranica Aunty Entity (Tina
Turner), que mantém os cidaddos sob seu implacdvel jugo através de leis cruelmente rigidas. A
déspota possui a glamorosa aparéncia de uma amazona cldssica trajando um elegante figurino

‘étnico-platinado’ (Figura 83).

Figura 83. Stills do filme Mad Max além da cipula do trovdo (George Miller, 1985)

¥ Jonhson Jr. (2011), critico musical de hip-hop da Yahoo!Music, também associou Run the world (girls) ao filme
Mad Max alegando a “temdtica militarista” em comum. O jornalista ainda menciona o video Rhythm Nation, de Janet
Jackson (1989), como fonte de inspira¢do para Beyoncé pelo mesmo motivo temdtico. Na presente investigagdo, irei
explorar apenas a intertextualidade entre o clipe Run the world (girls) e o filme, ndo por discordar de que haja uma
“temadtica militarista” em comum — o que € inegavel —, mas por defender que a imagem construida por Beyoncé no
video dialoga intimamente com a personagem de Tina Turner em Mad Max, mas ndo com Janet Jackson em Rhythm
Nation. (O clipe Rhythm Nation pode ser visto neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=0AwaNWGLMO0c&
ob=av2e>. Acesso em: 25 dez. 2011.)
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Figura 83. Stills do filme Mad Max além da ciipula do trovdo (George Miller, 1985)

Ao chegar 14, Max participa de uma luta com um subordinado (e desafeto) de Entity numa
arena chamada A Cupula do Trovao, cuja regra € especifica: “dois homens entram, um homem
sai”. Apesar de vencedor, Max apieda-se do seu adversario, recusando-se a matd-lo. Por causa da
sua recusa em cumprir a Unica regra da luta, Max € banido no deserto. Quase a beira da morte, o
protagonista € salvo por um grupo de jovens selvagens que acreditam ser ele um messias que 0s
levard de volta a civilizacido. Depois de algumas reviravoltas, varias sequéncias de persegui¢cdo e
muitas explosodes, os jovens, auxiliados por Max, finalmente conseguem um avido para escapar,

deixando para trds uma Bartertown totalmente destruida.

Tal como Aunty Entity, a persona construida por Beyoncé em Run the world (girls) € uma
mulher poderosa, destemida e combativa, que nao hesita em enfrentar seus inimigos, quer sejam
jovens rebeldes liderados por um herdi errante, quer formem um exército do sexo oposto. Ambas
também adotam igualmente um estilo ‘étnico chic’ na hora de escolher seus vestidos e acessorios,
apesar de habitarem um escaldante deserto pds-apocaliptico. A grande distin¢do entre essas duas
mulheres diz respeito ao seu discurso. Enquanto Beyoncé usa a sua voz de lider para incitar o
empoderamento feminino, a Aunty Entity de Tina Turner quer liderar autocraticamente: o poder é

apenas para ela.

Dessa forma, quanto as relacdes intertextuais travadas entre esses dois textos audiovisuais,
€ possivel situd-los no quadrante (3) do Grafico 11. Ou seja, no que se refere a forma (aparéncia
visual, cendrio, ‘atitude’), Beyoncé e Entity encontram-se em perfeita simetria, apesar de esse
didlogo nunca ter sido explicitado pela cantora ou pela equipe de producdo do video. Por outro

lado, o discurso e os propdsitos como comandantes divergem diametralmente entre si.
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Grdfico 11. Intertextualidade entre Aunty Entity (Tina Turner, no filme Mad Max além da cipula do trovdo,

1985) e Beyoncé no clipe Run the world (girls) (2011)
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8.2.3. Estratégias musicais e expressivas

A cancao “Run the world (girls)” foi composta por Beyoncé Knowles, Nick “Afrojack”
van de Wall, Terius “The-Dream” Nash, Wesley “Diplo” Pentz, David “Switch” Taylor e Adidja
Palmer, integrando o CD 4 (de 2011). Descrita pela midia como sendo aquele “tipo de musica de
empoderamento feminino / girl power, feita para estourar nas boates e com grande apelo para as
paradas musicais” (Vena, 2011a), “Run the world (girls)” € um misto entre um R&B acelerado e
uma tipica musica pop dangante, com ressonancias de rufo de marcha militar. Para Beyoncé, a
cangdo € “um pouco africana, um pouco eletronica e futuristica [...], misturando diferentes eras e
culturas” (citada por Rogers, 2011). Esses tracos melddicos permitem localizar essa musica no

processo de tematizagdo.’

Figura 84. Capa do single “Run the world (girls)” (Beyoncé, 2011)

° A ‘batida militarizada’ da musica é, na verdade, um sample da cangdo “Pon de floor” de Major Lazer, cujo clipe
pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=g2nmgcVbfKE> (acesso em: 23 dez. 2011).
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Como ja vimos, a tematiza¢do constitui — junto a figurativizacdo e a passionalizacdo —
uma das ‘dic¢des’ elementares elaboradas por Tatit (2004) para compreender de que modo ocorre
a interdependéncia entre melodia e texto da canc¢do. De acordo com o autor, se a reiteracdo e as
tensoes de altura (frequéncia) servem para estruturar a progressao melddica na tematizacio, esses

mesmos recursos podem ser transferidos ao contetido, construindo uma significacdo compativel.

Em outras palavras, a qualificacdo recorrente de um personagem ou objeto ao longo da
cang¢do (no caso, “garotas”) constitui uma das principais formas de manifestacdo da reiteracdo no
texto. A exaltacdo e a enumeracdo das acdes de alguém (nesse caso, o que as garotas fazem —
mandar no mundo) também operam como refor¢o das reincidéncias melddicas. Conforme Tatit
(2004), reiteracdo da melodia e do texto — tal como verificamos em “Run the world (girls)” —

correspondem ao processo de tematiza¢do da cangdo.

No que diz respeito ao seu tema, “Run the world (girls)” funciona como uma espécie de
grito de guerra feminista, afirmando uma suposta supremacia da mulher no mundo. O assunto, na
realidade, ndo € novo na carreira de Beyoncé, como podemos constatar nas musicas “Independent
women” (2000) e “Single ladies (put a ring on it)” (2008). A critica especializada ficou dividida.
Por um lado, a can¢do foi considerada positivamente “agressiva, intensa e totalmente honesta”
(Barshad, 2011), “bem mais brutal que qualquer musica anterior [de Beyoncé], com toda sorte de
sons de sintetizadores e um canto forte, exaltado” (O’Donnell, 2011). Por outro lado, Cinquemani
(2011) julgou que Beyoncé “deixou de marcar ponto” com a musica, pois s fez repetir o mesmo

discurso de empoderamento feminino de trabalhos anteriores.

Em todo caso, € inegdvel o tom de lideranca — quase autoritario — incorporado pela artista
na cancdo. Essa € a estratégia expressiva mais saliente adotada por Beyoncé, o que Charaudeau
(2006:171) chama de “falar forte” e que condiz perfeitamente com o eco militarista que reverbera
tanto na melodia quanto no clipe. Com essa ‘vocalidade’, a diva evoca um imaginério de poténcia
e de autoridade. Para Charaudeau (2006), sdo caracteristicas do “falar forte”: apresentar um porte
fisico considerdvel, uma gestualidade energética e uma certa encenacgdo vigorosa da performance,
impostando uma “voz forte (de trovdo) vinda do fundo do peito, bem timbrada”, assim como a

cantora o faz ao repetir o seu ‘grito de guerra’ (“Quem manda no mundo? Garotas!”).

Ao assumir essa ‘vocalidade’, Beyoncé “constréi um ethos de lider politico poderoso e

combativo” (Charaudeau, 2006:172). A autoimagem produzida pela cantora é a de comandante,
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uma ‘senhora da guerra’, capaz de provocar e vencer o combate contra 0 ‘inimigo’ (nesse caso,
homens machistas), fazendo declara¢des bélicas contra seus desafetos politicos e corporificando
o papel de guia do seu exército (as ‘garotas’) em meio as turbuléncias do mundo sexista. Sua voz
¢ imperiosa e desafiadora, mostrando-se irredutivel em suas ideias. Com “Run the world (girls)”,
Beyoncé “‘estd claramente recrutando as tropas para o seu lado” (Vena, 2011). Por conseguinte,
os pathe visados evocam um certo ‘frenesi marcial’, envolvendo uma excitacdo, firia e agitacao

intensas, quase uma catarse feminina.

8.2.4. Estratégias retorico-enunciativas

Este critério permite-nos observar como o enunciador se posiciona em cena (enunciagdo
elocutiva), como implica seu interlocutor no mesmo ato retérico (enunciagcdo alocutiva) e como
apresenta o que € dito de forma aparentemente ‘neutra’ (enunciacdo delocutiva). Vejamos esses

fendmenos na letra de “Run the world (girls)”:

Run the world (girls)
Beyoncé

Girls, we run this mothal!
Girls, we run this mothal
Girls, we run this mothal
Girls, we run this mothal!
Girls!

Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!

Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!

Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!

Some of them men think they freak this
Like we do

But no they don't

Make your check, come at they neck
Disrespect us?

No they won't

Boy don't even try to touch this
Boy this beat is crazy

This is how they made me
Houston, Texas baby

This goes out to all my girls
That's in the club rocking the latest

Mandar no mundo (garotas)

Beyoncé

(1) Garotas, a gente manda nesta mer**!
(2) Garotas, a gente manda nesta mer**!
(3) Garotas, a gente manda nesta mer**!
(4) Garotas, a gente manda nesta mer**!
(5) Garotas!

(6) Quem manda no mundo? Garotas!
(7) Quem manda no mundo? Garotas!
(8) Quem manda no mundo? Garotas!
(9) Quem manda no mundo? Garotas!
(10) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(11) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(12) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(13) Quem manda nesta mer**? Garotas!

) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!

Alguns homens pensam que detonam isso
Como nés

Mas néao, eles nao detonam

Vao conferir, olhem as fraquezas deles
Nos desrespeitar?

Nao, eles nao vao

) Garoto, nem tente tocar nisso
) Garoto, essa batida é louca

) Foi assim que eles me criaram
) Em Houston, Texas, querido

(28) Essa vai para todas as minhas garotas
(29) Que estao na boate curtindo o ultimo babado
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Who will buy it for themselves
And get more money later

I think | need a barber

None of these nig*** can fade me
I'm so good with this

I remind you I'm so hood with this

Boy I'm just playing
Come here baby
Hope you still like me
F*** you, pay me

My persuasion

Can build a nation

Endless power

With our love we can devour

You'll do anything for me

Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!

Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!

Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!

It's hot up in here DJ

Don't be scared to run this, run this back
I'm reppin' for the girls

Who taken' over the world

Let me raise a glass

For the college grads

Buddy one roll and

I'll let you know what time it is, check
You can't hold me

| broke my 9 to 5, better cop my check

This goes out to all the women
Getting it in

Get on your grind

To all the men that respect
What | do

Please accept my shine

Boy you know you love it

How we're smart enough to make these
millions

Strong enough to bear the children
Then get back to business

See, you better not play me

(30) E que irdo compra-lo para elas mesmas
(31) E ganharé@o mais dinheiro depois

2) Eu acho que preciso de um barbeiro

3) Nenhum desses caras pode cortar o meu barato'®
4) Eu sou tao boa nisso

5) Vou te lembrar, eu conhego bem isso

Garoto, estou apenas brincando
Venha aqui, querido
Espero que vocé ainda goste de mim

6
7
8
9) F***-se, me pague

(3
(3
(3
(3

—_—

) Minha persuasao

) Pode construir uma nagao

) Poder infinito

) Com 0 nosso amor podemos devorar

(40
(41
(42
(43

(44) Voceé vai fazer qualquer coisa para mim

(45) Quem manda no mundo? Garotas!
(46) Quem manda no mundo? Garotas!
(47) Quem manda no mundo? Garotas!
(48) Quem manda no mundo? Garotas!
(49) Quem manda no mundo? Garotas!

(50) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(51) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(52) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(53) Quem manda nesta mer**? Garotas!

) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!

) Esta quente aqui em cima, DJ

) Nao tenha medo de tocar essa, tocar essa de novo
) Estou falando em nome das garotas

) Que ja dominaram o mundo

) Deixe-me fazer um brinde

) Para as universitarias graduadas

) Amigo, uma rodada e

) Eu te deixarei saber que horas séo, veja

) Vocé nao pode me deter

) Eu ralo o dia todo, melhor ir pegar meu cheque

Esta vai para todas as mulheres

Que estao conseguindo

Alcangando seus objetivos

Para todos os homens que respeitam
O que eu fago

Por favor, aceitem meu brilho

(74) Garoto, vocé sabe que adora isso

(75) Como somos espertas o bastante para ganhar
milhdes

(76) Fortes o suficiente para lidar com as criangas

(77) E depois voltar aos negécios

(78) Veja, € melhor néo brincar comigo

' Beyoncé faz aqui um trocadilho que se perde na tradugdo. Ela afirma que precisa de um “barbeiro”, pois nenhum
dos caras € capaz de “cortar o barato” dela. Na verdade, “fade” significa tanto enfraquecer, diminuir (nenhum desses
caras € capaz de enfraquecé-la, diminui-la ou, para tentar manter a metafora, “cortar o seu barato”), quanto um corte
de cabelo muito popular entre os homens (semelhante a um corte militar). Beyoncé estd, dessa maneira, sendo
desafiadoramente irdnica: algo como “me arrumem alguém relevante, pois nenhum desses caras é pareo para mim”.
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Oh, come here baby
Hope you still like me
F*** you pay me

My persuasion

Can build a nation
Endless power

With our love can devour

You'll do anything for me

Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!

Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!
Who run this motha? Girls!

Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!
Who run the world? Girls!

What we...

What we run?

The world!

(Who run this motha?)

What we...

What we run?

The world!

(Who run this motha?)

What we...

What do we run?

We run the world!
(Who run this motha?)

What we...
What we run?
We run the world!

Who run the world? Girls!

(79) Oh, venha aqui querido
(80) Espero que vocé ainda goste de mim
(81) F***-se, me pague

) Minha persuasao

) Pode construir uma nagéo

) Poder infinito

) Com 0 nosso amor podemos devorar

(86) Vocé vai fazer qualquer coisa para mim

(87) Quem manda no mundo? Garotas!
(88) Quem manda no mundo? Garotas!
(89) Quem manda no mundo? Garotas!
(90) Quem manda no mundo? Garotas!
(91) Quem manda no mundo? Garotas!

(92) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(93) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(94) Quem manda nesta mer**? Garotas!
(95) Quem manda nesta mer**? Garotas!

) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!
) Quem manda no mundo? Garotas!

) No que nos...

) No que nés mandamos?

) No mundo!

) (Quem manda nesta mer**?)

(104
(105
(106
(107

No que nés...

No que nés mandamos?

No mundo!

(Quem manda nesta mer**?)

—_—_—=C

(108) No que nos...

(109) No que nés mandamos?
(110) Nés mandamos no mundo!
(111) (Quem manda nesta mer**?)

(112) No que nos...
(113) No que nés mandamos?
(114) Nés mandamos no mundo!

(115) Quem manda no mundo? Garotas!

A letra de “Run the world (girls)” ostenta o0 mesmo ‘tom bélico-militarista’ presente no
videoclipe e na melodia da can¢do, como vimos acima. Note-se que a sequéncia de interrogagdes
ao longo de toda a musica produz um sentido bastante distinto das perguntas retdricas feitas por
Katy Perry em “Firework™. Se nesta o tom adotado era de autoajuda e aconselhamento, em “Run
the world (girls)”, o efeito construido pela sucessdo de enunciados idénticos ou semelhantes sob o
padrdo pergunta-resposta aproxima-se muito do inculcamento ideolégico. Mais do que incentivar

as mulheres a se empoderarem, Beyoncé parece querer recruti-las para o seu ‘exército feminino’
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(‘feminista’?), reafirmando o girl power com seus gritos de guerra “Garotas, a gente manda nesta

mer***!” (1) e “Quem manda no mundo? Garotas!” (6).

E possivel perceber, pois, que o principal recurso discursivo empregado na cangio com
forca argumentativa € a reiteragdo retorica. Favero (2009) salienta a importancia fundamental da
reiteracdo como forma de promover a coesdo textual. Assim a autora a define: “A reiteragdo (do
latim reiterare = repetir) € a repeticdo de expressdes no texto”, podendo se dar por repeti¢do de
um mesmo item lexical, por sindnimos, por hiperdonimos e hipdnimos, por expressdes nominais
definidas (e.g., substituir ‘Beyoncé’ por ‘cantora’, ‘artista’, ‘diva’ ou ‘popstar’ ao longo de um
pardgrafo) e por nomes genéricos (e.g., ‘gente’, ‘coisa’, ‘ideia’, ‘fato’, operando como andforas)
(Favero, 2009:23-25). Koch e Elias (2006:151) também ressaltam o papel da recorréncia para o
texto, a qual pode exercer as funcdes de énfase, de intensificacdo ou simplesmente “para fazer o

texto progredir, mantendo o fio discursivo”.

Em “Run the world (girls)”, o cardter eminentemente persuasivo dessa reiteragdo retorica
¢ explicitado, inclusive, na propria letra da cangdo:
(40) Minha persuasao
(41) Pode construir uma nagdo
(42) Poder infinito
(43) Com o nosso amor podemos devorar
(44) Vocé vai fazer qualquer coisa para mim
A repeticdo de palavras, termos e expressoes linguisticas ndo €, alids, novidade para os
estudos feministas. Como vimos no terceiro capitulo desta tese, Judith Butler (1990) foi a grande
responsavel por desenvolver a teoria performativa de género. Cabe relembrar que, apesar de se
inspirar na Pragmatica e na Teoria dos Atos de Fala de Austin (1990 [1962]) e de Searle (1980
[1969]), Butler (1990) ndo concebe a performatividade como algo que se encontra ligada aqueles
enunciados que realizam uma acdo quando proferidos por um individuo (isolado), na primeira

pessoa do singular do presente do indicativo, na forma afirmativa e na voz ativa (e.g., ‘Eu ordeno

que vocé saia agora’ ou ‘Eu vos declaro marido e mulher’).

Antes, Butler (1990) sustenta que as performances — verbais ou ndo — ocorrem, adquirem
sentido e ‘fazem seu trabalho’ ndo através do desejo individual, mas sim porque se apoiam nas
histérias discursivas de performances similares, reiterando elementos que funcionaram de forma
semelhante no passado. Mas a estudiosa também prevé a possibilidade de acdo de individuos indo

além das restri¢des sociais ou linguisticas herdadas, podendo contribuir, inclusive, para muda-las.
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“Em um certo sentido, toda significacdo acontece dentro da érbita da compulsdo por repetir; a
‘agéncia’, portanto, deve estar localizada no interior da possibilidade de varia¢do dessa repeti¢do”

(Butler, 1990:145).

Af reside justamente a aparente ‘ambiguidade’ de “Run the world (girls)”, o que levou
alguns criticos a considera-la paradoxal, confusa (Muhammad, 2011). Por um lado, a letra da
cangdo se propde a ser uma espécie de hino (pos-)feminista, exaltando o autoempoderamento das
mulheres e valorizando a agéncia feminina na luta contra o sexismo. Por outro lado, a insistente
repeticdo quase mantrica do ‘grito de guerra’ banaliza a ‘mensagem’ da musica, ao fazé-la soar
panfletéria, cliché e com um tom pesadamente déja vu. A contradi¢do reside no fato de que, nos
termos de Butler (1990), a agéncia, para existir, deve estar localizada fora da 6rbita da compulsdo
por repetir. Repetir exaustivamente um ‘grito de guerra’ ndo torna as mulheres mais poderosas.

Torna-as seguidoras — fervorosas seguidoras.

Esse € o aspecto crucial que faz com que o ethos construido por Beyoncé em “Run the
world (girls)” ndo seja compreendido entre os ethe de engajamento (como o ethos de Lady Gaga
e o de Katy Perry), e sim entre os ethe de personalidade. Beyoncé ndo pretende cooptar guerreiras
através da imagem de soliddria ou de identificagdo com as angustias alheias. Ela propde, em vez
disso, um ethos de lider, assumindo a figura de comandante, de guia, de ‘chefa-soberana’. Isso se
da por meio de um procedimento diretamente ligado ao pathos visado, chamado por Charaudeau
(2006:178) de interpelacdo retorica: “Um questionamento que toma o auditdrio por testemunha e
que permite, seja a valorizagc@o deste, seja a critica ao adversario, seja a incitagdo do publico para

despertar sua consciéncia”.

Evidentemente, o processo modalizador mais produtivo nesse cendrio € o dedntico, o qual
revela o posicionamento do locutor frente aos enunciados que produz e aos seus interlocutores,
com relacd@o ao eixo da conduta ou das normas (i.e., 0 que se deve ou se permite fazer). De inicio,
observamos verbos conjugados no modo imperativo dando ordens e/ou instru¢des a todos os seus
potenciais interlocutores. Para ‘suas’ garotas: “Vdo conferir, olhem as fraquezas deles” (21). Para
0s garotos sexistas: “Garoto, nem tente tocar nisso” (24); “Venha aqui, querido / Espero que vocé
ainda goste de mim / F***-se, me pague” (37) a (39), em que hd um tom irdnico ao atrair o seu
interlocutor, chama-lo de “querido”, mostrar-se doce, para depois ofendé-lo; “Veja, € melhor ndo

brincar comigo” (78). Ja para os homens respeitadores: “Por favor, aceitem meu brilho” (73), em
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que a ‘ordem’ torna-se um ‘pedido’, ao ser atenuada pela expressdo “por favor”, indicando
cortesia. E até o DJ recebe ordens sobre a execug¢do da musica: “Nao tenha medo de tocar essa,

tocar essa de novo” (59).

Outra estratégia modalizadora constatada foi o uso de auxiliares modais (poder, dever,
querer, precisar, etc.) e formas verbais perifrasticas (poder, dever, etc. + infinitivo): “Minha
persuasdo / Pode construir uma nagdo / Poder divino / Com o nosso amor podemos devorar” (40)
a (43), sempre no sentido de ‘ser capaz de’ ou ‘ter o poder de’ — é o que Neves (2000:62) chama
de “modalizacdo dedntica de possibilidade”. Esse recurso € também empregado para ‘mandar um
recado’ a homens machistas, s que aqui o sentido € de proibi¢cdo ou impossibilidade: “Nenhum
desses caras pode cortar o meu barato” (33); “Vocé ndo pode me deter” (67). E, por fim, com
sentido de obrigatoriedade/ameaca: “Eu ralo o dia todo, melhor ir pegar meu cheque” [= vocé

deve pegar...] (67); “Veja, é melhor ndo brincar comigo” [= vocé ndo deve brincar...] (78).

Além disso, o uso do tempo futuro do presente do modo indicativo foi ainda utilizado, de
forma simples ou composta (ir + infinitivo indicando futuro), direcionado para seus desafetos:
“Nos desrespeitar? | Nao, eles ndo vao” (22) e (23); “Vou te lembrar, eu conheco bem isso” (35);
“Vocé vai fazer qualquer coisa para mim” (44); “Eu te deixarei saber que horas sdo [...]” (65).
No primeiro enunciado (na ordem direta: “eles ndo vao nos desrespeitar”), o tom € de proibi¢ao
explicita. No segundo (“Vou te lembrar [...]”), € de adverténcia, algo como ‘tome cuidado, preste
atencdo, pois isso eu entendo’. No terceiro (“Vocé vai fazer [...]”), o sentido construido € de clara

obrigacdo. E, por fim, tem-se a permissiao concedida ao interlocutor (“Eu te deixarei saber [...]”).

A modalizagdo categérica propriamente dita, isto €, expressando uma ‘verdade universal’
sem que os interlocutores estejam envolvidos, ndo foi de fato observada. Apesar disso, foram
averiguadas certas ocorréncias que, ao apresentar um verbo conjugado no tempo presente do
modo indicativo com poucos modalizadores, adquirem um °‘efeito de certeza cabal’. Pode-se
examinar esse ‘tom taxativo’, em primeiro lugar, para desqualificar “alguns homens™ (isto €, os
machistas): “Alguns homens pensam que detonam isso / Como nés / Mas ndo, eles ndo detonam”
(18) a (20). Em segundo lugar, nos ‘gritos de guerra’ feministas como ‘palavras de ordem’,
incitando a tomada de posicao: “Garotas, a gente manda nesta mer***!” (1); “N6s mandamos no

mundo!” (114). E, em terceiro lugar, ao descrever uma sequéncia de atributos femininos ligados
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pelo verbo ‘ser’: “[...] somos espertas o bastante para ganhar milhdes / Fortes o suficiente para

lidar com as criangas / E depois voltar aos negécios” (75) a (77).

Bem menos produtiva, a modaliza¢io epistémica marca o posicionamento do enunciador
acerca do teor de verdade da sua proposi¢do (i.e., seu comprometimento / distanciamento ante seu
enunciado). Em “Run the world (girls)”, constatou-se o uso do tempo futuro do presente do modo
indicativo, de forma simples ou composta (ir + infinitivo indicando futuro), produzindo um efeito
de certeza quanto as acdes femininas. Eo que se nota em: “E [garotas] que irdo comprd-lo [o
ultimo babado] para elas mesmas / E ganhardo mais dinheiro depois” (30) e (31). Ja a outra
ocorréncia diz respeito ao emprego de um intensificador ligado a prépria Beyoncé: “Eu sou tdo

boa nisso” (34). Nesse caso, a cantora passa a se vangloriar com o advérbio “tao”.

O resultado final parece ndo ter agradado muito as criticas feministas. Na verdade, o blog
Feministing’s Community (Caitlin, 2011) chegou a comentar que “a letra [de ‘Run the world
(girls)’] se parece quase com James Joyce — ou seja, € meio nonsense. E pouco fala realmente de
empoderar qualquer mulher. A letra estd mais preocupada em expressar o quao incrivel a musica
soa”. Por fim, ironiza a ‘mensagem’ feminista: “Essencialmente, é s6 usar sua sexualidade para
construir uma nacao. Simples, ndo? Mas espere ai... Voc€ ja viu mulheres tentando construir uma
nacdo. Elas sdo escorracadas caso mostrem qualquer tipo de sexualidade ou feminilidade. Entao,

ndo. Isso ndo vai ajudar a construir uma nagao”.

Conclui-se, portanto, que esse ethos de lider bélica produzido pelo alter ego Sasha Fierce
parece nao ter conseguido arrebatar novas seguidoras. Ao contrério de “Born this way” (de Lady
Gaga) e de “Firework” (de Katy Perry), “Run the world (girls)” ndo provocou maiores comogdes
sociais, servindo apenas para corroborar a autoimagem de Beyoncé como poderosa e excelente
performer. Na realidade, € justamente quando a cantora se despe da ‘for¢a’ do seu alter ego e
assume um tom mais suave, pessoal, é que efetivamente passa a se identificar com seus fas. E o
caso do belo clipe If I were a boy (2008), cuja letra de fato possui uma ‘mensagem feminista’

. . . . 11
bem mais sensivel e cativante do que qualquer grito de guerra no deserto.

'O clipe legendado em portugués pode ser assistido neste link: <http://www.youtube.com/watch?v=dZAFH1
EM27Mé&feature=fvst> (acesso em: 16 jan. 2012).
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8.3. ETHOS DE HUMANIDADE: ADELE, ROLLING IN THE DEEP
8.3.1. Ethos e pathos prévios

“Adele, a maior voz do pop em 2011, é movida a cigarros, vinho tinto e um coragao
eternamente partido”. Esse € o subtitulo da matéria da revista Rolling Stone — dramaticamente
intitulada “Dor na alma” (Touré, 2011) — acerca da nova sensa¢@o britanica. Adele Laurie Blue
Adkins nasceu num distrito pobre ao norte de Londres em 1988 e, desde cedo, teve que aprender
a lidar com separacdes: seu pai alcodlatra abandonou a familia quando a filha tinha apenas trés
anos. Seus relacionamentos amorosos também nao foram bem-sucedidos. Aos 19 anos, a cantora
lancou seu primeiro CD, chamado 79, que descreve como “um dlbum de alma quebrantada, € um
disco sobre separacdo, escrito do fundo da minha alma, por mais cafona que isso soe”, revelou ao

jornalista Clayton Perry (2008).

Aos 21 anos, Adele lanca seu segundo CD, intitulado 2/. Novamente, o tom emocional e
lamurioso permeia grande parte das cancdes. “Todas as suas miusicas se baseiam em eventos reais
e pessoas reais”, conta Sam Dixon, baixista da banda que acompanha a estrela, a Rolling Stone
(Touré, 2011:84). Dixon revela ainda que “pode ser dificil para ela canta-las; isso ja aconteceu
algumas vezes”. Rick Rubin, um dos produtores do dlbum 2/ arremata: “Ndo € uma pose ou uma

postura. [...] Quando vocé ouve alguém abrir a alma, isso ressoa” (citado por Touré, 2011:84).

Recém-eleita “artista do ano” pela revista Billboard, Adele conta para a publicacdo norte-
americana que, ao iniciar sua carreira em uma gravadora independente no Reino Unido, jamais
havia pensado em chegar a obter esse tipo de repercussdo do seu trabalho. Apesar disso, afirma a
artista, ela “mantém os pés no chao” (Shepherd, 2011). Vencidas as comparacdes iniciais com
outras cantoras inglesas com vozes poderosas — tais como Leona Lewis e a precocemente falecida
Amy Winehouse —, Adele hoje é considerada “magica demais para ser comparada a qualquer

outra”, segundo opinido do jornal The Washington Post (Newman, 2009).

Essa sua singularidade aliada a “uma das melhores vozes dos ultimos anos — um misto de
poder soul, docura e transparéncia emocional assustadora” (Touré, 2011:64) compdem, entdo, o
personalistico ethos pré-discursivo de Adele, tornando-a uma das artistas que mais estamparam as

capas de revista especializadas em misica no ano de 2011 (Figura 85).
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Figura 85. Adele é escolhida a ““artista do ano” pela revista norte-americana Billboard (2011)
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Fonte: Site da revista Billboard
(Disponivel em: <http://www.billboard.com>. Acesso em: 17 dez. 2011).

Os fas costumam se identificar com a postura franca e sincera de Adele. Sentem que ela é
honesta ao abrir o corag@o (invariavelmente partido) em suas cangdes ao falar de ex-namorados.
E também a respeitam por fazer questdo de ndo se enquadrar no tradicional molde de popstar.
“Nao gosto de ir para a academia. Gosto de comer bem e tomar bons vinhos. Mesmo se tivesse
um corpo muito bonito, ndo acho que mostraria o peito nem a bunda pra ninguém”, revelou a
diva a Rolling Stone (Touré, 2011:85). E conclui: “Amo ver os seios e a bunda da Lady Gaga.
Amo ver os seios € a bunda da Katy Perry. Amo. Mas minha musica ndo trata disso. Nao faco

musica para os olhos, e sim para ou ouvidos” (citada por Touré, 2011:85).

O pathos prévio dominante entre o publico que acompanha a cantora é, pois, o da certeza
de se defrontar com uma obra bastante pessoal e em tom de desabafo, com singular qualidade
artistica, e extravasando sentimentos com os quais todos podem se sentir conectados e juntamente

com Adele, também se emocionar.

8.3.2. Caracteristicas globais do videoclipe: configuracio genérica, mundo ético/patémico e

intertextualidade

O videoclipe Rolling in the deep foi dirigido por Sam Brown e coreografado por Jennifer

White, tendo sido langado oficialmente em dezembro de 2010 na rede de TV britanica Channel 4.
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O video € o quinto da carreira de Adele e foi bastante elogiado pela critica especializada. No més
de julho de 2011, o clipe foi nomeado para sete categorias do prémio MTV Video Music Awards,
incluindo as de videoclipe do ano, melhor video feminino, melhor video pop e melhor direcéo, e
terminou vencendo em trés categorias técnicas: melhor edicdo, melhor cinematografia e melhor

direcdo de arte.'?

O videoclipe tem inicio com Adele sentada na cadeira de uma casa antiga e aparentemente
abandonada, onde a artista comeca a cantar. A partir dai, sdo intercaladas diversas cenas paralelas
— elegantemente filmadas e com uma fotografia impecdvel —, alternadas harmoniosamente com a

performance da cantora sempre na mesma posi¢cdo, mas sob diferentes angulos e enquadres.

Nas sequéncias paralelas surgem centenas de copos com dgua que vibram ao ritmo do
som da bateria; uma pessoa na penumbra dangando com uma bengala em uma sala coberta de po6;
varios pratos e xicaras sendo arremessados contra um teldo, formando uma enorme pilha de
porcelana quebrada; um homem de costas tocando bateria ao lado da escada; e a maquete (de

papeldo) de uma cidade que é incendiada no final do clipe (Figura 86)."

Figura 86. Stills do videoclipe Rolling in the deep (Adele, 2010)

'2 Conforme informacdes do site da MTV: <http://www.mtv.com/ontv/vma/2011/winners.jhtml> (acesso em: 20 dez.
2011).

'3 A letra da cancdo “Rolling in the deep” e a sua traducdo encontram-se logo a seguir, no item 8.3.4 deste capitulo.
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Figura 86. Stills do videoclipe Rolling in the deep (Adele, 2010)

No que tange a sua configuracdo genérica, o clipe Rolling in the deep apresenta dois tipos
de saliéncia: na performatividade e na artisticidade. A visceral interpretacdo de Adele imprime a
sua performance — e ao video como um todo — uma profunda dramaticidade. Embora permaneca
sentada ao longo da obra, a cantora demonstra fortemente as emogdes que canta através das suas

expressoes faciais intensas e da energética gestualidade.

Um aspecto interessante na performance da diva — diferindo, inclusive, de todos os demais
videoclipes aqui analisados — € que em nenhum momento o olhar de Adele se dirige a camera,
isto €, ao espectador. Esse “olhar de oferta” (como € denominado pela Semidtica Social, cf. Kress
e Van Leeuwen, 1996) produz um efeito de distanciamento entre o espectador e a cantora, a qual
se torna objeto de contemplacio de quem assiste ao clipe, sem que haja interac@o entre esses dois
interlocutores. Em seu desabafo videocliptico, a artista ndo busca a cumplicidade ou a empatia do
olhar do espectador; antes, prefere expressar para si mesma suas magoas e desejos de vinganga,

como em um soliléquio teatral.
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Por sua vez, a artisticidade de Rolling in the deep é manifesta de diversas formas. Logo de
inicio, pode-se constatar a utilizagdo de tons sébrios, com pouca variagdo cromdtica, bem como a
recorréncia de cenas com o uso dos principios do chiaroscuro, ou seja, com frequentes contrastes
entre claro x escuro, branco x preto, luz x sombra. Essa estratégia combinada com a elaborada
cinematografia, juntamente com as aplicacdes em gesso com tematica grega adornando o teto do

quarto onde Adele canta (Figura 87) imprime ao clipe um sofisticado ar renascentista de fine art.

Figura 87. Stills do videoclipe Rolling in the deep (Adele, 2010)

Além disso, dentre os videoclipes investigados nesta tese, Rolling in the deep € a obra que
também melhor equaciona a sincronia entre imagem e som. Isso € percebido na montagem do
clipe, que ndo por acaso foi vencedor da categoria melhor edi¢cdo no 2011 MTV Video Music
Awards. Em vdrios momentos da produgdo € possivel visualizar esse sincronismo. Na entrada da
pulsante bateria na musica (aos 23 segundos), por exemplo, a miriade de copos d’dgua comega
simultaneamente a tremular de modo ritmado, coordenando-se com o instrumento de percussdo e

remetendo o ouvinte/espectador a batida de um coragdo, tal como cita a letra na cancao.

Em outros momentos, a medida que a musica € executada, surgem na tela imagens que
recuperam a letra. Por exemplo, ao cantar “Finalmente eu posso ver vocé, claro como um cristal”
(aos 17 segundos), um grande close € dado nos copos de vidro. Também ao cantar “E eu vou
fazer a sua cabeca ferver” (a 1 minuto e 26 segundos), surge no videoclipe a primeira faisca que
acabaré incendiando toda a maquete. Isso sem mencionar a propria edi¢do das cenas, que se torna
mais rdpida (i.e., a sequéncia de cortes e as mudangas de planos se aceleram) a propor¢do que

cresce o compasso da musica, algo claramente perceptivel quando o refrio € cantado.
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A artisticidade de Rolling in the deep € ainda passivel de ser observada a partir das belas e
impactantes metdforas visuais que habitam todo o video, nas cenas em que Adele ndo aparece. Na
verdade, todas elas procuram remeter o espectador a um mundo patémico de dor, soliddo, médgoa,
raiva. A mencionada imensidao translicida dos copos com 4gua trepidando conforme a batida de
um coragdo; o solitdrio baterista que, sem jamais olhar diretamente para o espectador, comanda,
em um outro aposento isolado da casa, o ritmo dessa mesma batida (note-se que esse € o Unico
instrumento mostrado no clipe, dada a sua fun¢do de compassar o ritmo da miusica/do coracio de
Adele); a porcelana sendo violentamente jogada contra um painel e os cacos (cicatrizes) que vao
se acumulando como resultado dessa a¢@o violenta; uma cidade inteira de papel sendo incendiada
deliberadamente (“Nao subestime as coisas que eu vou fazer”) — todos essas imagens contribuem
ao mesmo tempo para encenar as emogdes que a cantora parece vivenciar e para humanizar seu

ethos, mostrando-a comovida, ressentida, desejando ir a desforra.

Outra imagem arrebatadora que permeia todo o clipe é a do misterioso sujeito que danga
solitario em um aposento repleto de poeira (interpretado pela coredgrafa Jennifer White). Embora
ndo haja qualquer indica¢do de quem seja essa tal figura enigmadtica, € perceptivel a semelhanga
visual entre ela e Dom Quixote de La Mancha, ou melhor, entre ela e 0 Dom Quixote concebido

pelo pintor surrealista Salvador Dali (Figura 88).

Figura 88. Don Quixote (litografias de Salvador Dali, 1957) e stills do clipe Rolling in the deep (Adele, 2010)

Fonte: Galeria de fotos do site oficial do pintor “The Dali Museum”
(Disponivel em: <http://thedali.org>. Acesso em: 24 dez. 2011).

Esse tipo de associacdo intericOnica € evidentemente especulativo, prestando-se mais a
um exercicio intelectual — e criativo — do que propriamente saber ‘qual o sentido por trds dessas

imagens’. Assim, assumindo aqui essa proposta de andlise mais ‘inventiva’, podemos imaginar
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que, da mesma forma como Dom Quixote se dispds, em uma de suas andangas, a lutar contra um
suposto exército, visivel apenas a partir da poeira que se aproximava ao longe, o ‘ser misterioso’
do clipe também parece lutar, por meio de uma elaborada coreografia, contra as densas nuvens de

. N 14
poeira que se formam a sua volta.

E interessante destacar que, em ambos 0s casos, os protagonistas é que sdo 0s proprios
responsaveis por ‘produzir’ suas respectivas nuvens de po. No caso de Dom Quixote, a sua mente
fantasiosa imagina que a nuvem de poeira € de fato “um poderoso exército, formado por soldados
de diferentes nacdes, que se aproxima...” (Cervantes, 2005[1605]:46). Na verdade, ndo passa de
um rebanho de ovelhas e carneiros. Ja no videoclipe, a medida que a danga vai aumentando a sua
intensidade acompanhando o ritmo da musica, os passos € movimentos do sujeito findam por

deixa-lo encoberto pelo pd, a ponto quase se tornar indistinto e invisivel na poeirosa nuvem.

Trazendo essa visdo para o clipe, € possivel conceber metaforicamente a nuvem de poeira
como o turvado momento vivenciado pela cantora até conseguir acender em seu coracao uma
chama que a “tirasse da escuriddo” e finalmente a fizesse enxergar seu ex-amante “claro como
um cristal”. Nesse sentido, Adele parece enfim se conscientizar de que a ‘poeira simbdlica’ foi
produzida em sua propria mente, como a ‘poeira literal’ havia sido produzida pelo ser misterioso.

E assim, caberia tdo-somente a artista interromper a fatidica coreografia e mandar o seu desafeto

“pagar na mesma moeda e colher o que plantou”.

Supondo, pois, a consisténcia dessa andlise, podemos visualizar as relacdes intericOnicas
entre o clipe e esse imagindrio de Dom Quixote como localizadas no ao quadrante (1) do Grafico
12. Em outras palavras, ndo hd indicios ou pistas de que o ‘Cavaleiro da Triste Figura’ tenha sido
explicitamente servido como fonte de inspiracdo para o ‘dangarino solitdrio’ do video (sua forma

teria sido supostamente adotada a partir das litografias de Dali), porém as vozes entre esses dois

' Neste ponto, é fundamental salientar que, exatamente por ser um clipe com forte apelo 2 artisticidade, ha uma
‘flexibilidade’ bem maior para variadas interpretagdes e olhares sobre a obra. O proprio diretor do videoclipe, Sam
Brown, faz questdo de esclarecer esse aspecto: “Sempre achei que o publico espectador era, em geral, extremamente
literal quanto ao elemento visual [das artes visuais como um todo]. [...] Uma das 6timas coisas dos videoclipes é que
eles podem ser apreciados puramente de forma visual — ndo € necessdrio significar algo especifico ou mesmo fazer
qualquer sentido [...]. Vocé€ pode conectd-los com qualquer coisa se tentar de modo suficientemente drduo e fazer
com ele produza os sentidos que voc€ imagina” (citado pelo site “The Directors Bureau”. Disponivel em:
<http://www.thedirectorsbureau.com/directors/42/>. Acesso em: 24 dez. 2011).

Uma outra interpretag@o possivel é a de que o ‘sujeito misterioso’ é um samurai ou um ninja em busca de vinganca,
assim como Adele. Apesar de ser uma vis@o coerente, acredito ser essa uma leitura um tanto quanto ‘literal’ e 6bvia
demais, e optei por arriscar uma ‘andlise quixotesca’ dessa passagem no clipe.
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personagens se aproximam no que se refere a uma visdo idealizada — fantasiosa ou metaférica, a

depender do caso — sobre as nuvens de poeira produzidas e contra as quais ambos t€m que lutar.

Grdfico 12. Intertextualidade entre Dom Quixote e o clipe Rolling in the deep (Adele, 2010)
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8.3.3. Estratégias musicais e expressivas

A cancdo “Rolling in the deep” foi composta por Adele e Paul Epworth, e faz parte do
segundo CD da cantora, intitulado 2/ (de 2010). A composi¢ao foi aclamada pelo publico e pela
critica em geral, tendo sido descrita pela propria Adele como “uma sombria musica gospel com
um qué de blues”." Para o jornalista musical Bill Lamb (2010), “‘Rolling in the deep’ [...] ndo
perde tempo e mostra logo de inicio a impressionante autoridade blueseira de sua voz.”. E mais:
“Em menos de cinco segundos, ela comega a proclamar o surgimento da emog¢do que resulta em
fantasias de vinganca contra um amante que a desprezou” (Lamb, 2010). Dessa forma, tendo em
vista tanto o género musical — um hibrido de R&B, blues e musica gospel — quanto o tema, pode-

se classificar a can¢do dentro do processo de passionalizacdo.

Figura 89. Capa do single “Rolling in the deep” (Adele, 2010)

'S Conforme informagcdes do préprio site da cantora: <http://www.adele.tv/news/161/adele-new-single-rolling-in-the-
deep-new-album-21-> (acesso em: 19 dez. 2011).
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De acordo com Tatit (2002), a partir dos trés parametros de anélise musical concernentes

a relac@o canto-fala — a tematizagdo, a figurativizacdo e a passionaliza¢do —, € possivel observar
1 . ‘o . o ~

que a ‘dic¢do’ desacelerada, que valoriza o percurso melddico, amplia a frequéncia e a duracdo, e

torna o ritmo mais lento e continuo € tipica do processo de passionaliza¢do. Nesse caso, a artista

sugere “‘uma vivéncia introspectiva de seu estado. [...] Por isso, a passionalizacdo melddica é um

campo sonoro propicio as tensdes ocasionadas pela desunido amorosa ou pelo sentimento de falta

de um objeto de desejo” (Tatit, 2002:23).

Interessante notar que, semelhantemente ao videoclipe, em que Adele permanece sentada
todo do tempo, na configuracdo de um estado passional, o “corpo pode permanecer em repouso,
apenas com um leve compasso garantindo a continuidade musical. Todas as can¢des romanticas
possuem essas caracteristicas proprias do processo de passionalizacdo” (Tatit, 1997:103). Outras
marcas sao a intensidade, a sustentacdo e o prolongamento vocdlico pela intérprete, fatores que
também sdo percebidos em “Rolling in the deep”. Adele credita a Epworth (coautor da canc¢do) a
responsabilidade por dar a ela a confianga necessdria para alcangar a extensdo vocal que a musica
exigia: “Ele me fez por minha voz para fora — hd notas que alcango nessa cancdo que eu jamais

. .. .. . .16
imaginei que conseguiria atingir”.

O tema da cang¢do € sobre um amor malsucedido, que poderia ter tudo, mas fracassou. A
voz é de alguém ressentida, machucada, maquinando vingancas e praguejando contra o amante, o
qual possuia o coracdo dela nas maos, e optou por brincar com ele. A musica “assinala a morte de
um sonho com uma furia bastante audivel”, resumiu Walters (2010), critico da revista Rolling
Stone. Todos esses elementos contribuem para evidenciar em Adele uma ‘vocalidade’ emocional,
intensa, comovente — sua principal estratégia expressiva em “Rolling in the deep”.

Pode-se afirmar, portanto, que a diva assume aqui um “falar dramatico”,'” que pode ser

percebido a partir do uso de uma voz clara e cheia, e da incorporacdo de um estilo declamatério e
teatral. O objetivo €, acima de tudo, comover, produzindo no ouvinte uma forte impressao como

que por efeito de uma énfase cénica, espetacular. Esse tom de drama revela-se patente ja no titulo

' Conforme informagdes do préprio site da cantora: <http://www.adele.tv/trackbytrack/archive/> (acesso em: 19
dez. 2011).

'7 Esse “falar dramatico” ndo é uma categoria contemplada por Charaudeau (2006) em sua andlise sobre o discurso
politico. Essa nog¢do foi definida, assim, a partir do conceito dicionarizado de ‘drama’, ‘dramdtico’ e termos afins
(Houaiss, 2004).
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da musica, “Rolling in the deep”. Segundo Adele contou a Rolling Stone, a expressdo foi criada
por ela como uma adaptacdo da giria britanica roll deep, “que significa ter alguém, sempre ter
alguém para lhe ajudar e nunca deixar vocé sozinho; se vocé tiver algum problema, esse alguém
sempre vird lhe socorrer e auxiliar vocé a lutar”.'® Esse amor imenso, profundo, incondicional é

que deu, assim, o tom da cancao.

Ao se expor tdo franca e emotiva em “Rolling in the deep” — alids, em todas as entrevistas,
Adele faz questdo de ressaltar que todas as suas composicOes sdo inspiradas em experiéncias de
fato vivenciadas —, a cantora corporifica um ethos de humanidade. Para Charaudeau (2006:148),
“o ‘ser humano’ é mensurado pela capacidade de demonstrar sentimentos, [...] pela capacidade de
confessar suas fraquezas, de mostrar quais sdo seus gostos, até os mais intimos”. O autor ainda
aponta a “figura da confissdo” como uma das mais recorrentes para os oradores cuja autoimagem
¢ construida em virtude da sua humanizacio diante do publico. Embora para alguns isso possa ser
interpretado como uma fraqueza, para outros, a confissao publica — de que se foi traido e estd em

busca de vinganga, por exemplo — pode suscitar uma imagem de coragem e sinceridade.

8.3.4. Estratégias retorico-enunciativas

Este critério permite-nos observar como o enunciador se posiciona em cena (enuncia¢io
elocutiva), como implica seu interlocutor no mesmo ato retérico (enunciagdo alocutiva) e como
apresenta o que € dito de forma aparentemente ‘neutra’ (enunciacdo delocutiva). Vejamos esses

fendmenos na letra de “Rolling in the deep™:

Rolling in the deep Amando intensamente

Adele Adele
There's a fire starting in my heart (1) Ha uma chama ardendo em meu coragido
Reaching a fever pitch, it's bringing me out the dark (2) Queimando como febre e me tirando da escuridao
Finally I can see you crystal clear (3) Finalmente eu posso ver vocé, claro como um cristal
Go ‘head and sell me out and I'll lay your shit bare (4) Vaem frente e me traia, e eu vou desmascarar vocé
See how | leave with every piece of you (5) Veja como eu vou embora com cada pedago seu
Don't underestimate the things that | will do (6) Nao subestime as coisas que eu vou fazer
There's a fire starting in my heart (7) Hauma chama ardendo em meu coragido
Reaching a fever pitch (8) Queimando como febre
And it's bringing me out the dark (9) E me tirando da escuridao
The scars of your love remind me of (10) As cicatrizes do seu amor me fazem lembrar de nés

' Citada no site “Songfacts”, disponivel em: <http://www.songfacts.com/detail php?id=21312> (acesso em: 18 dez.
2011). Como n@o ha uma tradug@o precisa em portugués para a expressao rolling in the deep, optei por adotar na
letra traduzida — ver item 8.3.4 — “amando imensamente”.

286



us

They keep me thinking that we almost had it all
The scars of your love they leave me breathless
I can't help feeling

We could have had it all

(You're gonna wish you never had met me)
Rolling in the deep

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)
You had my heart inside of your hand
(You're gonna wish you never had met me)
And you played it to the beat

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)

Baby | have no story to be told

But I've heard one of you

And I'm gonna make your head burn
Think of me in the depths of your despair
Making a home down there

As mine sure won't be shared

(You're gonna wish you never had met me)

The scars of your love remind me of

us

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)

They keep me thinking that we almost had it all
(You're gonna wish you never had met me)

The scars of your love, they leave me breathless
(Tears are gonna fall, rolling in the deep)

| can't help feeling

We could have had it all

(You're gonna wish you never had met me)
Rolling in the deep

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)
You had my heart inside of your hand
(You're gonna wish you never had met me)
And you played it to the beat

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)

Could have had it all

Rolling in the deep

You had my heart inside of your hand
But you played it with a beating

Throw your soul through every open door

Count your blessings to find what you look for
Turn my sorrow into treasured gold

You'll pay me back in kind and reap just what you
Sow

(You're gonna wish you never had met me)
We could have had it all

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)
We could have had it all

(You're gonna wish you never had met me)
Itall, it all, it all

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)

We could have had it all

(You're gonna wish you never had met me)
Rolling in the deep

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)
You had my heart inside of your hand
(You're gonna wish you never had met me)
And you played it to the beat

(Tears are gonna fall, rolling in the deep)

Could have had it all
(You're gonna wish you never had met me)

dois
(11) Me fazem pensar que quase tivemos tudo
(12) As cicatrizes de seu amor me deixam sem ar
(13) Eu néao consigo deixar de sentir que...

4) Poderiamos ter tido tudo

5) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
6) Amando intensamente

7) (Lagrimas vao cair, amando intensamente)
8) Vocé tinha meu coragédo nas maos

9) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
0) E vocé brincou com ele no ritmo da batida
1) (Lagrimas v&o cair, amando intensamente)

(1
(1
(1
(1
(1
(1
(2
(2

) Querido, ndo tenho nenhuma histéria para contar

) Mas ouvi uma das suas

) E eu vou fazer a sua cabeca ferver

) Pense em mim nas profundezas do seu desespero
) E faga um lar por I& mesmo

)

2
3
4
5
6
7) Pois eu nao dividirei 0 meu

(2
(2
(2
(2
(2
(2

(28) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)

(29) As cicatrizes do seu amor me fazem lembrar de nés
dois

(30) (Lagrimas vao cair, amando intensamente)

(31) Me fazem pensar que quase tivemos tudo

(32) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)

(33) As cicatrizes do seu amor me deixam sem ar

(34) (Lagrimas vao cair, amando intensamente)

(35) Eu néo consigo deixar de sentir que...

6) Poderiamos ter tido tudo

7) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
8) Amando intensamente

9) (Lagrimas vao cair, amando intensamente)
0) Vocé tinha meu coragédo nas maos

1) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
2) E vocé brincou com ele no ritmo da batida
3) (Lagrimas vao cair, amando intensamente)

) Poderiamos ter tido tudo

) Amando intensamente

) Vocé tinha meu coragdo nas maos
) Mas vocé brincou com uma batida

) Jogue sua alma em cada porta aberta

) Conte suas béngéos para encontrar o que procura

) Transforme minha tristeza em ouro precioso

) Vocé vai me pagar na mesma moeda e colher o que
plantou

(52) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
(53) Nos poderiamos ter tido tudo

(54) (Lagrimas vao cair, amando intensamente)
(55) Nés poderiamos ter tido tudo

(56) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
(57) Tudo, tudo, tudo

(58) (Lagrimas véao cair, amando intensamente)

(59) Poderiamos ter tido tudo

(60) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
(61) Amando intensamente

(62) (Lagrimas vao cair, amando intensamente)
(63) Vocé tinha meu coragdo nas maos

(64) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
(65) E vocé brincou com ele no ritmo da batida
(66) (Lagrimas vao cair, amando intensamente)

(67) Poderiamos ter tido tudo
(68) (Vocé vai desejar nunca ter me conhecido)
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Rolling in the deep (69) Amando intensamente
(Tears are gonna fall, rolling in the deep) (70) (Lagrimas véao cair, amando intensamente)
You had my heart inside of your hand (71) Vocé tinha meu coragdo nas maos

But you played it (72) Mas vocé brincou com ele

You played it (73) Vocé brincou com ele

You played it (74) Vocé brincou com ele
(79)

You played it to the beat Vocé brincou com ele no ritmo da batida

Ha uma série de elementos presentes em “Rolling in the deep” que a tornam inteiramente
distinta das letras dos demais videoclipes aqui analisados. Elementos tanto de natureza tematica,
quanto ligados a certas particularidades retérico-enunciativas da can¢do. De inicio, como se pode
observar acima, o tema da paix@o avassaladora, do romance pérfido, da frustracdo afetiva e da
vinganga sentimental permeia toda a letra de “Rolling in the deep”. Vale ressaltar que essa € a
unica musica do corpus que trata explicitamente do amor romantico — ainda que desfeito — entre
duas pessoas. Esse € um dado curioso, uma vez que tradicionalmente as can¢des compostas ou

interpretadas por mulheres s@o associadas a temdtica romantica (Wallis, 2010; Randolf, 2008).

No entanto, longe de parecer uma balada convencional feminina sobre ‘dor de cotovelo’,
“Rolling in the deep” soa mais como uma grande ‘lavagem de roupa suja’. Adele vai a desforra e
torna publico o imbréglio emocional sem final feliz em que se encontrava. Em entrevista a revista
Spin, a cantora desabafou afirmando que a musica € um fora dado em um cara infiel: “Sou eu
dizendo ‘Saia logo da porra da minha casa’, em vez de ficar implorando para que ele voltasse™."
J4 para a Q Magazine, Adele admitiu que a cancdo € “meio que uma declaragdo [...]. As pessoas

vao ouvi-la e pensar: ‘Uau, ela ndo estd de brincadeira!’.” (citada por Graham, 2011).

Esse tipo de tema — coracdes dilacerados, juras de retaliagcdo, etc. — faz tipicamente parte
das cancdes que integram esse género musical (R&B e afins). O fator novo € que vérios criticos,
sobretudo mulheres, conferiram um cardter feminista a esta “declaracdo” (statement) de Adele. E
a opinido, por exemplo, da jornalista e editora do popular blog Women’s Forum, Jodi Luber. Para
Luber (2011), “Rolling in the deep” é um mistura de “raizes blueseiras e a for¢a do feminismo
moderno”, sendo Adele considerada uma personalidade “forte, poderosa, genuina e um excelente

modelo para garotas adolescentes”.

' Essa entrevista foi publicada em 23 fev. 2011 e est disponivel em: <http://m.spin.com/v/News/AdeleNewRecord
Is/?p=0&KSID=05423d9c82469188dde9da7fb96f9bce> (acesso em: 17 jan. 2012).
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J4 a estudiosa feminista Sahar Shiralian (2012), em sua contribui¢do a Fem Magazine —

tradicional revista feminista publicada pela Universidade da Califérnia (EUA) — aprofundou essa

discussao:

As cangdes de Adele sao indubitavelmente inspiradas em suas experiéncias de amor e em seus
relacionamentos. No entanto, ser vulnerdvel, estar apaixonada ou desejar ter um romance nao
deveria constituir critério para privar nenhuma mulher de seu status de forte nem de feminista.
Eu nomeio Adele como a artista feminista de 2011, uma vez que ela equilibra engenhosamente
vulnerabilidade e for¢a femininas. Adele demonstra que é perfeitamente aceitdvel ter emogdes
ou revelar uma vulnerabilidade secreta. Além disso, ela mostra que uma mulher ndo tem que
renunciar a sua independéncia ou forga caso se apaixone ou se machuque. [...] Adele humaniza
o feminismo e declara que todo mundo se machuca. Mas o mais importante € que Adele ndo se
deixa abater, derrotada, quando o seu coragdo ¢é ferido. Em vez disso, ela se ergue e transforma
o seu sofrimento em arte. Ela sabe lidar com um coragéo partido com elegancia, maturidade e

forca (grifou-se).

Isso é percebido em “Rolling in the deep” principalmente através da alternancia entre os

enunciados elocutivos e alocutivos. Nos primeiros, Adele expde a si e suas emogdes, deixando os

seus pensamentos e desejos a descoberto. Desse modo, mostra-se ‘humana’, como vimos no item

acima. Ja no segundo tipo de enunciado, nota-se um misto das categorias modais de ‘injuncdo’ e

‘julgamento’. Aqui, as acdes do interlocutor sdo avaliadas e condenadas, impondo-lhe uma série

de sang¢des a serem cumpridas “de maneira cominatdria”, nos termos de Charaudeau (2008:87).

Vejamos como isso se da.

O tom de desabafo e de confidéncia responsével por instituir um ethos de humanidade na

autoimagem da cantora é evidenciado sobretudo pelos pronomes em primeira pessoa, no singular

ou no plural (explicitos ou inferidos pela desinéncia verbal). Em todos os casos abaixo, Adele

expressa o quanto teve suas emogdes abaladas em razdo de um amor frustrado:

(1) Ha uma chama ardendo em meu coragio
(2) Queimando como febre e me tirando da escuridao
(3) Finalmente eu posso ver voc€, claro como um cristal

(10) As cicatrizes do seu amor me fazem lembrar de nds dois
(11) Me fazem pensar que quase tivemos tudo

(12) As cicatrizes de seu amor me deixam sem ar

(13) Eu ndo consigo deixar de sentir que...

(14) Poderiamos ter tido tudo

(18) Vocé tinha meu coragdo nas maos [...]
(20) E vocé brincou com ele no ritmo da batida
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(33) As cicatrizes do seu amor me deixam sem ar

Por seu turno, o tom injuntivo e julgador assumido nas enuncia¢des alocutivas configura
uma relacdo de forca em que a cantora se coloca em posi¢ao de superioridade com relac@o ao seu

interlocutor.

(4) Vd em frente e me traia, e eu vou desmascarar vocé
(5) Veja como eu vou embora com cada pedago seu
(6) Ndo subestime as coisas que eu vou fazer

(15) Voceé vai desejar nunca ter me conhecido [...]
(17) Lagrimas vdo cair, amando intensamente

(24) E eu vou fazer a sua cabeca ferver

(25) Pense em mim nas profundezas do seu desespero
(26) E faca um lar por 14 mesmo

(27) Pois eu ndo dividirei o meu

(48) Jogue sua alma em cada porta aberta

(49) Conte suas béngaos para encontrar o que procura

(50) Transforme minha tristeza em ouro precioso

(51) Voceé vai me pagar na mesma moeda e colher o que plantou

E interessante constatar as varias ocorréncias de modaliza¢do dedntica nos versos acima,
sobretudo sob a forma de verbos no modo imperativo, revelando consequentemente a natureza
coerciva e tensiva dos enunciados. E o que se pode observar em: “Vd em frente e me traia” (4);
“Veja como eu vou embora [...]” (5); “Ndo subestime as coisas [...]” (6); “Pense em mim nas
profundezas do seu desespero / E faca um lar por 14 mesmo” (25) e (26); “Jogue sua alma [...]”

(48); “Conte suas béngaos [...]” (49); “Transforme minha tristeza em ouro precioso” (50).

Vale salientar que a modalizagdo dedntica € aqui empregada de forma bastante distinta do
‘grito de guerra’ de Beyoncé em “Run the world (girls)”. Nesta, hd um efeito visado altamente
agregador da classe das ‘garotas que mandam no mundo’, confrontando os garotos sexistas. Ja
em “Rolling in the deep”, a ‘mensagem’ € individualizada e deixa a mostra a indole fortemente

desafiante e até mesmo inquisitorial da cantora diante do seu ex-amante.

Esse componente € ainda reforcado pela natureza ameacadora e intimidante dos verbos no
futuro (simples ou composto), por meio dos quais Adele descreve o que tem planejado para o seu
desafeto: “[...] eu vou desmascarar voc€” (4); “Nao subestime as coisas que eu vou fazer” (6);

“Voce vai desejar nunca ter me conhecido” (15); “Léagrimas vdo cair [...]” (17); “E eu vou fazer a
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sua cabeca ferver” (24); “Pois eu ndo dividirei o meu [lar]” (27); “Vocé vai me pagar na mesma

moeda e colher o que plantou” (51).

Assim, um grande diferencial aqui é que, entre as letras dos videoclipes analisados nesta
investigacdo, “Rolling in the deep” € a unica em que existe um direcionamento especifico: o
enunciatdrio é o ex-namorado de Adele. Como vimos antes, em “Born this way” (de Lady Gaga),
em “Firework” (de Katy Perry) e em “Run the world (girls)” (de Beyoncé), os destinatdrios das
cangdes sdo entes coletivos — nos dois primeiros casos, pessoas marginalizadas, desiludidas e
sofredoras; e, no terceiro, tanto garotas poderosas quanto garotos sexistas. A seguir, veremos que
em “Super bass” (de Nicki Minaj) o destinatdrio também ndo € uma pessoa conhecida especifica,

e sim um sujeito andnimo cool com quem a cantora esta flertando.

Ao associarmos todos esses fatores distintivos de “Rolling in the deep” — principalmente a
partir da andlise de sua letra —, torna-se evidente um outro ethos construido por Adele na cang¢do
ainda ndo examinado: o ethos de autoridade. Nao uma autoridade soberana, grupal e beligerante,
como foi o caso de Beyoncé. Antes, Adele exerce deliberadamente uma autoridade mais pontual,
singular ou mesmo ‘solitdria’, mas ndo menos efetiva e contundente: a autoridade sobre as suas
emocdes e sobre o destino de quem ndo as respeita. E isso que faz a sua can¢o soar como uma
espécie de ‘hino personalistico’ do (auto)empoderamento feminino, bem mais honesto e sincero

do que a leitura feminista demasiado literal e cliché de Beyoncé em “Run the world (girls)”.

Nao por acaso, Shiralian (2012) conclui seu estudo sobre a diva britinica defendendo que
os vocais e as letras de Adele manifestam tanto sua for¢a quanto seu autocontrole. “Ao se recusar
ser a vitima ou a ingénua da histdria”, continua a autora, “Adele decide resistir ao ‘cara errado’,
apesar do seu amor por ele, e buscar a felicidade — isso é claramente uma mensagem feminista.
De fato, ela triunfa sobre o seu sedutor e reina vitoriosa [...]”. Por fim, Shiralian (2012) ressalta o
fato de Adele ndo se render a auto-objetificagdo do seu corpo, ndo sucumbindo assim a obsessao
popular de vender discos via exposi¢do sexual: “Ela é uma fonte abundante de emocao e talento,
e se apoia no mero minimalismo para expressar sua arte. [...] Adele é, pois, um modelo feminista

simplesmente por promover a autoaceitacao € uma autoimagem positiva” (Shiralian, 2012).

“Dor na alma”? Sim. Mas Adele se revela poderosa o suficiente para dar a volta por cima
e ser considerada praticamente uma unanimidade pelo publico e pela critica. E tudo gragas a sua

bela voz e ao seu “coracdo eternamente partido”.
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8.4. ETHOS DE ‘NAO-SERIO’ OU ‘NAO-VIRTUDE’: NICKI MINAJ ,SUPER BASS
8.4.1. Ethos e pathos prévios

As cantoras dos géneros musicais rap e hip-hop tradicionalmente se veem diante de uma
inevitavel bifurcacio ao terem que escolher que percurso trilhar em suas carreiras, caso queiram
alcancar o topo das paradas. Ou demonstram uma brutal vivéncia ‘das ruas’ (como Foxy Brown,
Remy Ma e Trina) ou assumem uma persona pop mais palatdvel e menos ameacadora (como Lil’
Mama, Missy Eliot e Queen Latifah). Essa € a opinido do critico do The New York Times Kevin
McGarry (2009). Para o jornalista, no entanto, “Minaj hibridizou esse percurso por seus proprios
méritos, misturando uma cultura pop extravagante e sagaz com letras poderosas, um esporadico e

inexplicdvel sotaque londrino, tudo isso adornado por uma estrondosa for¢a de garotinha”.

De fato, a jovem rapper americana parece estar sempre surpreendendo, quer em seus
trabalhos solo, quer em suas vdrias colaboracOes artisticas, como com Britney Spears, Christina
Aguilera, Eminem, Mariah Carey, entre varios outros. Em fevereiro de 2012, inclusive, a cantora
participou, ao lado de M.I.A., da apresentacdo do novo single de Madonna (“Gimme all your
luvin”) na noite do Super Bowl, a final multiassistida da liga de futebol norte-americano. O fato é
que a cada novo videoclipe ou nova apari¢do publica, Nicki Minaj nunca deixa de vestir roupas
excéntricas e acessorios esdrixulos, que invariavelmente provocam comentdrios € uma grande
repercussdo na midia (Figura 90). Seu ethos prévio €, assim, irreverentemente camalednico, para

se dizer o minimo.

Figura 90. Alguns dos varios looks de Nicki Minaj

Fonte: Galeria de fotos do site oficial da cantora “My Pink Friday”
(Disponivel em: <http://mypinkfriday.com/media/photos>. Acesso em: 16 dez. 2011).
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A grande variedade de looks, contudo, ndo € apenas para provocar burburinho mididtico.
Minaj, na realidade, assume vérios ‘alter egos’ desde antes da fama. Fruto de familia cadtica e de
pais abusivos, a artista se refugiava em personagens ficticias como mecanismo de protecdo e fuga
dessa dura realidade. Dai surgiram vdrias personas, tais como a Harajuku Barbie (a garota que
estd sempre na vanguarda da moda), Roman Zolanski (o irascivel demdnio que vive dentro dela),
Martha Zolanski (mae do demonio, com acentuado sotaque britanico), bem como a prépria Nicki

Minaj (nascida Onika Tanya Maraj) (Goodman, 2010).

O resultado dessa miriade de personalidades é sempre inesperado. Mas a cantora parece
demonstrar consciéncia do papel que representa como mulher num meio normalmente sexista ou
mesmo misdgino. “Quando eu crescia, via mulheres [cantoras de rap] fazendo certas coisas e eu
achava que tinha que fazer exatamente aquilo”, revelou Minaj a revista Vibe (O’Connor, 2010). E
mais: “As rappers da minha época falavam muito sobre sexo... e eu acreditava que, para ter o

sucesso delas, teria que representar aquela mesma coisa, quando na realidade eu ndo tinha”.

A solugdo para se diferenciar foi entdo dar vazao — e voz — a seus ‘alter egos’, que podem
soar ora raivosos (como no dueto com Eminem, intitulado “Roman’s revenge”), ora debochados
(como na sua participacdo ao lado de popstar Ke$ha em “Till the world ends”, sucesso de Britney
Spears). Mas sem duavida € a sua faceta desbocada e irreverente a que mais cativa fas ao redor do
mundo — entre eles, a célebre cantora de rap Missy Eliot. “Nicki me faz lembrar de mim mesma
no modo como ela fala publicamente tudo o que quiser, da maneira que quiser, sempre fazendo
piada ou soltando gracinhas”, declarou Eliot a The New York Magazine (Goodman, 2010). E

conclui: “Nicki tornou o rap novamente divertido”.

Essa expectativa de sempre ver algo novo, excéntrico e espirituoso € uma constante entre
o publico que acompanha o trabalho da talentosa rapper e integra, portanto, o pathos preexistente

ligado a cantora.

8.4.2. Caracteristicas globais do videoclipe: configuracio genérica, mundo ético/patémico e

intertextualidade

O videoclipe Super bass foi dirigido por Sanaa Hamri, tendo sido filmado em marco de
2011 e lancado oficialmente em maio de 2011 no YouTube, apds algumas tentativas frustradas de

exibi-lo em uma data anterior. A critica especializada ficou dividida quanto a producdo. Por um
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lado, o clipe foi positivamente avaliado, sendo considerado “altamente estilizado”, como “se uma
histéria em quadrinhos ganhasse vida” (Case, 2011) e com Minaj “exalando sex appeal” (Wete,
2011a), destacando-se em seu “‘visual fluorescente” (Smart, 2011). Por outro lado, D. L. Chandler
(2011a), da MTV, alfinetou: “assim como a propria Minaj, o video € apenas colorido. [...] quando
muito, ele pode ser visto como algo com um visual fascinante e nada mais”. Super bass foi eleito

o melhor videoclipe de hip-hop de 2011 no MTV Video Music Awards de 2011.%°

O videoclipe tem inicio com Nicki Minaj abrindo os olhos e observando as esculturas de
gelo ao seu redor. A cantora estd usando uma peruca rosa e amarela, maquiagem pesada e veste
um bodysuit rosa e branco. A medida que comeca a cantar, algumas partes da letra do rap sio
representadas na tela: uma Ferrari rosa, uma pilha de dinheiro, um avido rosa, o corpo musculoso
e os labios de um modelo, e assim por diante. Tudo deliberadamente muito exagerado, com um

flagrante tom de autodeboche e um forte apelo kitsch.

A partir dai, Super bass passa a exibir uma continua sequéncia de cenas, que servem de
pretexto para mostrar a cantora em diferentes looks e cendrios. De peruca rosa, bermuda jeans e
camiseta branca, com parte do sutid e da calcinha a mostra, insinuando-se para um homem com
terno e outro sem camisa, e depois se requebrando entre suas dancarinas. Em seguida, de peruca e
maid verdes, brincando com um homem de forma sensual numa piscina rosa, ap6s ter chamado a
atencdo de todos os demais rapazes ao desfilar pela ‘praia de gelo’. E, por fim, executando uma

lap dance com um ‘visual fluorescente’, junto as outras dancarinas e rapazes (Figura 91).

Figura 91. Stills do videoclipe Super bass (Nicki Minaj, 2011)

2 Conforme informagdes do site da MTV: <http://www.mtv.com/ontv/vma/2011/winners.jhtml> (acesso em: 20 dez.
2011).
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Figura 91. Stills do videoclipe Super bass (Nicki Minaj, 2011)

FR F e AT

Em se tratando da configuracio genérica de Super bass, o video concentra a sua saliéncia
na performatividade, restando, no entanto, alguns tracos de ficcionalidade. De todos os clipes ora
analisados nesta investigacdo, Super bass € a producdo que mais se afasta de qualquer pretensao
de criar um efeito autenticidade. Embora Born this way (de Lady Gaga) e Rolling in the deep (de
Adele) também utilizem sets fechados e produzidos especialmente para a gravagdo do clipe, eles
procuram naturalizar essa artificialidade por meio de recursos cenograficos: Gaga simulando que

sua performance se dd no espaco sideral, com o set todo escuro, e Adele cantando em uma casa
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abandonada. J4 Minaj, em tom visivelmente farsesco, anda numa motocicleta de gelo, mergulha

numa piscina de liquido rosa e rebola fluorescentemente no colo de um rapaz.

Todos esses elementos que imprimem um aspecto fake ao videoclipe operam, na verdade,
para construir a autoimagem da artista. A saliéncia na performatividade funciona aqui ndo apenas
para destacar Nicki Minaj como cantora/rapper/dancarina, mas principalmente para diferencid-la
como uma celebridade ‘exética’, divertida e com um agugado senso de autoironia. E possivel
perceber a todo momento que Minaj ndo estd levando nada daquilo a sério, que tudo ndo passa de
mero entretenimento visual/musical. As suas exageradas expressdes faciais e gestualidade, o seu
sorriso constante, ao lado do seu pitoresco figurino — incluindo af as vdrias perucas ‘de boneca’ —
ratificam essa avaliacdo. A prépria estrela resume:

Eu s6 queria [para o clipe] algo colorido e bonitinho. E um mundo de gelo, é um mundo sexy,
¢ um mundo de brincadeira. E € claro, eu tenho a minha volta vérios ‘colirios pros olhos’ tanto
para as minhas garotas quanto para os meus rapazes (citada por Chandler, 2011).

E interessante confrontar esse videoclipe com as ideias feministas discutidas no terceiro
capitulo desta tese (item 3.2). Obviamente o clipe seria sumariamente execrado sob a perspectiva
do feminismo tradicional, por apresentar uma aparente auto-objetificacdo do corpo de Minaj, ao
usar, por exemplo, um decotado biquini, ao se colocar como objeto de desejo dos homens na cena

da piscina ou ainda ao executar uma lap dance.

Wallis (2011:165-166) elenca uma série de manifestacdes ndo-verbais que demonstram
nos clipes a subordina¢do de gé€nero, entre elas: tocar o cabelo, tocar seu corpo delicadamente,
sorrir, desviar os olhos e colocar o dedo na boca. Por seu turno, as manifestacdes ndo-verbais que
demonstram flagrante sexualidade incluem: tocar-se sensualmente, dangar de maneira sugestiva,

olhar de modo libidinoso, vestir roupas provocativas. Nicki Minaj seria ‘reprovada’ (Figura 92).

Figura 92. Stills do videoclipe Super bass (Nicki Minaj, 2011)
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No entanto, note-se que, de fato, um dos efeitos produzidos por Super bass € justamente
provocar o reframing dos modelos sexistas sobre a mulher negra na midia, objetivando realizar —
dentro, evidentemente, dos seus limites — uma mudanga cognitiva acerca de alguns estereétipos,
subvertendo-os. Como vimos na andlise de Run the world (girls), segundo as feministas que se
dedicam a estudar a representacdo mididtica da feminilidade negra (hooks, 1992; Emerson,
2002), existem diversos “tropos” associados a mulher negra desde a era Vitoriana (século XIX) e

reproduzidos até hoje pelos meios de comunicacao de massa.

Sao exemplos: o corpo e a sexualidade na mulher negra estdao relacionados ao imaginério
do ‘natural’, do ‘animal’, do ‘selvagem’, do ‘indomdvel’, do ‘feroz’ — frames esses que sugerem
“reinscrever a imagem da mulher negra como sexualmente primitiva” (hooks, 1992:73). Além
disso, seus cabelos revoltos, soltos e ‘ao natural’, combinados com corpos voluptuosos, também
remontam a ‘“‘sexualidade animalesca” (hooks, 1992:70). Beyoncé — em especial ao incorporar
seu ‘alter ego’ mais audaz Sasha Fierce — € tipicamente citada como exemplo dessa ‘sexualidade
primitiva’.

Nicki Minaj, por sua vez, subverte essa ‘atitude sexual ferina’ associada a mulher negra,
adotando o humor na constru¢do de sua autoimagem, com cendrios, objetos cé€nicos, figurinos e
perucas francamente burlescos. A referéncia intericonica mencionada pela prdpria cantora para

produzir esse reframing foram as chamadas harajuku girls (Figura 93).

Figura 93. As harajuku girls nas ruas do Japao
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Figura 93. As harajuku girls nas ruas do Japao

Fonte: Galeria de fotos do blog de moda “Atelié Dayline”
(Disponivel em: < http://ateliedayline.blogspot.com/2011/11/fora-de-moda-hrajuku-girls.htmI>.
Acesso em: 24 dez. 2011).

De acordo com o blog de moda contemporanea Ateli€ Dayline (Star, 2011), ‘Harajuku’ é
o nome como € conhecida a regido ao redor da estacdo Harajuku de metrd, na cidade de Shibuya,
em Toquio (Japdo). Atualmente, a drea € um famoso ponto de encontro de adolescentes e retine
uma série de lojas de moda (roupa, maquiagem, acessorios), incluindo a gigante Laforet, loja de
departamento japonesa que vende marcas famosas, inclusive ocidentais, atraindo uma multiddo

de garotas ansiosas pelas ultimas novidades fashion.

As raizes desse costume, segundo Godoy (2007), podem ser encontradas no término da II
Guerra Mundial, durante a ocupacdo japonesa pelos Aliados. A zona onde hoje esta localizada a
estacdo Harajuku era chamada de Washington Heights e era destinada a moradia dos soldados e
servidores publicos norte-americanos. Rapidamente a drea comegou a provocar o interesse dos
jovens japoneses, curiosos por observar e absorver os hédbitos e gostos de consumo daquela nova
cultura. Lojas, butiques e grandes magazines comecaram a se instalar na regido, dvidos pelo délar

americano entdo valorizado, seduzindo por extensdo as classes média e alta nipOnicas.

Nagata (2011) explica que, apds as Olimpiadas realizadas em Pequim (em 2008), foram
promovidas significativas melhorias estruturais naquele territério. A partir de entdo e obviamente
mirando o crescente mercado consumidor japonés, marcas internacionais como Benetton e Louis
Vuitton decidiram se juntar as lojas tradicionais da vizinhanga, tal como a Kiddy Land, que vende
brinquedos infantis desde os anos 1950 e é uma das principais fornecedoras de acessorios para as
harajuku girls. Com o passar do tempo, a zona foi se tornando um verdadeiro pélo cultural, com

shows musicais, exposi¢des de pinturas e esculturas e eventos artisticos em geral — do qual fazem
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parte, inclusive, o desfile espontdneo em plena rua dos exdticos e divertidos visuais adotados pela

Harajuku-zoku (ou ‘tribo Harajuku’).”'

Ao assumir que um dos seus ‘alter egos’ € justamente a Harajuku Barbie, Nicki Minaj ndo
apenas incorpora visualmente esse look (roupas, maquiagem e perucas coloridas e exageradas de
‘boneca’, que lembram personagens de mangds e animés), mas também adota a mesma postura
espirituosa e extrovertida das harajuku girls originais. Dessa maneira, acrescenta ao seu ethos,
além da imagem de divertida, a ideia de que € uma artista trendy e hype, isto é, que segue e cria
as ultimas tendéncias da moda e da musica. O pathos visado, dessa forma, é constituido por um
certo sentimento de alegria, encantamento e entretenimento lidico, com um qué de expectativa e

de surpresa sobre cada uma das encarnac¢des da cantora.

Assim, no que se refere a relacdo intericOnica entdo estabelecida, poderiamos situar o
video no quadrante (2) do Grafico 13, uma vez que se trata de uma espécie de tributo prestado

pela cantora as ‘hypadas’ meninas japonesas.

Grdfico 13. Intertextualidade entre as harajuku girls e Nicki Minaj no videoclipe Super bass (2011)

FUNGAD _
(APROXIMACAOQ)

i I ®,_ FORMA

" (EXPLICITUDE)

FORMA,
(IMPLICITUDE)

FUNCAO
(DISTANCIAMENTQ)

8.4.3. Estratégias musicais e expressivas

A cancdo “Super bass” foi composta por Onika Maraj (a propria Nicki Minaj), Ester Dean
e Daniel Johnson, integrando o primeiro dlbum solo da cantora, Pink Friday (de 2011). A misica
€ considerada a composicao mais pop da cantora até o momento — e, portanto, mais acessivel ao

consumo de massa —, combinando hip-hop e R&B com o tradicional rap de Minaj, juntamente

2! Um video exibindo os mais diversos visuais das harajuku girls pode ser visto neste link: <http://www.youtube.com
/watch?v=eWE-ZnBelJiA> (acesso em: 24 dez. 2011).
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com elementos eletronicos (Lamb, 2011). A artista foi muito elogiada por sua performance vocal.
Sinclair (2011) lembrou que todos amam suas “loucas habilidades de cantar rap” e Lamb (2011)
destacou como ponto positivo o “rap metralhadora [...] que comprova o célebre talento vocal de

e . . o ~ 22
Nicki Minaj”. Detecta-se assim em “Super bass” o processo de figurativizacdo da cancao.

Figura 94. Capa do single “Super bass” (Nicki Minaj, 2011)

NICKI MINAJ

Em consonancia com os preceitos tedrico-metodolégicos da Semidtica da Cangdo (Tatit,
1994, 2004), o processo de figurativizagdo € o que torna mais explicito o relacionamento entre a
cangdo e a fala coloquial, tal como se verifica tipicamente no género musical rap. Como assevera
Tatit (2002), por meio da figurativizacdo, € possivel captar a voz que fala no interior da voz que
canta. Além disso, aqui “imperam as leis de articulag@o linguistica, de modo que compreendemos

o que ¢ dito pelos mesmos recursos utilizados no coléquio” (Tatit, 2002:21).

Nesse processo figurativo da cangdo, a melodia se sujeita as inflexdes da fala, isto €, para
os ouvintes, a voz falada se sobressai a voz cantada, produzindo um efeito de presentificacdo de
uma interacao locutiva. Para Tatit (1997:103), a existéncia da fala repercute no texto da cangdo
na medida em que “temos a impressdo mais acentuada de que a melodia é também uma entoacdo
linguistica e que a cancdo relata algo cujas circunstancias sio revividas a cada execucdo”. Minaj
€, sem divida, uma das rappers mais habilidosas ao lidar com essa imbricacao canto-fala, a ponto
de o critico musical Alex Pielak (2011) se surpreender com “o nimero absurdo de palavras que

ela consegue espremer em um mesmo verso”.

> H4 também em “Super bass” uma hibridizagdo com o processo de tematizacdo, em particular no refrio (mais
melddico e cadenciado). Como o rap €, no entanto, o género musical mais saliente da cangdo, optei por restringir a
andlise ao seu aspecto figurativo.
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No que concerne ao seu tema, “Super bass” mostra basicamente a paquera de uma garota
por um rapaz que ela admira. Nas palavras da prépria Nicki Minaj, “‘Super bass’ € sobre um cara
por quem vocé tem uma quedinha [...] e vocé€ quer, tipo, dar em cima dele, mas vocé prefere dar
uma de brincalhona” (citada por Chandler, 2011). Obviamente, tratando-se de Minaj, esse tema
jamais poderia receber uma abordagem assim tdo ingénua. Como constata Pielak (2011), “a letra
da canc¢do € cheia de versos obscenos e sugestivos”. Além disso, a artista utiliza uma variagao

linguistica repleta de girias e do etnoleto chamado ebonics.*

O coloquialismo da letra de “Super bass” — incluindo ai palavrdes e onomatopeias (que
simulam a ‘superbatida’ do cora¢do da cantora) —, associado ao uso de um dialeto étnico ndo sdo
evidentemente acidentais. A estratégia expressiva empregada por Minaj consiste em evocar uma
3 T b : . 7z . , . .

vocalidade das ruas’, suscitando um tom urbano, agressivo, proprio de um grupo étnico e social
especifico (afro-americanos e artistas de rap e hip-hop em geral). Isso corresponde, grosso modo,
ao que Charaudeau (2006:173) denomina “falar regional”. A principal caracteristica desse “falar”
¢ conferir ao orador uma “marca de autenticidade”, remetendo-o simultaneamente as suas origens

étnicas/regionais e a comunidade linguistica a qual pertence.

Nicki Minaj constréi na cangdo a autoimagem de irreverente, desbocada e com ‘atitude’
de sobra. E justamente o oposto do que Charaudeau (2006) define como “ethos de sério” e “ethos
de virtude” — ambos relacionados ao discurso politico. Dessa maneira, esse ethos de ‘ndo-sério’ e
de ‘ndo-virtude’ pode ser compreendido por vdrios indices (em oposi¢do as defini¢des originais
de Charaudeau, 2006): indices corporais, como a maleabilidade de postura do corpo (ao dangar
sensualmente, por exemplo) e o constante sorriso (como se vé nas imagens do video); indices
comportamentais, como atitudes descontraidas e debochadas; e indices verbais: como o constante

uso de girias, palavrdes e linguagem coloquial de modo geral, sem valorizar formalidades.

8.4.4. Estratégias retorico-enunciativas

Este critério permite-nos observar como o enunciador se posiciona em cena (enunciagdo

elocutiva), como implica seu interlocutor no mesmo ato retérico (enunciagcdo alocutiva) e como

23 = ~ . . .
A letra da cancdo “Super bass” e a sua tradu¢do encontram-se logo a seguir, no item 8.4.4 deste capitulo, quando
também serd aprofundado o uso dessa variacdo linguistica usada por afro-americanos nos EUA.
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fendmenos na letra de “Super bass”:

Super bass
Nicki Minaj

This one is for the boys with the boomer system
Top down, AC with the cooler system

When he come up in the club, he be blazin' up
Got stacks on deck like he savin' up

And he ill, he real, he might gotta

deal

He pop bottles and he got the right kind

of build

He cold, he dope, he might sell coke

He always in the air, but he never fly coach
He a muthafuckin’ trip, trip

Sailor of the ship, ship

When he make it drip, drip

Kiss him on the lip, lip

That's the kind of dude | was lookin' for
And yes you'll get slapped if you're lookin',
ho

| said, excuse me, you're a hell of a guy

I mean my, my, my, my you're like pelican fly

I mean, you're so shy and I'm loving your tie

You're like slicker than the guy with the thing on his eye,
oh

Yes | did, yes | did, somebody please tell him who the f***
lis

I am Nicki Minaj, | mack them dudes

up

Back coupes up, and chuck the deuce

up

Boy you got my heartbeat runnin' away

Beating like a drum and it's coming your

way

Can't you hear that boom, badoom, boom?

Boom, badoom, boom, bass

Yeah that's that super bass

Boom, badoom, boom, boom, badoom, boom, bass
Yeah that's that super bass

(Boom, badoom, boom, boom super bass)
(Boom, badoom, boom, boom super bass)
Boom, badoom, boom, boom

Badoom, boom, he got that super bass
Boom, badoom, boom, boom

Badoom, boom, he got that super bass

This one is for the boys in the polos
Entrepeneur niggas and the moguls

He could ball with the crew, he could solo

But | think | like him better when he

dolo

And | think | like him better with the fitted cap on
He ain't even gotta try to put the mac on

He just gotta give me that look

When he give me that look,

Then the panties comin' off, uh

Excuse me, you're a hell of a guy
You know | really got a thing for American guys
| mean, sigh, sickenin' eyes

Superbatida
Nicki Minaj

(1) Esta é para os caras com um som bombastico

(2) Com a capota abaixada, ar condicionado ligado
(3) Quando ele chega na balada, ele esta radiante

(4) Tem muita grana no bolso como se fosse um cofre

(5) E ele é demais, ele é real, ele deve ter um

(6) “negécio”

(7) Ele estoura garrafas de champanhe e faz o tipo
bonitao

) Ele é frio, é louco, talvez até venda coca

Ele sempre viaja, mas nunca na classe econémica

0) Ele é um porra louca, porra louca

1) Ele é o capitdo do navio, navio

2) Quando ele me deixa molhada, molhada

3) Eu beijo ele na boca, na boca

4) E esse tipo de cara que eu estava procurando

5) E vocé vai levar uma bofetada se ficar olhando, sua

puta

(16) Eu disse, licenga, vocé é um cara muito massa

(17) Tipo, meu, meu, meu, meu Deus, vocé arrasa

(18) Tipo, vocé é tao timido e eu adoro a sua gravata

(19) Vocé é mais maneiro que o cara com o negécio no
olho, oh

(20) Sim, eu falei, sim, eu falei, alguém diz pra ele quem
p*** eu sou

(21) Eu sou a Nicki Minaj, eu conquisto todos esses
caras

(22) Levanta a capota do carro e vamos para o banco de
trés

(23) Cara, vocé fez meu coragéo bater acelerado
(24) Batendo como um tambor e ele esta indo na sua
direcao

Vocé nao consegue ouvir o bum, badum, bum?
Bum, badum, bum, a batida

E, aquela superbatida

Bum, badum, bum, bum, badum, bum, batida

E, aquela, aquela superbatida

(Bum, badum, bum, bum superbatida)
(Bum, badum, bum, bum superbatida)
Bum, badum, bum, bum

Badum, bum, ele tem aquela superbatida

Bum, badum, bum, bum

Badum, bum, ele tem aquela superbatida

) Esta é para os caras vestindo polo

) Manos empreendedores e 0s magnatas

) Ele pode curtir com a galera ou ficar sozinho

) Mas acho que curto mais ele quando esta por conta
prépria

E acho que curto mais ele com boné

Ele ndo precisa nem dar uma de garanh&do

Ele s6 tem que olhar pra mim

Quando ele olhar pra mim,

As calcinhas vao cair, ah!

(45) Com licenga, vocé é um cara muito massa
(46) Voceé sabe que eu curto muito os caras americanos
(47) Tipo, ah, com olhos de enlouquecer

apresenta o que € dito de forma aparentemente ‘neutra’ (enunciacdo delocutiva). Vejamos esses
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| can tell that you're in touch with your feminine side

lis

I am Nicki Minaj, | mack them dudes
up

Back coupes up, and chuck the deuce
up

Boy you got my heartbeat runnin' away

Beating like a drum and it's coming your

way

Can't you hear that boom, badoom, boom

Boom, badoom, boom, bass

Yeah that's that super bass

Boom, badoom, boom, boom, badoom, boom, bass
Yeah that's that super bass

(Boom, badoom, boom, boom super bass)
(Boom, badoom, boom, boom super bass)
Boom, badoom, boom, boom

Badoom, boom, he got that super bass
Boom, badoom, boom, boom

Badoom, boom, he got that super bass

See | need you in my life for me to stay

No, no, no, no, no | know you'll stay

No, no, no, no, no don't go away

Boy you got my heartbeat runnin' away

Don't you hear that heartbeat comin' your way
Oh it be like, boom, badoom, boom, boom
Badoom, boom, bass

Can't you hear that boom, badoom, boom, boom
Badoom, boom, bass

Boy you got my heartbeat runnin' away

Beating like a drum and it's coming your

way

Can't you hear that boom, badoom, boom

Boom, badoom, boom, bass

Yeah that's that super bass

Boom, badoom, boom, boom, badoom, boom, bass
Yeah that's that super bass

(Boom, badoom, boom, boom super bass)
(Boom, badoom, boom, boom super bass)
Boom, badoom, boom, boom

Badoom, boom, he got that super bass
Boom, badoom, boom, boom

Badoom, boom, he got that super bass

Yes | did, yes | did, somebody please tell him who the f***

(48) Posso ver que vocé tem também seu lado feminino

(49) Sim, eu falei, sim, eu falei, alguém diz pra ele quem
p*** eu sou

(50) Eu sou a Nicki Minaj, eu conquisto todos esses
caras

(51) Levanta a capota do carro e vamos para o banco de
trés

(52) Cara, vocé fez meu coragao bater acelerado

(53) Batendo como um tambor e ele esta indo na sua
direcao

(54) Vocé nao consegue ouvir o bum, badum, bum?

(55) Bum, badum, bum, a batida

(56) E, aquela superbatida

(57) Bum, badum, bum, bum, badum, bum, batida

(58) E, aquela, aquela superbatida

(Bum, badum, bum, bum superbatida)
(Bum, badum, bum, bum superbatida)
um, badum, bum, bum
adum, bum, ele tem aquela superbatida
um, badum, bum, bum
adum, bum, ele tem aquela superbatida

B
B
B
B
(65) Veja, eu preciso de vocé na minha vida pra eu ficar
(66) Nao, nao, ndo, ndo, ndo eu sei que voceé vai ficar
(67) Nao, nao, nédo, ndo, ndo va embora

(68) Cara, vocé espantou as batidas do meu coragao
(69) Vocé nao ouve a batida indo na sua diregao?

(70) Fica tipo, bum, badum, bum, bum

(71) Badum, bum, bass

(72) Vocé nao ouve o bum, badum, bum, bum

(73)

Badum, bum, bass

(74) Cara, vocé fez meu coragao bater acelerado

(75) Batendo como um tambor e ele esta indo na sua
direcao

(76) Vocé nao consegue ouvir o bum, badum, bum?

(77) Bum, badum, bum, a batida

(78) E, aquela superbatida

(79) Bum, badum, bum, bum, badum, bum, batida

(80) E, aquela, aquela superbatida

(Bum, badum, bum, bum superbatida)
(Bum, badum, bum, bum superbatida)
um, badum, bum, bum

adum, bum, ele tem aquela superbatida
um, badum, bum, bum

(8
(8
(8
(8
(8
(8 adum, bum, ele tem aquela superbatida

1)
2)
3) B
4) B
5) B
6) B

Virias peculiaridades linguisticas tornam “Super bass” uma letra sui generis diante das
demais cangOes analisadas nesta investigacdo. A principio, como j4 discutimos acima, trata-se de
um rap — termo que originalmente remonta a abreviatura de rhythm and poetry — isto €, a letra é
velozmente recitada pela vocalista, no ritmo da musica. Nesse aspecto, € interessante notar que
um dos recursos empregados para cadenciar essa ‘declamacdo ritmada’ da letra da cancdo foi a

onomatopeia.
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Em linhas gerais, a onomatopeia € compreendida como o modo de formagao de palavras
que consiste na imitacdo fonética do som ou da voz natural de coisas ou animais a ela associado
(Kehdi, 2003:49). Em “Super bass”, Nicki Minaj utiliza a onomatopeia “bum, badum, bum...”
para indicar a “superbatida” do seu coracdo diante do seu flerte, a0 mesmo tempo em que marca a
ritmicidade da musica.** Esse trecho onomatopaico integra o refrdo da cancdo e se revela um dos
principais dispositivos para estimular um pathos de divertimento, de graca, de festividade entre

os espectadores do clipe.

Mas sem ddvida alguma, o fendmeno que mais chama a atenc¢ao na letra de “Super bass” é

0 uso sistemdtico de uma variagdo linguistica especifica denominada ebonics. Apesar de algumas
das cantoras ora estudadas terem langcado mao de palavrdes ou mesmo de certas ‘girias do ghetto’
— como Adele™ e Beyoncé — em Minaj isso se torna um importante recurso para a construcio de
sua autoimagem. Isso € percebido principalmente nos enunciados em que ela descreve o sujeito —
ou o tipo de sujeito — que estd paquerando (enunciados alocutivos), bem como naqueles em que
ela descreve a si mesma (enunciados elocutivos). Observem-se os seguintes exemplos:*®

(1) This one is for the boys with the boomer system (Esta € para os caras com um som bombdstico)

(4) Got stacks on deck like he savin’ up (Tem muita grana no bolso como se fosse um cofre)

(5) And he ill, he real, he might gotta deal (Ele ele é demais, ele € real, ele deve ter um “negdcio”)

(6) He pop bottles and he got the right kind of build (Ele estoura garrafas de champanhe e faz o tipo bonitdo)

(9) He a muthafuckin’ trip, trip (Ele € um porra louca, porra louca)

(11) When he make it drip, drip (Quando ele me deixa molhada, molhada)

(14) And yes you’ll get slapped if you’re lookin’, ho (E vocé vai levar uma bofetada se ficar olhando, sua puta)

(15) I mean my, my, my, my you re like pelican fly (Tipo, meu, meu, meu, meu Deus, vocé arrasa)

** Apesar de a onomatopeia ter sido um recurso também usado por Katy Perry em “Firework™ (nos tltimos versos, a
popstar canta “Bum, bum, bum / Mais brilhante até que a lua, lua, lua”, simulando o som de fogos de artificio), € em
“Super bass” que esse fendmeno surge de forma mais produtiva, contribuindo ndo s6 para a construgdo dos efeitos de
sentido da cangdo, mas também para a cadéncia ritmica necessdria a ‘declamacio’ do rap.

2O ‘palavrdo’ dito por Adele — que alids sempre recheia suas entrevistas com palavrdes — encontra-se no quarto
verso de “Rolling in the deep”, quando ela canta “Go ‘head and sell me out and I'll lay your shit bare”, que preferi
traduzir por “[...] € eu vou desmascarar voc€” (talvez uma adaptacdo mais chula, mas mais proxima, seria “[...] e eu
vou jogar sua merda no ventilador”).

% Por se tratar de jargdes e girias muito especificos ‘das ruas’ e ‘dos ghettos’, grande parte desses vocabulos nio é
encontrada em diciondrios convencionais. Para esta investigacdo, além da consulta a amigos que nasceram ou que
moram nos Estados Unidos, recorri a dois sifes que t&€m por objetivo definir e interpretar para o grande ptblico a
‘terminologia urbana’ usada no dia a dia e nas cangdes de rap e hip-hop. S@o eles: Rap Genius (disponivel em:
<http://rapgenius.com/>. Acesso em: 21 jan. 2012) e o Urban Dictionary (disponivel em: <http://www.urban
dictionary.com/>. Acesso em: 21 jan. 2012).
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(16) Yes I did, yes I did, somebody please tell him who the f*** [ is (Sim, eu falei, sim, eu falei, alguém diz pra ele
quem p*** ey sou)

(18) You’re like slicker than the guy with the thing on his eye, oh (Voc€ é mais maneiro que o cara com o negocio
no olho, oh)

(36) Entrepeneur niggas and the moguls (Manos empreendedores e os magnatas)
(40) He ain’t even gotta try fo put the mac on (Ele nio precisa nem dar uma de garanhdo)

(43) Then the panties comin’ off, uh (As calcinhas vdo cair, ah!)

Nesses versos, Nicki Minaj recorre a uma série de palavras, termos e sintaxe proprios de
um grupo étnico e social especifico: afro-americanos e artistas de rap e hip-hop em geral. E o que
acontece, por exemplo, com girias e expressoes tipicas desse dominio: “boomer system” (“‘som
bombastico” [1], como aqueles equipamentos de som gigantescos, que ocupam toda a mala do
carro); “Got stacks on deck” (“Tem muita grana no bolso” [4], expressdo comum em cangdes de
rap € hip-hop, usualmente associada a se poder gastar a vontade com mulheres); “he might gotta
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deal” (‘“ele deve ter um ‘negdcio’” [5], com uma provdvel referéncia ao trafico de drogas); “he

got the right kind of build” (“ele faz o tipo bonitdo” [6], expressdo usada geralmente ao descrever
caras altos, negros e belos); “Entrepeneur niggas and the moguls” (“Manos empreendedores e 0s
magnatas” [36], termos informais usados entre afro-americanos; se forem falados por um norte-

americano branco, soam ofensivos).

Além disso, palavrdes, termos chulos e enunciados que remetem ao universo do sexo sdo
também uma constante na letra de “Super bass”, assim como em grande parte das musicas de rap
e hip-hop. Vejam-se estas ocorréncias: “He a muthafuckin’ trip, trip” (“Ele € um porra louca,
porra louca” [9], em que o extremamente usual “mother fucker” € adjetivado, operando como um
intensificador, podendo também ser traduzido, portanto, como “Ele é muito viajado”); “When he
make it drip, drip” (““Quando ele me deixa molhada, molhada” [11], em que “drip” ou “pingar” se
refere a excitacdo sexual sentida por Minaj); “you’ll get slapped if you’re lookin’, ho” (‘“vocé vai
levar uma bofetada se ficar olhando, sua puta” [14], sendo “ho” a habitual forma abreviada usada
para “whore” ou “hooker”, isto €, “prostituta”); “who the f*** I is” (“quem p*** eu sou” [16],
aqui o palavrao “fuck” foi expresso apenas pela sua primeira letra e o verbo foi conjugado
propositadamente fora da sintaxe padrdo “I am”, evocando um linguajar ‘das ruas’); “to put the

~ 9

mac on” (“dar uma de garanhao” [40], em que “mac” € o nome informal que € dado ao cafetdo ou
a quem age com tal); “Then the panties comin’ off” (“As calcinhas vao cair” [43], mais uma

referéncia a excitacdo sexual de Minaj diante do homem que ela deseja).
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Por fim, um outro grupo de palavras e expressoes proprias a esse dominio pode ser aqui
mencionado. Diz respeito a referéncias intertextuais especificas dessa cena artistica, fazendo-se
mencdo a personagens e fatos pouco acessiveis a ndo-iniciados. E o caso de: “you’re like pelican
fly” (“vocé arrasa” [15], em que a metiafora de ‘voar como um pelicano’ é retomada de uma fala
do filme Scarface, dirigido em 1983 por Brian de Palma®’); “the guy with the thing on his eye”
(“o cara com o negécio no olho” [18] € uma alusdo direta ao rapper Slick Rick, que é tido como
um génio do hip-hop e sempre se apresenta com um tapa-olho, ja que, ainda crianca, perdeu a

visdo direita por causa de um vidro quebrado).

Evidentemente, o uso desses recursos linguisticos e referéncias discursivas nio € gratuito.
Os dialetos na dimensdo social correspondem as variagdes que ocorrem de acordo com a classe
social a que pertencem os usudrios da lingua. H4 maior semelhanca entre os falares dos membros
de um mesmo grupo sociocultural. Assim, consideram-se dialetos sociais os jargdes profissionais
e de grupos sociais bem definidos, assim como as girias: linguagem dos médicos, dos advogados,

dos jogadores de futebol, dos surfistas, dos gays, dos rappers, etc.

Os dialetos de natureza social — também chamados de variedades diastrdticas — exercem
na sociedade um papel de identificac@o grupal, isto €, o grupo constréi e protege a sua identidade
através da linguagem. Isso naturalmente gera implicacdes politicas, quando os grupos querem se
opor a outros grupos, se ocultar ou marcar participacdo nas lutas de classe e nas disputas pelo

poder, por exemplo (Halliday, McIntosh e Strevens, 1974 apud Travaglia, 2001).

E por isso que, em “Super bass”, a investigacdo dos etnoletos presentes na letra da cangio
revelou-se bem mais produtiva para compreendermos a constru¢do da autoimagem de Minaj do
que o exame das modalizacdes dedntica e epistémica, tal como realizado com as demais cantoras.
Ao utilizar termos e sintaxe caracteristicos do meio do rap e do hip-hop, a cantora se coloca em

pé de igualdade com os vocalistas masculinos e assume, por extensao, um ethos de autoridade.

" Essa é uma metdfora bastante usada nas musicas de rap e hip-hop, tal como ja fizeram os rappers A.T.F., Weezy,
Chamillionaire, entre outros. A expressao advém de uma fala do classico Scarface (Brian de Palma, 1983), que narra
o drama vivido por um imigrante cubano, Tony Montana (interpretado por Al Pacino), ao tentar formar um império
de trafico de drogas em Miami (EUA). J4 bastante rico, Tony estd em sua mansao ostensivamente luxuosa, dentro de
uma banheira cheia de espuma, fumando um charuto, vendo televisdo e discutindo com sua amante Elvira (Michelle
Pfeiffer). Ao assistir a uma cena com flamingos em revoada na TV, Pacino grita: “Voa, pelicano, voa!”. A passagem
virou cult e uma espécie de ‘piada interna’ entre os rappers — que adoram o filme —, e ‘voar como um pelicano’
passou a significar que alguém estd numa 6tima situacdo. A cena pode ser assistida neste link: <http://www.youtube.
com/watch?v=YE8nCNLylEM> (acesso em: 21 jan. 2012).
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Cabe frisar, no entanto, que essa autoimagem difere dos ethe de autoridade produzidos,
por exemplo, por Beyoncé ou por Adele. A autoridade tanto de uma quanto de outra possui uma
natureza combativa: a primeira luta contra garotos sexistas e a segunda, contra seu ex-namorado
infiel. J4 Minaj, com muito bom humor, usa sua autoridade para se autoempoderar e poder flertar

com garotos de igual para igual.

Isso ndo € pouco. Em um ambiente extremamente sexista ou mesmo misdgino, conseguir
alcancar esse status € um feito memoravel. Aceitar esse ‘feminismo harajuku girl’, contudo, ndo
¢ tarefa facil para as feministas tradicionais. Na opinido de Gaby Dunn (2010), colunista da New
York Times Magazine, Nicki Minaj € uma mulher bastante talentosa, obtendo sucesso num jogo
indubitavelmente dominado pelos homens, e onde ela estd sendo, de fato, bem celebrada. “Com
certeza”, prossegue Dunn (2010), “chamar a si mesma de ‘Barbie’ ndo é exatamente uma boa
estratégia para conquistar a simpatia das feministas, mas s6 consigo enxergar seu sucesso como

algo positivo para as mulheres do mundo do rap”.

Na verdade, Minaj chega a ser bem explicita quanto a esse tema. Na letra da sua cangdo
“The best” — que possui um forte apelo autobiografico — a rapper entoa: “Eu estou lutando pelas
meninas que nunca pensaram que poderiam vencer / Porque antes que elas pudessem comecar,
lhes disseram que era o fim / Mas estou aqui para reverter essa maldi¢do em que vivem”. Como
analisa Jackson (2011) no interessante artigo Feminism is for everybody... even Nicki Minaj, a
obra artistica da cantora efetivamente trata de questdes ligadas aos problemas femininos, aborda a
dificuldade de as mulheres conseguirem permanecer confiantes e auténticas consigo mesmas e
encoraja garotas a serem bem-sucedidas. “No entanto, isso tudo ¢é feito em uma linguagem e uma
cultura que ainda nao foram acatadas nem pelas feministas nem pelos intelectuais dentro da

Academia”, acredita Jackson (2011).

Dessa forma, o papel da terceira parte desta investigacdao também foi mostrar a Academia
que muitas novas personas, novas identidades, novos ethe femininos estdo sendo produzidos a
todo momento em nossa volta, nos mais diversos meios, envolvendo-nos com suas paixoes, suas
emocgoes, seus pathe, tornando-se impossivel, pois, permanecermos indiferentes e impassiveis

diante desse cenério.

Lady Gaga, Katy Perry, Beyoncé, Adele e Nicki Minaj sdo tdo-somente cinco das artistas

femininas de maior destaque no fascinante universo videocliptico atual que, com seus trabalhos,
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nos convidam diariamente a tentar desvendar — e admirar — as multifacetadas maneiras como

constroem as suas autoimagens femininas e encenam os seus sentimentos.
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CONSIDERA COES FINAIS

“Como assim? Vocé vai analisar imagens numa tese de Letras? E logo videoclipes?!? Pra
qué?”. Sem duvida alguma, essas foram algumas das perguntas que mais ouvi nos utltimos quatro
anos ao revelar aos meus interlocutores o teor da minha investigacdo. O tom de voz e expressdes
faciais variavam bastante: desde um certo ar de espanto pela escolha de um objeto de estudo tdo
inusitado até o total ceticismo — ndo raro, desdenhoso — quanto a pertinéncia e a relevancia da
minha proposta de trabalho. Dessa maneira, antes de discutir os resultados da andlise, gostaria de

iniciar minhas consideracdes finais abordando brevemente esses questionamentos.

A importancia da imagem na contemporaneidade e a caréncia de estudos sisteméaticos no
ambito da Linguistica envolvendo esse aspecto foram temas citados en passant na Introducdo.
Pretendo retoma-los aqui a partir da seguinte citacdo:

Nos tltimos anos, a linguistica do texto vem se abrindo cada vez mais para formas e usos nao
canodnicos da linguagem, para variedades e discursos de nicho, para sistemas signicos nao
verbais, manifestacdes polifonicas e multimidiais, em suma, para as forgas centrifugas na
linguagem, na comunicagdo e nos discursos. Como resultado desse processo, temos hoje
estudiosos que consideram a abordagem da linguistica textual limitada demais e, portanto,
obsoleta. Na realidade atual, caracterizada pela internet e pela onipresenca da midia, talvez se
torne necessdria uma nova reformulagdo do programa de pesquisa para os estudos do texto,
desta vez como um ramo da ciéncia universal da midia (Blithdorn, 2008:16).

O pressuposto de que o objeto da Linguistica ndo deve se restringir a andlise do material
verbal presente nos textos permeia, na verdade, toda esta tese. Tal como expressei na Introdugao,
parti do principio de que todo texto € multimodal, assim como fazem os estudiosos da Semidtica
Social (Hodge e Kress, 1988; Van Leeuwen, 2005). Sem chegar a extremismos — como pregar a
obsolescéncia da Linguistica Textual — € impossivel negar hoje em dia a crescente participa¢do

das mais variadas semioses para produzir sentidos em qualquer género textual.

Como ja defendi anteriormente (Mozdzenski, 2008), ilustragdes, fotografias, graficos e
diagramas, aliados a recursos de composi¢c@o e impressdo, como tipo de papel, cor, diagramagao
da pédgina, formato das letras, etc., vém sendo sistematicamente conjugados aos géneros escritos.
De acordo com Joly (2004:133), “as palavras e as imagens revezam-se, interagem, completam-se

e esclarecem-se com uma energia revitalizante. Longe de se excluir, as palavras e as imagens

309



nutrem-se e exaltam-se umas as outras”. Para Lemke (2002), as representagdes verbais e visuais
coevoluiram histdrica e culturalmente, para se complementarem mutuamente, coordenando-se
entre si. Com isso0, 0s textos passam a ser percebidos como construtos multimodais, dos quais a
escrita € apenas um dos modos de representacdo das informagdes (Kress e Van Leeuwen, 1996,

2001; Jewitt e Kress, 2003)."

Por este ser um assunto relativamente novo no dominio da Linguistica e por ndo ter sido
amplamente discutido ao longo desta tese, € fundamental nos determos um pouco mais sobre esse
tema nessas consideragdes finais, sobretudo em resposta aqueles que questionam a pertinéncia e a
relevancia do estudo de imagens numa tese de Letras. Para tanto, irei partir do momento em que a

imagem comega a ganhar for¢a como objeto de estudo académico, isto €, com a virada visual.

A virada visual (visual turn)* surge nos anos 1990, a partir da proposta de constitui¢do de
uma disciplina denominada Estudos Visuais,” apesar de que “todas as sociedades sempre foram, a
seu jeito e a seu tempo, imagéticas” (Estevao et. al., 2006:6). No entanto, os primeiros indicios de
um maior interesse académico mais sistematico pelos fendomenos relacionados a visualidade ja

podem ser observados desde os anos 1950 (Koury, 2001).

Knauss (2006:106) esclarece que, no final do século XX, “se passou a dar destaque na
critica das artes e das formas culturais aos diversos modelos de ‘textualidade’ e discursos”. O
estudioso argumenta — a partir dos trabalhos do historiador e critico de arte James Elkins e da
professora de Historia da Arte Margaret Dikovitskaya — que, nessa época, observou-se, sobretudo
nos Estados Unidos, um renovado estimulo pelas pesquisas sobre a imagem e a arte, mesclando-

se enfoques advindos dos dominios das Humanidades e das Ciéncias Sociais.

! Analogamente, nos géneros discursivos orais, a analise da fala ndo pode mais prescindir dos gestos, entonagdes,
expressoes faciais, etc., presentes em quaisquer trocas verbais. Nessas consideragdes finais, detenho-me em especial
na justifica para andlise de imagens, mas quero deixar claro que essa argumentacdo pode ser aplicada a quaisquer
outras semioses que integrem os textos.

% Antes dessa denominacio, W.J.T. Mitchell (1994) havia cunhado a expressio ‘virada pictérica’ (pictorial turn),
com sutis distingdes em relagdo a virada visual proposta posteriormente por Smith e Jay (2002). Mais recentemente,
ha registros também de uma ‘virada iconica’ (iconic turn), cf. Moxey (2008). Foge aos limites deste trabalho, no
entanto, uma explanagcdo mais detida sobre essas diferencas terminoldgicas (para tanto, consultar Knauss, 2006).
Optei por utilizar ‘virada visual’, pois é o termo mais recorrente nos estudos da drea.

> Um dos grandes marcos para a consagracio académica dessa recente drea foi a publicagio, em 2002, de duas
revistas cientificas por respeitadas editoras internacionais: Journal of Visual Culture (Sage Publications) e Visual
Studies (Routledge).
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Ainda segundo Knauss (2006), esse envolvimento contemporaneo com a produgdo e a
compreensio imagéticas resultou na institucionalizacdo de um novo campo interdisciplinar que
tem como objeto de pesquisa a cultura visual, cuja investigagdo emergiu do encontro da Histéria
da Arte com os Estudos Culturais. De acordo com Dikovitskaya (2005 apud Knauss, 2006:106),
“a partir da constru¢do do conceito de cultura visual, o foco recai na andlise da imagem visual

como elemento dos processos de produgdo de sentido em contextos culturais”.

Essa é, no entanto, uma drea bastante incipiente, cujos fundamentos tedricos ainda estio
para se consolidar. Em uma entrevista a Dikovitskaya (2001), o renomado historiador de arte W.
J. T. Mitchell, ao fazer um paralelo entre os estudos pictoricos e discursivos, afirma que falta a
cultura visual — enquanto disciplina — uma “metodologia estrutural, cientifica e sistemadtica” tal

como a da Linguistica.

Atualmente, € possivel constatar inimeras propostas que procuram sanar €ssa omissao e
dar conta de compreender os fendmenos imagéticos — quer sob a alcunha especifica de Estudos
Visuais, quer sob a denominac¢@o de outras disciplinas com objetos de natureza semelhante, tais
como a Retorica da Imagem, a Sintaxe da Linguagem Visual, a Argumentatividade Visual, além
das abordagens semidticas mais tradicionais existentes: a Semiotica peircena, as Semidticas ou
Semiologias francesas (Greimas, Barthes, Saussure) e, mais recentemente, a Semidtica Social (de

inspiracao hallidayana) de Kress e Van Leeuwen (1996 e 2001).

E dentro dessa agenda eminentemente interdisciplinar que defendo a necessidade de um
olhar discursivo sobre as imagens e de um olhar multissemio6tico sobre qualquer texto. Sem ter a
pretensdo de aprofundar aqui esse complexo tema, reporto-me ao trabalho de Van Dijk (2008),
para quem o discurso deve ser entendido como qualquer forma de uso da linguagem em textos
falados ou escritos, em um sentido semidtico amplo. Para o autor,
Isso inclui estruturas visuais, tais como layout, tipo de letra ou figuras, para textos escritos ou
impressos; e gestos, expressdes faciais e outros signos, para a interacao falada. Esse conceito
de discurso também inclui combinagdes de sons e imagens nos muitos discursos
multimidiaticos hibridos, como no cinema, na televisdo, nos telefones celulares, na internet e
em outros canais e veiculos de comunicagdo (Van Dijk, 2008:116).
Nesse sentido, arguem Kress e Van Leeuwen (1996:8) que “descrever uma ‘lingua’ é
descrever o que as pessoas fazem com as palavras, as imagens ou a musica”’. Também no

entendimento de Chouliaraki e Fairclough (1999:38), o termo ‘discurso’ deve incluir a linguagem
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(escrita e falada, em combinacdo com outras semioses), a comunica¢do nado-verbal (expressoes
faciais, movimentos corporais, gesticulacio, etc.) e as imagens visuais (por exemplo, fotografias
e filmes). Por fim, para Lopes (2003:182), “as manifestagdes discursivas ndo se restringem aos
atos de fala ou de escrita. O que se pode dizer sobre eles pode-se falar sobre a imagem, o som e o
siléncio”. O pesquisador entdo conclui que as “categorias argumentativas de natureza retdrica,
cientifica, afetiva, religiosa e opinido comum sio também aplicdveis em registros documentais ou

manifestacdes comportamentais ndo-verbais” (Lopes, 2003:182).

Como entdo relacionar as no¢des de cogni¢do, imagem e discurso, tdo caras a esta tese?

Kirby (1996 apud Jay, 2002:270-271) sugere uma resposta a essa questdo ao argumentar que
[...] todas as imagens possuem um aspecto discursivo, pelo menos na medida em que tentamos
considerd-las cognitivamente ou (especialmente) para comunicar a nossa cognicdo a outra
pessoa. E considerar uma imagem cognitivamente, elaborar um discurso sobre ela [...] €
textualiza-la (grifos do autor).

E a partir da associacio dessas ideias que propus investigar como se dd a construgdo do
ethos e do pathos em videoclipes femininos. Evidentemente, uma anélise que se restringisse tao-
somente ao componente verbal dos clipes — i.e., as letras das cancOes — iria se revelar ndo apenas
incompleta, mas virtualmente impossivel de observar todo o complexo conjunto de identidades e
de emocgdes suscitado em cada texto videocliptico. Para realizar uma empreitada dessa dimensao,
como vimos, foi necessario conjugar interdisciplinarmente uma série de aportes tedricos distintos

que, integrados, tornaram vidvel a concretizacio dos objetivos tracados.

Operar com essa alquimia toda ndo foi nada fécil. Orquestrar no¢des da Retérica Cléssica,
da Sociorretdrica, da Linguistica, da Semidtica da Cangdo, das Ciéncias da Comunicacdo (entre
tantas outras teorias) e conferir-lhes um olhar discursivo, sociocognitivo e multimodal harmo6nico
parecia-me de inicio uma tarefa herculea, quase va. Mas, olhando agora para tras e fazendo uma
breve retrospectiva do trajeto percorrido até chegarmos aqui, julgo ndo ser exagero afirmar que,
embora com objetivos bastante ambiciosos, esta investigagdo conseguiu cumprir seus propositos
satisfatoriamente. Em outras palavras, conseguiu coordenar um — aparentemente inconcilidvel —
conjunto de conceitos tedricos para, ao final, efetivamente propor um novo olhar sobre o objeto

estudado: o videoclipe.
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Isso se deu, ao longo da tese, através de trés grandes passos. A ideia central foi que, para
investigarmos a construcio do ethos e do pathos em clipes femininos, teriamos basicamente que
compreender o que sdo ‘clipes femininos’ e, depois, o que sdo ‘ethos e pathos’. Ou seja, terfamos
que explorar primeiramente os varios aspectos (genéricos, textuais, identitarios) que envolvem os
videos estrelados por cantoras para, em seguida, fundamentarmos os conceitos retéricos de ethos
e pathos a partir de multiplas visdes tedricas. S6 entdo seria possivel procedermos as andlises dos

videos musicais selecionados na amostra.

A fim de evitar repeti¢des desnecessdrias descrevendo todo o caminho epistemoldgico ora
trilhado, optei por me limitar a elencar abaixo as principais contribui¢des tedricas realizadas nesta
tese. Isto €, de que maneira o presente estudo procurou colaborar para evoluir o estado da arte dos
variados campos cientificos aqui abarcados. As propostas inovadoras que considero de maior

destaque sao:

e Exposicao e discussdo da trajetdria histérica percorrida pelo género videoclipe a partir de uma
abordagem sociorretorica. Lan¢cando mao de algumas no¢des desse campo — tais como kairos,
exigéncia, audiéncia, restricdes, affordance, etc. —, este trabalho propds uma nova perspectiva
de como observar a evolugdo dos clipes, desde o surgimento e a propagacdo dos géneros que
contribuiram para a sua formacdo até o surgimento dos videos musicais contemporaneos. Isso
tudo dentro da 16gica do ‘modelo pushmi-pullyu’, que nos permitiu perceber como os embates
entre o desenvolvimento tecnoldgico e o cendrio social e econdmico foram responsdveis pela

producdo de um contexto retdrico propicio a criagdo de um novo género: o videoclipe.

e (Categorizagdo das configuracdes genéricas dos clipes, utilizando-se como critério a saliéncia
dos atributos que se sobressaem na sua organiza¢do composicional, estilo, contetido tematico
e na sua dindmica. Nesse aspecto, esta investigacdo procurou empregar um parametro dnico,
coerente e suficientemente abrangente, evitando classificagdes inconsistentes e/ou demasiado
rebuscadas. Outro diferencial dessa proposta tipoldgica foi associar a cada configuragdo uma
potencial autoimagem construida pela cantora no video musical — algo que, até o momento,

ainda ndo havia sido contemplado de forma sistemaética pelos demais pesquisadores.

¢ FElaborag¢do de um modelo de compreensdo da intertextualidade através de um grifico em que
dois continuos se entrecruzam: a representacdo das relacdes intertextuais por meio da forma

(Implicitude < Explicitude) e da fungdo (Aproximacdo < Distanciamento da voz citada)
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assumidas em situacdes comunicativas. Esse modelo procurou dar conta de analisar de que
maneira os textos videoclipticos se apoiam em outros textos para constru¢ao dos seus sentidos
e das identidades femininas evocadas. Com essa proposta, procurei suprir uma lacuna nos
estudos sobre o fendmeno, os quais tentam explicar a intertextualidade a partir de categorias

normalmente estanques, discretizadas e dicotomicas.

e Adocao de uma perspectiva sociocognitiva ao conceber o ethos € o pathos — algo que também
nao havia sido sistematizado pelos estudos acerca desse tema. A partir da confluéncia entre os
mais diversos pontos de vista (retdrico cldssico, discursivo, argumentativo, enunciativo), esta
investigacdo propds adaptar os principais modelos vigentes — sobretudo entre os adeptos da
Andlise do Discurso Francesa —, lancando-lhes um olhar sociocognitivo. Com isso, procurou
desvencilhar-se da tradicional visdo de que ha uma relacdo deterministica entre o social e o
discurso, em que a condi¢@o social operaria como a ‘causa objetiva’ de todo comportamento
comunicativo. Antes, a construcao do ethos e do pathos esté relacionada a uma atividade que
envolve crengas individuais, representacdes mentais coletivas, modelos e processos, os quais

se encontram em continua e intensa negociagao social.

® Proposicdo de um ‘esquema de andlise’ integralizado para andlise dos videoclipes. Apesar de
ter sido direcionado a investigacdo dos clipes femininos, o ‘esquema’ elaborado no capitulo 6
pode ser utilizado virtualmente, com as devidas adaptacdes, ao estudo de qualquer videoclipe.
Pode-se adequé-lo, inclusive, aos propdsitos especificos de cada pesquisador, enfatizando-se,

por exemplo, a intertextualidade ou o aspecto musical/expressivo das obras examinadas.

Vistas as contribui¢cdes tedricas propostas nesta tese, resta-nos, pois, discutir os principais
aspectos ligados aos resultados das andlises dos clipes femininos. Para tanto, elaborei o ‘Quadro
sindptico’ a seguir, que sintetiza de forma esquematica as conclusdes alcangadas ao longo deste

estudo, ao examinar cada um dos videos constantes do corpus.
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QUADRO SINOPTICO DA CONSTRUCAO DO ETHOS E DO PATHOS EM CLIPES FEMININOS

ARTISTA / ETHOS PATHOS CONFIGURA" | INTERTEXTUA- | ESTRATECIAS | ESTRATEGIAS
VIDEOCLIPE EFETIVO EFETIVO (GALDCIBNLTI(CE LIDADE LIUSHLEAT JELLINO
DO CLIPE EXPRESSIVAS ENUNCIATIVAS
Lady Gaga Identificagdo Encorajamento Saliéncia na Explicita e com Processo de Tom (auto)
Born this way Polémica Autoaceitagdo ficcionalidade e na aproximagdo das tematizagdo da apologético
Inteligente, culta Autoafirmago performatividade, vozes citadas: obras cancio
P ’ com certa surrealistas de . Sobreposi¢do dos
sdbia Empatia recorréncia a Salvador Dali e Vocalidade pronomes
Guia, orientadora Autoempodera- artisticidade Francis Bacon ‘eloquente’ ‘eu’ e ‘vocé’
. (‘falar bem’) . D
Engajada mento (identificagdo de
Autoridade Confianga vozes entre 0s
(advinda da vivéncia Destemor interlocutores)
pessoal) .
Modalizagdo
deontica
(incitagdo ao auto-
empoderamento)
Modalizagao
categoérica
(‘voz da verdade’,
tom panfletério)
Katy Perry Solidariedade Consolo, conforto Saliéncia na Explicita e com Processo de Tom de
Firework Sensivel, emocional Autossuperacio performatividade e | aproximagdo da voz tematizacao da autoajuda
Séria Alento na ficcionalidade citada: trecho do cangdo (perguntas retéricas)
livro On the road, .
Engajada Elevagﬁp da de Jack Kerouac Voclalllh(éade Interpelacdo do
Conselheira autoestima (2004) ‘f ?Cot © Or?l , interlocutor pelo uso
Autoridade Forga interior (‘falar tranquilo’) do pronome ‘vocé’
(como ‘mentora’ de Esperanca (‘categoria r~n(’)dal de
autoajuda) Otimismo sugestdo’)
Modalizagao
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ARTISTA / ETHOS PATHOS CONFICNE INTERTEXTUA- LIS MIIEIIAS LEIILY TIEILAS
VIDEOCLIPE EFETIVO EFETIVO R LIDADE N LBLLIO
DO CLIPE EXPRESSIVAS ENUNCIATIVAS
deontica
(aconselhamento)
Modalizagdo
categoérica
(‘voz da sabedoria
universal’, tom
cliché de autoajuda)
Beyoncé Comandante, lider Empoderamento e Saliéncia na Implicita e com Processo de Tom bélico-
Run the world Bélica, combativa agenciamento performatividade, distanciamento da tematizacao da militarista
: . femininos com tragos de voz citada: Aunt cangio (‘reiteracdo
(girls) Poderqsa ( ’Sasha Belicosidad ficciona(iidade Entity (personage}rln 9 ret(’)ricag’)
Fierce’) frallcc?ssle %ano) vivida por Tina Vocalidade
‘Chefa-soberana’ (co'n . * L. Turner no filme ‘autontana’ Interpelacdo do
Glamorosa An1m051’dade, fiiria Mad Max além da (*falar forte’) interlocutor pelo uso
(‘étnico chic’) Excitagdo ctipula do trovao, do pronome ‘vocé’
Autoridade Cooptagdo para a de George Miller, (‘interpelagdo
(defensora do girl (suposta) militancia 1985) retdrica’)
power) feminista .
Modalizagao
deontica
(ordem / instru¢des
para agir
ou confrontar os
‘inimigos’)
Modalizagdo
epistémica
(certeza quanto ao
sucesso feminino)
Adele . AL Saliéncia na .. Tom de desabafo
Rolling in the decp Humamc{ade Dra'ma romantico performatividade e Imphc1ta~ e com P.rocesso c}e (desilusio amorosa)
Dramatica Desilusio amorosa aproximacdo da voz | passionalizagdo da

na artisticidade

citada: Dom

can¢ao

Alternancia dos
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ARTISTA / ETHOS PATHOS CONFIGURA- | yyrprTEXTUA. | FSTRATEGIAS [ ESTRATEGIAS
VIDEOCLIPE EFETIVO EFETIVO CAO GENERICA LIDADE MUSICAIS E RETORICO-
DO CLIPE EXPRESSIVAS ENUNCIATIVAS
Séria, profunda Ressentimento Quixote de La Vocalidade pronomes.‘elj’ (tom
Franca, genuina Migoa Mancha emocional . deMco.nflssao) eN
] ] (personagem de (“falar dramitico’) vocg’ (interpelacdo
Emotiva, passional Desabafo Cervantes [2005], alar dramatico do interlocutor em
‘Artistica’ Vinganca, desforra tal como concebido tom de ameaga)
Autoridade visualmente por
(sobre suas emogdes Salvador Dali) Modalizagdo
e sobre o destino de _ dedntica
quem nio as (intimidagdo e
respeita) vinganga contra o
ex-amante)
Nicki Minaj ‘Ndo-sério’, ‘ndo- Diversio Saliéncia na Explicita e com Processo de Tom farsesco e
Super bass virtude’ . performatividade, aproximacao das figurativizagdo da espirituoso
i Excéntrica Entretenimento com tragos de vozes citadas: as cancdo
Festa ficcionalidade harajuku girls . Uso de onomatopeia
Irreverente, . Vocalidade
Deboche kitsch . R (como marcador
debochada - das ruas Htmico da cancio e
‘Camalednica’ Flerte, sedugdo (‘falar regional’) remetendogé
Muiltiplos alter egos Extrove?,rsao ‘superbatida’ do
‘Antenada’ com a Sensualidade coragao)
deliberadamente
moda ]
Autoridad exagerada, fake Alternancia dos
utoridade

(ao subverter os
esteredtipos da
mulher negra
hipersexualizada)

pronomes ‘eu’ (tom
autoelogioso, mas
zombeteiro) e
‘ele’/‘voce’
(descrigdo e
interpelagdo do
interlocutor em tom
laudatério, mas
também burlesco)

Variagdo linguistica
(ebonics)
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ARTISTA /
VIDEOCLIPE

ETHOS
EFETIVO

PATHOS
EFETIVO

CONFIGURA-
CAO GENERICA
DO CLIPE

INTERTEXTUA-
LIDADE

ESTRATEGIAS
MUSICAIS E
EXPRESSIVAS

ESTRATEGIAS
RETORICO-
ENUNCIATIVAS

(estratégia para se

autoempoderar e

criar autoimagem
‘auténtica’)
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Como € possivel concluir a partir do exposto nesse ‘Quadro sindptico’, os resultados das
andlises realizadas permitem confirmar a minha hipétese de trabalho bésica. De fato, constatamos
que as autoimagens construidas pelas cantoras em seus videoclipes se apresentam sob formas
multiplas, diversificadas e complexas, ao contrdrio do que normalmente apregoam os tradicionais
estudos criticos — sobretudo os de orientacdo feminista —, que dicotomizam essas imagens entre

‘boas’ (a serem seguidas como modelo de comportamento) e ‘mds’ (a serem repelidas).

Se tivéssemos adotado os critérios usualmente empregados por esses estudos criticos, com
certeza obteriamos resultados bastante diferentes. Caso levdssemos em consideragdo, de maneira
taxativa, parametros como ‘tocar-se sensualmente’, ‘dangar voluptuosamente’ ou ainda ‘vestir
roupas provocativas’ (Wallis, 2011), chegariamos a conclusdo de que trés dos cinco videoclipes
analisados se enquadrariam na categoria de ‘videos objetificadores do corpo feminino’: Born this
way, Run the world (girls) e Super bass. Mas ai € que se evidencia o papel fundamental exercido

pelo jogo do ethos e pathos para a construcdo dos sentidos e da imagem das performers.

Em Born this way, Lady Gaga aparece superexposta ao executar sua coreografia trajando
um diminuto biquini. Sensual? E pouco provével que os espectadores considerem sensual alguém
usando extensOes dsseas no rosto e ombros, perucas assimétricas e maquiagem de zumbi. Esse
cendrio estd mais para um “sci-fi cheio de nojeira”, no qual “Lady Gaga € a louca dos cristais e
dos unicérnios”, assim como descreveu sarcasticamente o blog Papel Pop (Cruz, 2011). O ethos
de identificagdo com os seus fas e o pathos suscitado de encorajamento e autoaceitacdo também

pdem por terra qualquer associagido a uma suposta imagem hipersexualizada de Gaga no clipe.

Ja em Run the world (girls), é fato que Beyoncé adiciona uma boa porcao de sensualidade
a sua performance coreogréfica e as suas expressoes faciais. Se descontextualizadas, essas pistas
semidticas — a dancga e as expressoes do rosto também sdo semioses — poderiam nos conduzir a
uma conclusio equivocada de que a cantora estaria se auto-objetificando diante dos integrantes
masculinos do ‘exército inimigo’. O ethos de lider beligerante, constituido a partir do ‘falar forte’
e da letra da cancdo com os seus ‘gritos de guerra’, € responsavel por desconstruir essa primeira
impressao. O pathos visado de promog¢do do empoderamento feminino corrobora essa imagem de

poderosa criada pela artista.

Por sua vez, Super bass constitui um videoclipe massivamente autoirdnico. Nicki Minaj,

em seu ethos debochado e esdruxulo de ‘harajuku girl do hip-hop’ ndo deixa quaisquer duvidas
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de que tudo aquilo se trata de uma grande piada videocliptica. Perucas multicoloridas? Confere.
Gestual e expressoes faciais superexagerados? Confere. Roupas caricatamente sensuais? Confere.
Coreografias com gosto duvidoso? Confere. Cangdo divertida e dancante, com refrdo pegajoso?
Também confere. A confluéncia desses variados modos semidticos traz a tona um pathos 6bvio

de festa e animagdo garantida.

Os outros dois clipes constantes do corpus talvez conseguissem pegar penas mais brandas
diante do rigido padrdo de julgamento feminista. Serd? De acordo com os critérios enumerados
por Wallis (2011), aqueles ‘displays de género’ considerados tipicamente femininos também sao
responsaveis por indicar — ainda que ndo deliberadamente — um “comportamento ndo-verbal de

subordina¢@o das mulheres”. Vejamos se as duas dltimas rés conseguem escapar da condenacao.

Em Firework, Katy Perry definitivamente abriu mao da persona de pin-up doce e sensual
dos clipes anteriores. E um atenuante. No entanto, conforme Wallis (2011), acdes como ‘sorrir’ e
‘tocar-se delicadamente’ ainda constituem indicios, mesmo que amenos, de uma representacdao do
comportamento subordinado feminino diante dos homens (e do olhar masculino do espectador).
Por outro lado, a andlise do clipe mostrou que a performance de Perry — inclusive ao sorrir e tocar
em seu peito duas vezes — foi delineada para a criagdo de um ethos solidario, com direcionamento
patémico claro de consolar, dar esperanca e elevar a autoestima dos seus fas. Nada disso designa

nem sequer remotamente um ato de sujeicao ou de inferioridade frente aos homens.

Por fim, a imagem que o publico tem de Adele — i.e., 0 seu ethos prévio — é ambigua. Uns
a consideram uma talentosa artista, merecedora dos seis Grammy Awards que acabou de ganhar
(em 2012) e sem preocupacdes com a ‘ditadura da magreza’ imposta as superstars. Ja as criticas
feministas a veem como um péssimo modelo feminino por ser eternamente “dependente do amor
dos homens” (Shiralian, 2012). No entanto, como vimos em Rolling in the deep, a cantora é quem
d4 a palavra final. Ao ter seu ethos humanizado, a diva mostra que, mesmo ressentida e magoada
(pathe encenados), ela é capaz de exercer o controle sobre suas emocdes e intimidar seu desafeto.

Nao me parece, no final das contas, uma atitude tdo md assim para servir como modelo.

Lancando-se agora um olhar panoramico sobre o corpus, devo admitir que um aspecto me
surpreendeu: o modo original como todas as artistas evocaram um frame de ‘autoridade’ em seus
ethe. Na coluna ETHOS EFETIVO do ‘Quadro sindptico’ acima, observamos esquematicamente de

que maneira as cantoras criativamente construiram essa imagem para si, invalidando, portanto, as
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tradicionais criticas feministas que as categorizariam como mulheres objetificadas, submissas e
sem agéncia. A andlise sociorretérica do ethos e do pathos em videoclipes femininos mostra-se,
assim, bastante relevante para que possamos reconhecer — e apreciar — a grande multiplicidade de

identidades e emocdes construidas e dramatizadas em cada pequena obra-prima videografica.

Vistos acima os mais importantes resultados desta investigacao, gostaria de citar por fim
um grupo de trabalhos com propdsitos relativamente distintos dos aqui tragados por evidenciarem
uma clara preocupagdo com a aplicacdo didatica de suas propostas. Retomo assim a outra questio

mencionada o inicio destas consideracdes finais — para que estudar os videoclipes?

Embora essa abordagem mais direcionada ao ensino ndo tenha figurado entre os objetivos
desta tese, ndo se pode negar que um dos principais propdsitos de qualquer estudante de Letras,
ao se defrontar com um novo trabalho académico, € querer saber como usar em sala de aula esse
conhecimento recém-adquirido. Pensando nesse leitor, resolvi reservar essas ultimas linhas para

uma breve exposi¢ao sobre o assunto.

E importante salientar de inicio que os préprios Parametros Curriculares Nacionais para o
Ensino Médio — em sua Parte 11, intitulada Linguagens, Codigos e suas Tecnologias — ja definem
que no “campo dos sistemas de linguagem, podemos delimitar a linguagem verbal e ndo-verbal e
seus cruzamentos verbo-visuais, audio-visuais, audio-verbo-visuais, etc.” (PCN, 2000:6). Além
disso, os ParAmetros enumeram ainda vérias competéncias ligadas a essas multiplas linguagens, a
serem adquiridas e desenvolvidas por adolescentes, jovens e adultos no ambiente escolar. Entre

elas, merecem destaque (PCN, 2000:52-55):

e analisar os sistemas de representacdo visual, audiovisual e suas possibilidades estéticas, tanto

nas produgdes artisticas em geral, quanto nas producdes do campo da comunicagdo visual (tal

! Além desses trabalhos de orientagdo didatica, poderiam ser acrescentadas aqui iniimeras outras obras que se propoe
a examinar gé€neros audiovisuais dos dominios do cinema, da TV, da publicidade, etc. H4 trabalhos ja consagrados
nesse campo, que vém sendo utilizados com sucesso nos cursos de Comunicacdo, Design, Cinema, Artes e dreas
afins. E o caso, s6 para citar alguns exemplos mais famosos publicados em portugués, de Dondis (2007), Santaella
(2001), Santaella e Noth (2001), Kopp (2009), Walther-Bense (2000), Jullier e Marie (2009) e Oliveira (2009), além
dos cléssicos Eco (2003[1976]), Gongalves Lavrador (1984) e Joly (2004[1994]). Também podem ser mencionadas
as pesquisas em Narratologia Visual (Bal, 2009) e em Anélise Narrativa Visual para as ciéncias humanas (Riessman,
2008).

Especificamente para os entusiastas da Semiética Social e dos Estudos da Multimodalidade Discursiva (de vertente
hallidayana), seguem as seguintes sugestdes de leitura, todas direcionadas a andlise de gé€neros audiovisuais: Van
Leeuwen (1996), Iedema (2001), O’Halloran (2006), Rheindorf (2004), Burn e Parker (2003) e Mills (2008).
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como a publicidade e o design, por exemplo) e das chamadas ‘novas midias’ (internet, CD-

ROMs, telefones celulares, tablets, dispositivos multimidias, midias interativas, etc.);

® investigar nas produgdes de artes visuais e audiovisuais, inclusive as informatizadas, como se
dao as articulagdes entre os componentes basicos dessas linguagens: linha, forma, cor, valor,

luz, textura, volume, espaco, superficie, movimento, tempo, etc.;

e examinar as intrinsecas relacdes de forma e contetdo presentes em produgdes que se utilizam
das linguagens visual e audiovisual, aprofundando a compreensio e o conhecimento de suas

propostas artisticas e estéticas, e observando como constroem seus sentidos;

e perceber homens e mulheres enquanto seres simbdlicos e sociais que pensam e se expressam
através de signos ndo s6 verbais, mas também visuais e audiovisuais, aprimorando-se pelo
contato sensivel consciente com signos de sua propria producdo, da producio de seus colegas,

de sua cultura e do confronto com as demais culturas.

Apesar de acertadamente dedicar especial atencdo as manifestagdes multissemidticas, 0s
Parametros Curriculares Nacionais falham ao restringir o desenvolvimento dessas competéncias e
habilidades as aulas de Arte (PCN, 2000:50 e ss.). Embora assumam que no “ato interlocutivo, o
contexto verbal relaciona-se com o extra-verbal e vice-versa” (PCN, 2000:6), os Parametros
limitam as aulas de Lingua Portuguesa a “analisar os recursos expressivos da linguagem verbal
[...e] articular as redes de diferencas e semelhancas entre a lingua oral e escrita e seus codigos

sociais, contextuais e linguisticos” (PCN, 2000:24).

Obviamente, ndo se questionam aqui as especificidades de cada drea de conhecimento.
Mas na contemporaneidade ndo € mais possivel ignorar o importante papel desempenhado pela
interacdo entre as multiplas semioses constituintes de qualquer texto, para a construcdo dos seus

sentidos. E isso &, também, responsabilidade do professor de Portugués.

Ao trazerem para a sala de aula exemplares de gé€neros textuais, os professores de Lingua
Portuguesa devem estar aptos a explorar com os seus alunos aspectos ligados ndo sé ao material
estritamente verbal, mas também a todos aqueles componentes tradicionalmente chamados de
‘extralinguisticos’: diagramacdo da pégina; figuras e ilustragdes; grificos e diagramas; sons e

musica, etc. S6 assim podera ser realiza uma leitura integralizada do texto.
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Na verdade, os proprios Pardmetros Curriculares Nacionais ressaltam a importancia dessa

questdo ao afirmarem que
Em suma, acreditamos que as prdticas artisticas e estéticas em musica, artes visuais, danca,
teatro, artes audiovisuais, além de possibilitarem articula¢cdes com as demais linguagens da
area Linguagens, Cédigos e suas Tecnologias, podem favorecer a formacgdo da identidade e de
uma nova cidadania do jovem que se educa na escola de Ensino Médio, fecundando uma
consciéncia de uma sociedade multicultural, onde ele confronte seus valores, crencas e
competéncias culturais no mundo no qual estd inserido (PCN, 2000:50).

Esse também € o pensamento de Duarte (2002), ao defender que o dominio dos cddigos e
signos que compodem a linguagem audiovisual constitui uma forma de poder nas sociedades que
produzem e consomem artefatos culturais dessa natureza. Assim, para a pesquisadora, “¢ tarefa
dos meios educacionais oferecer os recursos adequados para a aquisi¢do desse dominio e para a
ampliacdo da competéncia para ver, do mesmo modo como fazemos com a competéncia para ler

e escrever” (Duarte, 2002:82).

Mais particularmente, no dmbito das pesquisas acerca do videoclipe, alguns especialistas
também se dedicaram a investigar a aplicagdo de suas anélises e suas reflexdes ao ensino. Sedefio
Valdell6s (2002), por exemplo, sustenta o emprego dos clipes como instrumentos didaticos por
uma série de motivos. Inicialmente, por aproximar o universo da escola a realidade dos alunos.
Ao trabalhar com um género tdo atraente e familiar — assevera a autora —, o estudante se sentird

bem mais interessado, empenhando-se para cumprir as tarefas propostas.

Além disso, por serem constituidos por multiplas semioses, configuragdes, etc., os videos
sao um excelente recurso para explorar a interdisciplinaridade. Por exemplo: entre as aulas de
Portugués, Inglés ou Espanhol (para o ensino de linguas estrangeiras), Historia e Geografia (no
caso de clipes que demonstrem peculiaridades ou referéncias historicas, geogréficas e culturais

em geral), Artes (musica, imagem), etc.”

Sedefio Valdellos (2002) ainda sugere uma aplicabilidade pedagdgica critica. Em outras
palavras, os clipes podem gerar produtivas discussdes acerca de varios assuntos atuais: o poder da
imagem na vida contemporanea; a ‘relevancia cultural’ atribuida hoje a popstars e celebridades; o

dominio das industrias culturais na atualidade (tais como as industrias fonografica, publicitdria,

% Purushotma (2005) apresenta um interessante estudo do uso diddtico dos videoclipes para aprendizado de lingua
estrangeira.
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de entretenimento); a manipulacio de esteredtipos (representacdo de papéis sociais, identidades);
a influéncia que os videos exercem sobre os seus espectadores, ditando modas, comportamentos,

perfis de consumo, visdes de mundo e assim por diante.

De fato, argui Barboza (2007:3), “os videoclipes podem ser importantes catalisadores da
constru¢cdo do conhecimento”. Em um famoso artigo, Moran (1995:28-29) também exalta o uso
do video para fins didaticos, argumentando que

O video ¢ sensorial, visual, linguagem falada, linguagem musical e escrita. Linguagens que
integram superpostas, interligadas, somadas, ndo-separadas. Daf a sua forca. Somos atingidos

por todos os sentidos e de todas as maneiras. O video nos seduz, informa, entretém, projeta em

outras realidades (no imagindrio), em outros tempos e espagos. [...]
A linguagem audiovisual desenvolve miiltiplas atitudes perceptivas: solicita constantemente a
imaginacdo e reinveste a afetividade como um papel de mediag@o primordial no mundo.

No entanto, a utilizagdo dos videos em sala de aula requer alguns cuidados por parte dos
professores. Morén (1995:29-30) exemplifica alguns dos “usos inadequados” do video na escola.
Sao eles: o “video tapa-buraco” (usado para sanar algum problema inesperado, como a auséncia
de um professor); o “video enrola¢do” (usado como uma maneira de camuflar a aula); o “video
deslumbramento” (usado por professores tdo seduzidos por esse recurso que agem como se ele
ndo estivesse sujeito a qualquer critica); o “video perfei¢do” (usado apenas como exemplo para
apontar defeitos estéticos, de informacao, etc., sobretudo quando comparado a outras formas de
arte mais ‘nobres’, como a literatura e a pintura); “s6 video” (usado sem qualquer discussdo, sem

integra-lo com o assunto da aula, sem mostrar que relacdes estabelece com outros textos, etc.).

Por outro lado, Moran (1995:30) também enumera propostas de utilizacdo validas para os
videos no ambiente pedagdgico. Sdo elas: o “video como sensibilizagdo” (usado como forma de
introduzir um novo assunto e despertar o interesse do aluno); o “video como ilustracdo” (usado
para exemplificar algum tema tratado na aula); o “video como simulac¢do” (usado para evidenciar
alguma experiéncia ndo passivel de ser vivenciada em sala de aula, como por exemplo, videos no
espaco ou em cendrios virtuais); o “video como conteido de ensino” (usado como préprio objeto
da aula, a ser discutido e analisado sob as mais diversas 6ticas); o “video como produ¢do” (usado
para que o aluno aprenda como produzir um material audiovisual); o “video como avaliacdo”

(usado apds a sua produgdo pelos estudantes, como estratégia de avalid-los); o “video interagindo
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com outras midias” (usado para confrontar o video ‘tradicional’ — i.e., visto pela televisdo — com

os videos assistidos via computador, celular, tablets, etc.).

Costa (2005:139-141), por seu turno, ao discorrer acerca do uso pedagdgico das imagens
videogréficas na escola, também prevé um grande leque de aplica¢des didéticas do video. Para a
autora, entre as principais propostas, € possivel citar: a) educagdo para os meios: o objetivo aqui €
promover a discussdo entre a ‘vida real’ e aquilo que € mostrado no video, com o fim de analisar
de forma critica os processos de constru¢do mididtica da realidade; b) ilustragdo de conteudos que
fazem parte dos curriculos escolares; ¢) comunica¢do mididtica como metodologia de trabalho de
natureza pedagdgica: o proposito deste aspecto € estimular os estudantes a explorarem as imagens
videogréficas (e outras midias) como estratégia comunicativa, isto €, como um mecanismo para
expor as suas ideias, para argumentar e conhecer o argumento alheio, etc.; d) desenvolvimento de
habilidades cognitivas, como aten¢do, memoria e raciocinio; e) aprendizado da producdo textual
em videos, a partir do qual os préprios alunos devem se apropriar da ‘linguagem videogréfica’ e

. P . 3
criar Seus proprios videos.

Além dessas interessantes propostas, um diferencial promovido por esta investigagdo diz
respeito a alguns aspectos que ainda ndo haviam sido devidamente sistematizados no estudo dos
videos e que podem ser adaptados para trabalho em sala de aula. O primeiro é, evidentemente, a
autoimagem construida por um artista toda vez que se mostra a frente de um novo clipe; e, em
segundo, que emogdes sdo evocadas nessas obras. Ressalto que caberd ao professor a decisdo de
utilizar a terminologia retdrica aqui empregada ou ajusti-la para melhor se adequar ao nivel de
conhecimento da turma. Outros topicos relevantes podem ser abordados: a intertextualidade dos
videos musicais com outros textos multissemidticos, os papéis sociais masculinos e femininos
construidos, as estratégias linguisticas usadas pelos artistas para se posicionarem e posicionarem

seus interlocutores nas letras das cangdes, etc.

Outra relevante contribui¢cdo para o debate € realizada por Maria Helena Martins (2004).
A professora do Instituto de Letras da UFRGS argumenta que os educadores de Portugués, em
sua formacao letrada, habituaram-se a restringir a no¢@o de leitura a um processo de atribuicao de
significado a palavra escrita. Creem, assim, que textos sdo ‘para ler’, enquanto cinema e quadros

sdo ‘para ver’. Apesar de suas experiéncias cotidianas demonstrarem cada vez mais que esse tipo

? Uma 6tima sugestdo de leitura envolvendo esse tema é Midia e Educagdo, de Maria da Graga Setton (2010).
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de dicotomia estd desaparecendo nos gé€neros contemporaneos multissemidticos, os professores
ndo questionam essa abordagem tradicional e findam por reproduzir as mesmas li¢des aprendidas

e repetidas nos cursos de Letras ano apds ano.

Em seguida, entre os géneros sugeridos para se trabalhar em sala de aula, Martins (2004)
menciona justamente os videoclipes. Apesar de um pouco extensa, reproduzo a seguir a passagem
em que a autora discute o clipe para percebermos o ponto de vista — em tom de depoimento — de

uma educadora experiente e renomada (Martins, 2004:99):

Veja-se, por exemplo, o caso do videoclipe que, para mim, representa a 6pera de nossos dias.
Considero-o o exemplo atual mais acabado e abrangente de interseccdo de linguagens, com
ampla difusdo e leitura, principalmente entre criangas e jovens. Essa “forma mista” de
expressao utiliza os mais sofisticados recursos tecnoldgicos e apresenta, simultaneamente,
inimeras linguagens, como a palavra coloquial, poética, dramdtica; a imagem
cinematogréfica, televisiva, teatral; o som, o canto, a musica, a danga em seus mais diferentes
géneros; as artes pictdricas e plasticas em geral; a computacdo grifica, a animagdo por

computador.

Confesso que, mesmo estando aberta ao seu modo de ser, a sua constituicdo, para mim o
videoclipe ainda tem muito de mensagem cifrada. Pois, além desse emaranhado de linguagens
e recursos, hd todo um processo de articulagdo dos componentes que torna o sistema/ discurso
deliberadamente desconexo, fragmentado, eliptico, numa passagem metedrica pela tela e pelos
canais de som; com “rapidez mosaica” [...] — tudo indicando uma inusitada perspectiva de
montagem, sem duvida, revelando também semelhante visdo de mundo. E comum, alids, o
ponto de vista mdltiplo: mil olhos parecem produzi-lo. Mas também um sem-nimero de
cabecas, de maos. Tenho a impressdo de que mobiliza, simultaneamente, € no mesmo ritmo,
todos os sentidos. Parece uma linguagem que se 1€ com o corpo, se apreende pelo corpo, mas
que exige prontiddo intelectual, memoria, imaginagdo. Seria a contrafacdo do status quo; o
modo “abusado” de as novas geracdes criarem o transitorio e o precdrio, a partir de tecnologia
e recursos que “os velhos” inventaram, estabeleceram e cultivam, mas que ndo mais
dominam? Enfim, essa é uma leitura minha. Como serda a dos nossos alunos da 1?* série aos

p6s-graduandos?

Bom, esta tese foi a minha leitura. E um convite aberto a pesquisadores ndo sé de Letras,
como também dos mais variados campos do conhecimento a se aventurarem, em suas respectivas

especialidades, pelo fascinante universo multissemidtico do videoclipe.
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