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RESUMO

Uma producdo audiovisual veicula cargas emocionais e energéticas, cuja
compreensao interessa pelos efeitos que promove, e por explicar sua natureza como
modalidade midiatica. Propomos, no presente trabalho, uma abordagem semiética a
respeito da construcdo de significado (meaning) na linguagem cinematogréfica, com
recorte na obra "A Pele de Vénus" de Roman Polanski (2013). A pesquisa realizada
possui natureza teorica, com abordagem qualitativa, e é desenvolvida no formato
estudo de caso, que consiste numa investigacdo essencialmente descritiva e
interpretativa. Os recursos fundamentais para a construcdo de um sistema formal
com tais caracteristicas encontram-se disponiveis na obra de Charles S. Peirce,
quando, a partir das Ciéncias Normativas (a saber a Estética a Etica e a Semidtica)
propéem construir diagramas e neles deduzir possibilidades formais aplicaveis,
semioticamente, ao dominio fenomenoldgico da linguagem cinematografica. Os
resultados permitem afirmar que a linguagem cinematografica ndo € construida
apenas por aquilo que é explicitamente apresentado, ou mesmo por aquilo que é
sugerido por seus interpretantes imediatos, mas por meio de um dialogo entre os
signos utilizados no filme e os signos interpretantes dinamicos previamente gerados
na mente do espectador. Um bom filme, como é o caso de "A Pele de Vénus”, é
aguele que desafia nossas representacdes e nos leva a renovar nossas hipéteses.

Palavras-chave: Semiética. Interpretantes. Polanski. A Pele de Vénus. Cinema.



PIRES, Jorge Luiz Vargas Prudencio de Barros. Production of meaning in the
phenomenological domain of Venus in fur by Roman Polanski. 2020. 73 p.
Thesis (Master’s in communication) - State University of Londrina, Londrina, 2020.

ABSTRACT

An audiovisual production conveys emotional and energetic loads, and
understanding them is of particular interested for the effects it promotes, and as
explaination of its nature as a media type. In this work, we propose a semiotic
approach to the construction of meaning in the cinematographic language, with
focus on "Venus in fur" by Roman Polanski (2013). The research carried out has a
theoretical nature, with a qualitative approach, and is developed in the case study
format, which consists of an essentially descriptive and interpretative investigation.
The fundamental resources for the construction of a formal system with such
characteristics are available in the work of Charles S. Peirce, when, from the
Normative Sciences (namely Aesthetics ethics and semiotics) they propose to
construct diagrams and deduce formal possibilities applicable, semiotically, to the
phenomenological domain of the cinematographic language. The results allow us to
state that cinematographic language is not constructed only by what is explicitly
presented, or even by what is suggested by its immediate interpretants, but by
means of a dialogue between the signs used in the film and the dynamic interpretant
signs previously generated in the viewer's mind. A good film, as is the case of
"Venus in Fur", is one that challenges our representations and leads us to renew our
hypotheses.

Keywords: Semiotics. Interpretants. Polanski. Venus in Fur. Cinema.
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1 INTRODUCAO

A légica da conduta foi concebida como uma ciéncia formal das
leis necessarias do pensamento, que investiga as condi¢cdes gerais para que o
significado atinja a verdade pragmatica. Desse modo, todas as leis de evolugéo
do pensamento sdo por ela tratadas. Devemos ter em mente que a semidtica
peirceana, dentre multiplos papéis como uma teoria formal dos signos, fornece
categorias para discussdes a respeito do modo pelo qual significados costumam
ser construidos. Os signos se definem por sua natureza codificadora, num
processo de construcdo de linguagens, em que representam algo e se dirigem a
alguém, numa operacdao que se multiplica indefinidamente. Ou seja, criam, na
mente de quem os recebe, um tipo de signo mais desenvolvido chamado
interpretante.

Santaella (2004) afirma que a nocdo empregada aos signos € de
tal modo abrangente, que os efeitos por eles produzidos (ou seus Interpretantes,
segundo a nomenclatura de Peirce) ndo sao necessariamente palavras, frases ou
mesmo pensamentos (no sentido classico do termo). Ou seja, eles podem ser
acles, reacodes, devaneios, esperancas ou até mesmo um estado indefinido do
sentimento trabalhado em uma cena filmogréafica. Ndo ha signos de um lado e
objetos de outro: tudo € signo. Isso implica formas, visualidades, sonoridades,

aromas, paladares, e 0 que mais pertence a toda a vastiddo do universo.

Fenbmeno € definido como o0 que estd presente na mente a
qualquer tempo. Por dominio fenomenoldgico entendemos que, sendo produzida
uma relacdo signica e a sua compreensao constituida num processo signico ou
semiose (cf. CP 5.251, EP 2.402)!, constitui o campo em que as etapas de
producédo de sentido podem ser conhecidas e reveladas. Em outras palavras, para
entendermos quais as condicbes necessarias para que o significado seja
transferido de uma mente a outra, e para que um estado mental passe para outro,

€ plausivel buscar entender como significados sdo construidos, pois ndo ha

1 As citagdes aos textos de Peirce contidos no The Essential Peirce seguirdo a convencao ja
estabelecida pela comunidade de leitores de suas obras: as iniciais EP seguidas pelo nimero do
volume e ndmero da(s) pagina(s). Os Collected Papers seréo citados pelas iniciais CP seguidas
do nimero do volume e do paragrafo. A mesma convencdo vale para suas outras obras: NEM
para The New Elements of Mathematics e W para Writings of C.S. Peirce.
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qualquer tipo de cogni¢cdo que possa ocorrer sem signos.

Uma obra cinematografica é manifestacdo plena desse processo.
Nela ha cargas emocionais e energéticas veiculadas numa produc¢do audiovisual,
e esse fator interessa pelos efeitos que promove e por explicar sua natureza
como modalidade midiatica. Compreender a natureza dos signos que a
constituem instrumentaliza a capacidade de andlise e critica, sobretudo porque
aponta critérios para a investigacdo e distingue aquilo que é o significado como
relacdo com o objeto (signifies) do significado como uma norma futura de conduta
(meaning). Quando o significado deve ser determinado, isso tera que acontecer
em relacdo a um fim, ou seja, deverd estar relacionado ao proposito do
pensamento, que é regular e direcionar a conduta. Em outras palavras, o
significado € dotado de uma funcdo normativa especial, que esta relacionada com
0 conceito de autocontrole e se encontra no interior da Loégica da Conduta ou

Semibtica.

Diante, pois, da potencialidade demonstrada por esse interjogo
produzido pelos signos e dos diversos estudos ja desenvolvidos sobre eles, abre-
se a possibilidade de avancar, com seu auxilio, no tratamento de algumas
questdes relacionadas ao conceito de producao de sentido que desafiam a atitude
cientifica, na busca de evidéncias mediante procedimentos formais integrados ao
rigor sempre cobrado como fator indispensavel. Acreditamos que o entendimento
do modo pelo qual a producdo de sentido entendida como construcdo do
significado implica elucidar o processo logico que permeia a construcdo signica
do significado na obra vista no interior das relacées entre significacdo (signifies),

significado (meaning) e sentido (sense).

A questdo que norteia a presente investigacao se define, portanto,
na pergunta: De que modo se configura a légica da conduta no processo signico
de producdo de sentido na obra cinematogréafica "A Pele de Vénus" de Roman
Polanski? O pressuposto adotado € o de que estudos a respeito da construcéo de
significados formam uma base central no entendimento dos processos midiaticos.
Relacionar aspectos da complexidade das relagbes humanas, como as
encontradas na trajetoria dos personagens do filme “A Pele de Vénus”, ao

entendimento tedrico de como os significados sdo construidos, pode contribuir
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significativamente para ampliar as condicbes de leitura de fendmenos de

comunicacao.

Investigar o trabalho de Polanski nesse filme é particularmente
relevante, por ser uma producéo carregada de relagdes essencialmente humanas,
repletas de nuances relacionadas a seducédo, submissdo e dominacado, entre
outras, que se colocam no limiar entre a realidade e a fantasia, num contexto cuja
sustentacdo se encontra na mitologia e na arte, dada a riqueza conceitual e o
notavel potencial interpretativo encontrados na trama. O universo por ele tratado
nao se restringe a uma construcao exclusiva de entretenimento: o filme A pele de
Vénus representa facetas de nossa constituicdo psiquica, estando presente em
nossas vidas cotidianas. Entender essas facetas € contribuir para a compreenséo
de subjetividades, uma ldgica da conduta essencialmente presente no universo

das midias.

Com a presente pesquisa, objetivamos analisar o modo como se
da o processo de construcdo de significado presente na obra cinematografica "A
Pele de Vénus" de Polanski. Para que esse resultado mais geral seja alcancado,

0s seguintes objetivos especificos serao contemplados:

— Discutir os principios metodologicos da semiética peirceana,
apresentando a fenomenologia e a estética e a ética como base
para o estudo do significado;

— Apresentar, no interior da semiética, uma vez definido o conceito
de signo e seus correlatos, as relacdes entre significacao,
significado e sentido;

— Explorar e descrever a potencialidade interpretativa do filme "A
Pele de Vénus" de Polanski.

— Examinar o modo pelo qual o filme se relaciona com o universo

comunicacional imagético proprio da légica da conduta.

Para que se possam alcancgar tais objetivos, um primeiro passo é
trazer a discussdo nossos conhecimentos a respeito da Semidtica e de suas

relacbes com as ciéncias filoséficas de Peirce. Embora muito se tenha
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pesquisado a respeito dela?, ainda nédo é totalmente clara a abrangéncia de suas
contribuicdes para o entendimento adequado do que € de como se desenvolve o
significado (meaning), a0 menos numa perspectiva particularizada do pensamento

peirceano.

Tal estudo, fora do ambito estritamente filoséfico, no campo da
comunicacdo, serd de grande valia para ambos os dominios do conhecimento.
Isso porque a hipétese levantada é testada em uma situagéo real e cotidiana. Ou
seja, por um lado, aspectos tedricos importantes a respeito do pensamento seréo
incorporados a analise cinematografica, propiciando testes efetivos a respeito de
seu poder representativo enquanto hipétese cientifica. Por outro, uma
investigagdo a respeito do significado é especialmente relevante quando
verificamos, exemplarmente, sua capacidade efetiva de contribuir para o
conhecimento de uma realidade complexa, expressa na no filme de Polanski,
possibilitando a determinacdo de programas de conduta diante de semelhante

condicao.

2 Cf. lbri (1998), Hookway (1992, 2004), Forster (2003), Silveira (2007), Queiroz, Merrell (2009),
Robin (1997), apenas para citar alguns.
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2 DESENVOLVIMENTO

2.1 REVISAO BIBLIOGRAFICA

Peirce é considerado um dos principais nomes da filosofia
americana (KETNER, 1995). De fato, ele foi um pensador que, possuindo o
espirito do laboratério, conseguiu elaborar sua Filosofia e todos seus sub-ramos
como disciplinas cientificas. (SANTAELLA, 1992). Diz ele expressamente o
seguinte:

(...)minha filosofia pode ser descrita como a tentativa que um fisico
desenvolve no sentido de fazer conjetura acerca da constituicdo do
universo, utilizando métodos cientificos e recorrendo a ajuda de tudo
quanto foi feito por filosofos anteriores. Apoiarei minhas proposi¢oes
nos argumentos que estejam a meu dispor. De prova demonstrativa ndo
cabe cogitar. As demonstracbes dos metafisicos ndo passam de
aparéncias. O mais que se pode conseguir é fazer surgir uma hip6tese
nao inteiramente despida de procedéncia, que se coloque na linha geral
de desenvolvimento das ideias cientificas e que seja suscetivel de ver-
se confirmada ou refutada por observadores futuros. (CP 1.7).

Peirce conduz sua filosofia a partir de sua experiéncia profissional
como fisico e quimico e de seus estudos em logica. Peirce foi um grande
estudioso da ldgica, em especial o pensamento medieval (cf. ENGEL-TIERCELIN,
2006), bem como o dos gregos, ingleses, aleméaes e franceses. (CP 1.3). Ele
acreditava que a filosofia de tradicdo alema era uma grande fonte de sugestfes
filoséficas. Mas, defendia que a de tradicdo inglesa, embora possuidora de bases
frageis, empregaria métodos mais seguros e légica mais acurada. Ele percebeu
em Duns Scotus, com algumas reformulacdes para ajustad-la ao sec. XIX e
controlar suas caracteristicas nominalistas, uma légica e uma metafisica que
poderiam ajudar na construcdo de uma filosofia que melhor se harmonizasse as

ciéncias fisicas. (CP 1.6).

Os estudos de Peirce em filosofia sdo considerandos pioneiros
em diversos de seus aspectos (fenomenologia, estética, légica, por exemplo). No
entanto, ainda hoje € sofre com mal-entendidos. A interpretacdo de suas teorias
tem sido muitas vezes encarada de forma parcial e reducionista. De acordo com
Silveira (2010a), para se respeitar ao maximo as contribuicdes que o pensamento
de Peirce pode fornecer ao pesquisador das questbes filoséficas e légicas
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envolvidas na construcdo de uma ciéncia da imagem, é importante entender o
lugar da Semidtica na arquitetdnica de seu pensamento. Portanto, como nos diz
Kent (1987), devemos considerar sempre trés importantes caracteristicas, a
saber:

e Em primeiro lugar, que a Filosofia de Peirce sempre se pretendeu
constituir-se num sistema cujas partes fossem coimplicadas. A relacéo
entre seus subsistemas € uma relacdo hierarquica de interdependéncias.
Quaisquer analises superficiais, que ndo levem em conta essas inter-
relacbes, podem levar a enganos conceituais importantes.

e Em segundo lugar, que este carater sistematico jamais se opbs a
flexibilidade que o exercicio do pensamento exige de qualquer tentativa do
organiza-lo num conjunto. As partes mantém entre si correlacbes que
escapam a qualquer tentativa de se construir um esquema rigido e redutor.
As partes, em suas diversas ciéncias, devem ser lidas emulando-se umas
as outras embora respeitando a razdo que as ordena.

e Em terceiro lugar, que o dinamismo do espirito investigativo do autor, levou
a gue sua obra evoluisse ao longo dos anos, e se reorganizasse quase que
continuamente, até mesmo na escolha do fio condutor que a unificasse em

seu carater sistematico.

Peirce, apds assumir a Légica dos Relativos como o fundamento
do pensamento, reorganizou sua classificacdo das ciéncias, na qual distinguiu as
ciéncias gerais das ciéncias especiais (SILVEIRA, 1991), deixando claro as
relacdes de interdependéncia existentes entre as ciéncias e indicando muito
adequadamente o nivel de abstracdo de cada uma. Peirce dividiu a Filosofia em
Fenomenologia, a ciéncia que estuda os elementos universalmente presentes em
todos os fenbmenos; Ciéncias Normativas, as que estudam as condutas de uma
mente que aprende pela experiéncia; e Metafisica, aquela que estuda o que é real
no universo da experiéncia (CP, 1.186).

E exatamente nesse ponto que Peirce frequentemente criticava
seus “descendentes”. Ele afirmava que seus leitores ndo conseguiram entender

gue sem a compreensao das categorias fenomenologicas nao é possivel obter um
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entendimento satisfatorio a respeito da natureza de sua filosofia. Tendo isso em
mente, para podermos avancar em nossa discussao a respeito da construcdo de
sentido no fiime “A Pele de Vénus”, €& importante entender o que ¢é a
fenomenologia peirceana. O que queremos é tomar a fenomenologia como a base
fundamental sobre a qual nosso conhecimento a respeito da filosofia peirceana

deve ser estabelecida e que, assim, deve tomar a hossa atencdo nesse momento.

2.1.1 Fenomenologia

7

De inicio, é importante enfatizar que a Fenomenologia é a mais
elementar das ciéncias filosoficas. Ela trata da experiéncia comum, estudando, as
caracteristicas universalmente presentes nos fenémenos; aqui significado como
aquilo que esta presente a mente em qualquer momento. (CP 1.186, 190, 284). O
gue a Fenomenologia peirceana aborda formalmente séo os elementos universais
e indecomponiveis presentes em todo e qualquer fenbmeno. Isso forneceu um
quadro categorial que fundamenta toda a representacdo que se possa fazer. O
que é descrito pela Fenomenologia diz respeito exencialmente ao que aparece a
mente. Aquilo que é descrito diz respeito apenas aquilo que parece ser, tal como
aparece. Nao tem nada a ver com qualquer tipo de pés-analise que venha a ser

realizada, isso se encontra no ambito da semiética. (HAUSMAN, 2008).

Ao contrario das categorias aristotélicas, que resultava da andlise
do ato predicativo realizado por um sujeito (que representa a realidade no
discurso), as categorias fenomenoldgicas de Peirce correspondem aos modos
elementares de combinagcdo entre os fendmenos do universo da experiéncia.
Assim, as categorias fenomenoldgicas deixam de depender da sintese realizada
por um sujeito e passam compreendidas de acordo com 0 modo que se

apresentam e articulam para a mente. (SILVEIRA, 2007 e 2008).

Peirce afirmava que todas as experiéncias, em sua aparéncia, sdo
apresentadas por apenas trés modos de ser: 0 ser da possibilidade qualitativa
positiva, o ser do fato existente e o ser da lei que ir4 reger fatos no futuro (CP

1.23). As categorias fenomenoldgicas foram nomeadas: Primeiridade,
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Secundidade e Terceiridade; e as relagdes que correspondem a elas como
monadicas, diadicas e triadicas. (LEMON, 2007). As categorias sendo
genuinamente universais, nada mais natural que elas sejam de numero reduzido.
Mas, sempre respeitando a exigéncia de necessidade e suficiéncia, além de ser
livre de qualquer tipo de redundancia.. (CP 5.43). De acordo com Peirce (CP
8.328):

Esse tipo de nocdo me é tdo pouco agradavel como para qualquer outra
pessoa e, durante muitos anos, tentei reduzir-lhe a importancia e
afastar-me dele. Contudo, de ha muito, ele me conquistou por completo.
Por desagradavel que seja atribuir tal significacdo a numeros e, acima
de tudo, a uma triade, é tdo desagradavel quanto verdadeiro. As ideias
de Primeiridade, Secundidade e Terceiridade séo simples. Emprestando
ao vocabulo “Ser” o mais amplo sentido possivel, para nele incluir tanto
ideias quanto coisas - e nao so6 ideias que vislumbram, mas ideias que
efetivamente ocorrem - eu definiria Primeiridade, Secundidade,
Terceiridade assim: Primeiridade € o modo de ser daquilo que é tal
como é, positivamente e sem referéncia a qualquer outra coisa.
Secundidade é o modo de ser daquilo que é tal como é, com respeito a
um segundo, mas independentemente de qualquer terceiro.
Terceiridade, é o modo de ser daquilo que é tal como é, colocando uma
relacdo reciproca um segundo e um terceiro.?

E dificil falar sobre “primeiros”, pois quando reconhecemos que
algo é compreendido como um primeiro, sua primeiridade efetivamente
desaparece. A Primeiridade é a categoria do pré-reflexivo. Nao é possivel dar um
primeiro a alguem, podemos apenas apontar onde se pode encontrar um e,
posteriormente, reconhecer que ele foi encontrado. Significativamente, os lugares
onde os primeiros podem ser mais facilmente localizados e reconhecidos

possuem fortes ligacdes estéticas. (ZEMAN, 1977, 1967).

Tomemos o0 caso das cores: podemos imagina-las representadas
por vetores. Os vetores, desse modo, estardo se referindo a informagdes simples
codificadas em n-dimensfes. Como exemplo, pode ser visto alguns vetores de
cores na FIGURA 1.

3 As categorias por Peirce denominadas “Cenopitagoricas”, mas que poderiam ser denominadas
fenomenoldgicas, se mostram irredutiveis umas as outras. As demonstracfes desta
irredutibilidade e de sua suficiéncia podem ser encontradas em: CP 5.82-92 e 7.537.
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Figura 1 - Vetores de cores.

Fonte: JOHNSON, et al., 2010.4

Ao assumir que cada vetor é da natureza de uma qualidade, o
que poderemos supor a respeito da cor azul, por exemplo, € que sua
caracteristica predominante é a Primeiridade. Ou seja, ela € um “primeiro” porque
€ gualitativamente independente das outras cores e até mesmo de qualquer que
seja seu modo de materializacdo. Ela é, em sua natureza, semelhante a uma
possibilidade. Primeiridade, desse modo, € considerada pura possibilidade

qualitativa, aquilo que “pode-ser”.

Peirce também se refere a primeirdade como uma qualidade
generalizada e indiscriminada, ou um matiz de qualquer coisa da qual estejamos
conscientes. Aquilo que esté indiscriminado possui natureza de primeiro, esta
pronto para ser relacionado a algo, mas ainda ndo o fez. O azul de nosso
exemplo é uma qualidade que esta pronta para ser relacionada com um segundo,

como uma mexa de cabelo ou uma peca de roupa.

Essa possibilidade de identificagdo das qualidades nos leva a
segunda categoria. O que é fundamental entender é que a consciéncia
(conciousness) de uma experiéncia qualitativa especifica, de uma fruta laranja ou
o piar de um canario, é a consciéncia (awareness) de algo discriminado e focado
dentro de uma qualidade geral. (Cf. HAUSMAN, 2008). Se a Primeiridade é
reconhecida como possibilidade (poder ser), a Secundidade o é pela atualidade, o
que acontece no momento. E uma concretizacdo na forma do que acontece aqui
e agora para quem observa o fendbmeno, é uma singularidade. (MERRELL,
2010a).

4 Figura inspirada nos vetores de cores usados no experimento de ajuste de ruido cromético Johnson, et al.
(2010).
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Poderiamos nos concentrar no azul. A azulidade tomada em si
mesma € qualidade, com a qual mantemos uma relacdo contemplativa. Porém,
assim que a notamos como conteudo do pensamento, normalmente a
relacionamos a outro elemento ou objeto de pensamento, individualizando-o.

Essa € uma caracteristica marcante da segunda categoria, a individualizacéo.

Embora a Secundidade seja reconhecida no contraste de uma
coisa em relacdo a outra, é importante notarmos que isso leva a um tipo de
resisténcia, mesmo que leve, no reconhecimento de algo diferente de nos
mesmos ou de alguma outra qualidade. Os segundos podem ser instanciados
nesse tipo de esforco, do mesmo modo que a resisténcia encontrada ao empurrar
ou levantar um objeto. Por se tratar de algo sobre o qual ndo temos controle
critico por meio da interpretacdo, ele é experiéncia bruta. (HAUSMAN, 2008).

Como tal, ela tem seu modo de ser vinculado ao fato objetivo. (CP 1.24, 8.330).

De acordo com Peirce (CP 1.324), “estamos continuamente
colidindo com o fato duro. Esperavamos uma coisa ou passivamente as
tomavamos por admissiveis e tinhamos sua imagem em nossas mentes, mas a
experiéncia forca essa ideia ao chdo e nos compele a pensar muito
diferentemente”. Esse tipo de experiéncia nos leva a perceber que o0 mundo néo
esta sujeito as nossas vontades, nos forcando a uma mudanca em nossa
consciéncia. (IBRI, 1992).

Do mesmo modo, o passado se apresenta como um fenémeno
sobre o qual ndo se tem qualquer tipo de persuasdo. Ele é formado por um
conjunto de fatos, agindo sobre a mente na tentativa de se perpetuar (CP 5.459,
6.140). “Se vocé se queixar ao passado que ele esta errado e ndo € razoavel, ele
se rira. Sua forca é bruta” (CP 2.84). O passado age da mesma forma que um
objeto, sao fatos que se forcam sobre a mente, levando-a a mudancas de
conduta. (CP 8.330, 5.459 e 6.140).

A secundidade se expressa como existentes particulares, Unicos
no espaco e no tempo. Por exemplo, a imagem de um fotograma ou observagdes

especificas registradas em um laboratorio de fisiologia. Se, por um lado, a
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Primeiridade é atemporal, a Secundidade fornece pontos discretos e distinguiveis
que ndés organizamos de acordo com uma sequéncia temporal. A existéncia
inquestionavel dos dados experimentais pode levar alguns a acreditar que a
Secundidade é a verdadeira categoria do real. Isso seria verdade se a realidade
fosse constituida exclusivamente de elementos particulares. Contudo, o0s
segundos ndo sdo e ndo podem ser responsaveis pelo significado do fenémeno.
(OTTE, 2006a). Falta, a secundidade, a capacidade de gerar interacdo entre a

experiéncia bruta e o pensamento.

Dois elementos que inicialmente sdo confrontados, gerando um
evento sem conexao racional, podem ser postos numa relacdo de maior
complexidade por meio de um terceiro elemento. O terceiro relatum fornece os
meios para se interpretar os dois relata que ndo haviam sido compreendidos. Ha,
desse modo, uma experiéncia de mediacéo e generalizacdo da experiéncia bruta.
Essa é a Terceiridade. A consciéncia de uma experiéncia temporal, que aje com
forca de lei, mediando e generalizando as relacbes entre os elementos
(MERRELL, 2002, CP 1.328). Ela se manifesta no “estar entre”, que encontra na
representacdo sua plenitude (CP 5.104).

Para Peirce (CP 1.345), “a ideia de significado ¢é irredutivel as de
qualidade e de reacgao”, isto €, é irredutivel a Primariedade e a Secundidade.
Assim, a cognigao se vincula ao futuro como sua formadora, estabelecendo a
representacdo do que poderd vir a ser e determinando as leis gerais que guiardo
a conduta. Ha um sentido teleolégico de antecipacdo ou predicdo das
consequéncias futuras. (HAUSMAN, 2008).

E importante observar, porém, que na verdade, as trés categorias
fenomenoldgicas estdo presentes em todos os fendmenos, podendo apresentar
em alguns casos uma certa proeminéncia de uma ou outra categoria (CP 1.905,
5.436, 7.532). Assim, os terceiros ndo podem ser considerados isoladamente dos
primeiro e dos segundos. Do ponto de vista l6gico, as categorias se constituem
num sistema de pressuposicdo necesséaria (DE TIENNE, 1992), no qual podem
ser abstraidas certas no¢cfes da experiéncia, e com isso podemos classifica-las

como pertencentes a uma ou outra categoria. Por exemplo, € possivel abstrair a
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Primeiridade a partir da Secundidade e a Secundidade a partir da Terceiridade; no
entanto ndo € possivel realizar abstracfes no sentido oposto. (MISAK, 2006). As
trés categorias estdo interrelacionados do seguinte modo: a Primeiridade é
independente de qualquer outra categoria; a Secundidade depende da
Primeiridade; e a Terceiridade depende tanto da Primeiridade quanto da
Secundidade. A FIGURA 2 assim ilustra:

Figura 2 - Representagdo das categorias fenomenoldgicas.

Primeiridade

Secundidade

Terceridade

Fonte: Autor.

A rede formada pelas categorias cobre todo o universo da
experiéncia, seja ele real ou ndo, permitindo que se represente as relacdes nele
presentes. Essa capacidade é uma manifestacdo caracteristica do préprio
fenbmeno, ndo dependendo ou se reduzindo a sintese de um sujeito. (cf.
SILVEIRA, 2007, p. 42). A Fenomenologia possui papel fundamental na analise
de qualquer tipo de fenbmeno, embora lhe faltem ferramentas analiticas para uma
verificacdo detalhada a respeito do modo como as representacbes Sao
elaboradas a partir das categorias. (SANTAELLA, 1999).

A Fenomenologia é ingénua, trata apenas das aparéncias do
fendbmeno; ela classifica aquilo que se apresenta a mente, sem dizer nada a
respeito das condutas que poderdo ser assumidas diante dele. (IBRI, 1992). Para
compreender o modo pelo qual um fendmeno pode ser representado e a maneira
geral pela qual devemos responder a ele, é importante transferir nossa discussao

para a esfera das Ciéncias Normativas.

2.1.2 Ciéncias Normativas

O campo no qual se observam as representagdes, bem como seu
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modo de operacdo e manipulacéo de signos é o da Semidtica. Mas, € importante
notar que ela ndo é meramente descritiva desse processo, ela € normativa. Sendo
assim, ela atua concomitantemente com e dependentemente de outras ciéncias
normativas, a saber: a Estética e a Etica. (ZEMAN, 1986). Peirce acreditava que a
dependéncia hierarquica da Logica em relacdo a Etica e da Etica em relacéo a
Estética era de fundamental importancia para o correto entendimento de sua
filosofia. (POTTER, 1967). Peirce j& dizia:

Mas eu pareco ser o UuUnico depositario atualmente do sistema
completamente desenvolvido, que se mantém coeso e ndo pode
receber nenhuma apresentacdo apropriada em fragmentos. Minha
prépria visdo de 1877 era crua. Mesmo quando dei as palestras de
Cambridge néo havia ainda realmente chegado ao fundo dele ou visto a
unidade das coisas. Isso nao foi se ndo depois de ter obtido a prova de
gue a ldogica deve estar fundada na ética, da qual ela é um
desenvolvimento mais elevado. Mesmo entéo, fui, por algum tempo, tdo
idiota a ponto de nao ver que a ética, do mesmo modo, repousa na
fundacao da estética. (CP 8.255).

A Estética, a Etica e a Logica se apresentam como um conjunto
hierarquico de ciéncias que, relacionadas as categorias fenomenolégicas, visa
descobrir como sentimento (19), conduta (29) e pensamento (39 podem ser
submetidos ao autocontrole e autocritica a fim de se alcancar um fim dltimo. Em
outras palavras: a estética reconhece o que é admiravel per se; a ética estabelece
0S objetivos para a conduta, cujas consequéncias estamos preparados a aceitar;
e a logica fornece os meios racionais para se atingir esses objetivos. (CONWAY,
2008).

Relacionar as Ciéncias Normativas ao autocontrole e a autocritica
facilmente sugere uma dependéncia da Légica na Etica. Mas, por outro lado, é
surpreendente, a0 menos num primeiro momento, que Peirce proponha que o fim
da FEtica (e consequentemente da Logica) deva ser a Estética. Esse
estranhamento comecga a passar quando entendemos que a Estética peirceana
nao se restringe a uma ciéncia do belo. (SANTAELLA, 1992). O que ela investiga

¢ o ideal supremo para uma mente que aprende pela experiéncia (CP 5.36).°

5Assim, até mesmo sobre os fendmenos dos quais ndo se consegue uma contemplacao tranquila
paira um carater esteticamente bom. Na verdade, pode-se inferir que ndo existe o mau estético.
Antes disso, ha qualidades estéticas diferentes que, embora sejam admiraveis, de alguma forma
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Peirce entendia que para um fendmeno suscitar uma norma de conduta que
permita sua representacdo em uma mente como um fim para sua realizacao, deve

antes de tudo se apresentar como algo admiravel. (CP 5.129-130).

Peirce entendia que sentimento € o primeiro estado do ser e que
a estética € mediada pelo sentimento. Assim, ndo ha necessidade de se pensar
em normas Estéticas especificas para entender que elas sdo importantes para o
pensamento. A Estética fornece normas imediatas para o modo pelo qual
devemos responder aos fendbmenos observados. As normas da Estética, isso é
muito importante, ndo sdo as normas a respeito do que é bom ou mau, do que é
certo ou errado, elas sdo normas a respeito do impulso pelo admiravel.
(CHIASSON, 2008, CP 6.458-461).

Agora, quando um ideal estético qualquer é proposto como um fim
para a acdo, ele passa a sofrer as restricoes e diversificacbes que a existéncia
impde. O ideal, ao se tornar objeto de volicao, formara um “campo de atragdo que
movera a vontade para seu fim”. (SILVEIRA, 2007, p. 220). Nesse campo se
encontram as condutas voluntérias, deliberadas e autocontroladas, de cujas

consequéncias futuras somos responsaveis.

Essa € uma interpretacdo original para a Etica. Uma vez que
ainda hoje ela costuma ser vinculada a doutrina do bem e do mal, da moralidade.
Peirce acreditava que a Etica ndo pode ser reduzida a essa nocéo, pois tal ideia
ndo alcancaria a generalidade que ele acreditava que a Etica pura deve possuir.
O foco fundamental da Etica estd naquilo que estamos preparados
deliberadamente para aceitar do que queremos fazer, do que buscamos.
(SANTAELLA, 1992). A Etica é quem ira definir qual ideal deve ser buscado pela
mente, de modo voluntério, deliberado e autocontrolado. (CP 5.134).

E interessante observar que a Etica, ao definir as metas para uma
inteligéncia, ela abre caminho para que a Logica ou Semidtica possa estabelecer

criticamente as regras e 0s meios que devem ser utilizados para alcancar esses

néo se apresentam como fins possiveis. Esse, no entanto, é um assunto para a Etica, a segunda
Ciéncia Normativa.



25

objetivos. (CP 2.198, cf. também SANTAELLA, 2004, p. 239-240).® Devemos
notar que a Semidtica ndo investiga objetos de sua propria construcdo (CP
1,241), ela investiga signos de todos os tipos. (QUEIROZ E MERRELL, 2009).

De acordo com Santaella (2004), a Semidtica foi criada como uma
“ciéncia formal das leis necessarias do pensamento, este ocorrendo sempre por
meio de signos”. Sendo assim, todo o pensamento é por ela tratado. Ou seja,
para entendermos como o significado € transferido de uma mente a outra e como
um estado mental passa para outro, o suporte da Ldogica ou Semidtica é
imprescindivel. Podemos afirmar que a Semidtica estabelece o mais importante
quadro conceitual para o entendimento do modo pelo qual significados e sentidos

sdo construidos, pois ndo ha qualquer tipo de pensamento sem signos.

Sendo assim, 0 conceito de Semidtica, como proposta por Peirce,
envolve uma teoria do signo em seu sentido mais geral e universal. (QUEIROZ E
MERRELL, 2009). Em 1897, Peirce (CP 2.227) escreveu um dos textos mais

esclarecedores a respeito desse assunto:

Em seu sentido geral, a l6gica é, como acredito ter mostrado, apenas
um outro nome para semiotica (ogueioTIKnN), a quase necessaria ou
formal doutrina dos signos. Descrevendo a doutrina como “quase
necessaria” ou formal, quero dizer que observamos os caracteres de
tais signos e, a partir dessa observagdo, por um processo que nhao
objetarei em denominar Abstracdo, somos levados a afirmacdes
eminentemente faliveis e por isso, em certo sentido, de modo algum
necessarios, a respeito de como devem ser os caracteres de todos os
signos utilizados por uma inteligéncia “cientifica”, isto é, por uma
inteligéncia capaz de aprender por meio da experiéncia.

Ao definir a Semidtica desse modo, ele defende que o0s processos
semidticos sdo muito mais amplos do que aqueles encontrados na linguagem. O
objeto de estudo da Semiotica é o signo. (DEELEY, 1990). Peirce acreditava que
a explicagdo de qualquer fendbmeno reside no fato de que o universo inteiro é
permeado por signos. Mas, € importante entender que eles nunca estardo

completamente abertos a representacao. Por isso que a Semioética devera, a partir

6 No entanto, é importante que fique claro que ndo estamos falando da Loégica Matematica,
ocupada com fungdes estritamente formais, mas sim de uma Ldgica que se identifica com a
conduta em busca de fins dltimos.
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da observacdo e da abstracdo, construir afirmacdes, mesmo que faliveis, a
respeito de como devem ser as caracteristicas de todos o0s signos e ndo somente
dos simbolos. (SILVEIRA, 2007, p. 16-35).

2.1.3 A teoria Geral dos Signos

O ponto central da teoria dos signos, como proposta por Peirce, €
a definicdo por ele dada a semiose (ac¢do do signo). E importante notar que a
semiose segue o paradigma das categorias fenomenoldgicas, ela envolve uma
relacao triddica irredutivel e unida em um Unico processo. Sendo assim, o Signo
incorpora num Unico processo o veiculo de significacdo (1Y), o objeto do
significado (29) e o programa futuro de conduta (39 que estabelecera as
condi¢des para que o objeto seja alcancado. Em outras palavras, na semiose ha
um primeiro correlato (o Representamen, ou Signo) com a funcdo mediadora, que
leva um segundo correlato (o Objeto) a estabelecer uma relacdo com um terceiro
correlato (o Interpretante). O significado (meaning) do signo surge como
consequéncia das inter-relacfes triadicas desses correlatos (EP 2.274, 2.429,
2.496, 2.499; CP 4:536). Observar a FIGURA 3:

Figura 3 - Diagrama do Signo

SIGNO
Objeto

Representamen Interpretante

Fonte: Autor.

Assim, um filme ao representar um sistema real ou imaginario

gualquer, necessariamente possuird uma estrutura légica triddica tal como essa.

Como exemplo, podemos considerar que o filme “Cartas de Ilwo
Jima” seja uma representacdo (um primeiro) da batalha da ilha de Iwo Jima (um
segundo), que cria um certo modo de entendimento a respeito do pensamento
dos soldados japoneses durante essa batalha (um Terceiro). Notemos, na
FIGURA 4, uma representacdo esquematica dessas relacgdes.



27

Figura 4 - Diagrama exemplar da relacao triadica do signo
SIGNO
Batalha de Iwo Jima

Cartas de Iwo Jima Ideia da visao japoneses da batalha

Fonte: Autor.

E importante deixar claro que o Representamen ndo representa
apenas Objetos existentes, ele pode representar Objetos perceptiveis,
imaginaveis ou insuscetiveis de serem imaginados. O Objeto pode ser alguma
“coisa” individual ou uma colec¢ao de coisas que existam, que tenham existido, ou
gue venham a existir. Ele pode ser algo potencial ou ainda algo de natureza geral.
Além disso, 0 Representamen nédo representa o Objeto em todos seus infinitos
aspectos, mas deve ter algum tipo de relacgdo com ele, algum tipo de
familiaridade, de modo a transportar alguma informacao adicional a respeito dele.
(CP 2.230-232 e ENGEL- TIERCELIN, 1992).

O Interpretante, por outro lado, tem a capacidade de assumir o
papel de Primeiro na mesma relacdo com o Objeto e para algum outro
Interpretante (CP 1.541, 8.332 e 6.347). A relacdo permanece triadica e faz parte
de um continuo temporal, onde os correlatos possuem natureza signica (CP
2.303)’. Uma mente inteligente deve, por definicdo, fazer parte dessa série. Se
por algum motivo a série de Interpretantes for finalizada, o Signo se tornara
menos perfeito. (Cf. CP 2.303).

As interpretacbes que fazemos ndo passam de Interpretantes
parciais que, se nao forem interrompidos, tendem a gerar novos Interpretantes,
num processo continuo de crescimento do conhecimento. Se tomarmos o
exemplo da Figura 4, é possivel pensar que outros Interpretantes podem vir a

surgir na progressao do pensamento, cf. FIGURA 5:

7 Um ponto muito importante pede por um esclarecimento: o Interpretante ndo deve ser
confundido com o intérprete. O Interpretante surge por determinacao do Representamen, que por
sua vez é determinado pelo Objeto. Ou seja, o Interpretante € uma funcéo légica que um dos
correlatos do Signo assume na semiose, afetando a mente do intérprete.
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Figura 5 - Exemplo da evolugéo dos Interpretantes na relacéo triadica do signo

SIGNO
Batalha de Iwo Jima

s~
<

Cartas de Iwo Jima Ideia da visao japoneses — Ideia das consequéncias
da batalha dessa visao

Fonte: Autor.

Ou seja, a ideia de Interpretante esta ligada a nocdo de relacdo para o futuro.
Quanto maior seu poder generalizante, maior sera o grau de previsibilidade dos
fenbmenos futuros e assim tornara a determinacdo da conduta mais adequada.
(SILVEIRA, 1983 e PAPE, 1991).

2.1.3.1 As divisbes do objeto

Baseado no paradigma das categorias, Peirce afirma que é
preciso levar em conta que o Signo possui dois tipos de Objetos que devem ser
distinguidos: o objeto tal como ele é representado e o objeto nele mesmo. (CP
8.333), ou seja: a) ha um Objeto Imediato, que € representado no signo; e b) o
Objeto Dinamico, que € o sistema Real. (CP 4.536). Vejamos uma citacdo do

proprio Peirce:

Quanto ao Objeto, tanto pode significar o Objeto conhecido no Signo e
sendo, portanto, uma ideia, ou pode ser o Objeto tal como ele &,
desconsiderando-se qualquer aspecto particular dele, o Objeto, nas
relacbes em que um estudo ilimitado e final o mostraria. Ao primeiro
chamo de Objeto Imediato, ao segundo de Objeto Dindmico. Pois o
segundo é o Objeto que a Ciéncia Dindmica (ou o que hoje se chama
de ciéncia “Objetiva”) pode investigar. (CP 8.183).

De acordo com SANTAELLA (1995), a nocao de Objeto Imediato
ajuda a entender o acesso direto ao Objeto Dinamico (objeto Real) é impossivel.
Para acessar o Objeto é inevitavel ter a mediacdo do Objeto Imediato, que, sendo

da natureza de uma ideia, sempre sera signico (conf. A FIGURA 6 abaixo).
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Figura 6 - Diagrama da diviséo do objeto na relacao triddica do signo
SIGNO
Dinidmico ~ -

Objeto  "~._

Imediato ~

Representamen Interpretante

Fonte: Autor.

Para Silveira (2010b), de fato, o acesso representativo ao objeto
dindmico se faz por meio do objeto imediato. Mas, ele precisa que
concomitantemente com isso haja uma experiéncia colateral que dé sentido a
essa realidade. Para Peirce, observacao colateral € uma forma de conhecimento
prévio, com o qual o signo denota o objeto. Por exemplo, se o signo € uma frase
como “Hamlet era louco”. Para entendermos seu significado, € necessario saber
gue os homens se encontram, algumas vezes, nesse tipo de estado mental.
Termos visto homens loucos, ou lido a respeito deles, ajuda no entendimento do
signo. Além disso, se soubermos especificamente qual era a no¢cao de loucura
empregada por Shakespeare, em seu texto, deixaria nossas ideias ainda mais
precisas. Tudo isso € observacédo colateral e nao faz parte do interpretante. (CP
8.179; cf. CP 8,181, Pape, 1991 e 1990).

De acordo com Short (2007 p. 193), a experiéncia colateral
consiste basicamente em interpretar diversos signos como signos de um mesmo
objeto. Isso é importante porque havendo signos de um mesmo objeto, cada um
podendo representa-lo de formas diferentes, tanto a suplementacdo quanto a
correcdo de um signo tornam-se possivel. No caso da correcdo, o que temos é
um aprimoramento da representacao inicial. O fato de uma falsa ou incompleta
representacdo do objeto conter verdade suficiente para permitir a alguém que a
identifique como errada, permitira que outra representacdo melhor seja elaborada.
Por exemplo, se tomarmos a frase “Jackson Pollock foi referéncia no movimento
do impressionismo abstrato” podemos perceber que ha um erro importante:
Pollock foi um expressionista abstrato.

O signo pode, via representacdo colateral, ser corrigido. A
suplementacao, por sua vez, amplia ou completa a representagao inicial. No caso

do filme “A Fonte da Donzela”, de Bergman, o entendimento de que o filme se
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passa num local e momento fronteirico, no qual as crencas cristds e pagas
coexistem, ajudam o espectador a elaborar signos mais complexos e precisos a
respeito do filme. Ou seja, 0 signo cresce, e os Interpretantes ganham sentido

mais amplo.

A experiéncia colateral cresce com o tempo, 0 que pode ser visto
como um modo de formacdo de habito. (FALK SEEGER, 2004). Quando Peirce
diz que o objetivo ultimo do signo é a mudanca de habito®, é em relacéo a ela que
havera maior autocontrole e autoconsciéncia e que sera “aprimorada” na
experiéncia colateral ao signo. Sera pelo habito esclarecido que o signo podera

alcancar com maior controle o objeto de desejo.

Esse parece ser, de acordo com Silveira (2010b), um ponto chave
para entendermos a relacdo semidtica que 0 signo mantém com seu objeto
dindmico, cujo acesso representativo se faz imediatamente com o objeto imediato
e a experiéncia colateral que permite acesso ao objeto dinamico. A FIGURA 7

abaixo faz ver um diagrama ilustrativo dessa relacéo.

Figura 7 - Diagrama das representacdes colaterais na relacdo triadica do signo
SIGNO
Representagao

e Dindmico
colateral: . N
1 Objeto .
Imediato N
v N

Representamen Interpretante

Fonte: Autor.

2.1.3.2 As divisbes do interpretante

Do mesmo modo que o Objeto, deve-se distinguir o Interpretante
Imediato e o Interpretante Dindmico do Signo. O Interpretante Imediato € aquele
que esta potencialmente determinado no interior do proprio Signo, sendo

comumente chamado de significado. Ele néo esta relacionado a qualquer tipo de

8 A semiose (acdo do signo), pela presenca de um mediador, supde que haja uma modificacdo da
conduta em relacdo a experiéncia vivida. Tal processo tende a ser continuo, evolucionario e
infinito. (Cf. SILVEIRA 1992). Essa tendéncia teleoldgica de busca da perfeicdo da forma é uma
regra geral de conduta, é habito. (Cf. SILVEIRA, 1985, p. 17).



31

interpretacdo de fato, ele € apenas o efeito que o Signo esta podera produzir em
uma mente. O Interpretante Dinamico é o efeito de fato do Signo na mente, é
aquilo que é experienciado no ato de interpretacdo. E importante notar que
quantas forem as interpretacdes do Signo, quantos serdo o0s Interpretantes
Dinamicos. No entanto, se aceitarmos que a ideia de Interpretante € uma ideia
para o futuro, o Interpretante ndo pode ser reduzido ou limitado aos Imediatos e
Dinamicos. Sendo a natureza do Interpretante generalizadora, deve-se distinguir o
Interpretante Final. Ele € o resultado interpretativo para o qual as interpretacfes
dindmicas tendem. Ele se apresenta como um programa de conduta, cuja meta &
a perfeita integracdo com o Objeto Dinamico. (CP 8.343, 8.314-15, 4.536,
SILVEIRA, 2007). Conforme a FIGURA 8:

Figura 8 - Diagrama da tricotomia dos interpretantes na relacéo triddica do sigho
SIGNO

pressesmeeesaes s Dindmico
. N
Objeto

Imediato AN

Representamen Interpretante Imediato  Dindmico  Final

Fonte: Autor.

Desse modo, de acordo com o paradigma de implicagéo oferecido
pela Fenomenologia, temos um modo de ser do primeiro correlato (o
Representamen), dois modos para o segundo correlato (o Objeto Dinamico e o
Objeto Imediato) e trés modos para o terceiro correlato (o Intepretante Dinamico,
o Interpretante Imediato e o Interpretante Final). Ver na FIGURA 9 um diagrama

desses modos de ser dos correlatos do Signo.

Figura 9 - Subdivisdes dos correlatos do Signo

SIGNO
Objeto Representamen Interpretante
Dinamico Imediato Imediato Dinamico Final

Fonte: Autor.

H4&, contudo, uma outra grande divisdo dos interpretantes a qual
Peirce dedica especial atencdo. Trata-se daquela constituida pelos interpretantes
Emocional, Energético e Logico (Cf. FIGURA 10). Para Peirce (CP 5.475 e 5.476),
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“os interpretantes pertencem a trés classes gerais com algumas subdivisdes

importantes”, como segue:

e 0 primeiro efeito produzido por um signo € um sentimento, que sera
interpretado como evidéncia de nossa compreenséao do préprio efeito que o
signo produz). O Interpretante Emocional, como foi denominado, podera
em alguns casos corresponder a muito mais que um sentimento de
reconhecimento, pois pode ser o Uunico efeito carreado pelo signo.
Qualguer outro efeito do signo sera por meio do interpretante emocional, 0

que de certo modo envolvera algum tipo de esforco.

e O esforco, denominado interpretante energético, pode ser de natureza
fisica ou mental, “um exercicio sobre o mundo interior’, como mais
usualmente se apresenta. Esse tipo de interpretante ndo pode ser um

conceito por ser um ato singular.

¢ Um conceito exige generalidade, que € alcancada pelo interpretante logico.
Podemos dizer que esse efeito do signo € de natureza intelectual.

Figura 10 - Diagrama da segunda tricotomia dos interpretantes na relacéo triadica do signo
SIGNO

""""""""""""""" Dinamico
. N
Objeto .

Imediato N

Representamen Interpretante

Emocional

Energético

Légico

Fonte: Autor.

O estudo dos Interpretantes ainda possui interpretacfes
divergentes com relagcdo ao seu desdobramento em duas séries distintas e 0
modo pelo qual elas se interrelacionam. Nao cabe a esse trabalho discutir as
diferentes propostas, para entender como sdo os diferentes entendimentos a
respeito do assunto, cabendo verificar Short (2007, 1996), Colapietro (2006),
Bergman (2003), Santaella (1995, 1992), Silveira (1991), Johansen, (1985), e

Buczinska-Garewicz (1981). Aqui apresentaremos a proposta que acreditamos
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ser a mais coerente com o conjunto da obra peirceana, aquela elaborada por

Silveira (2007, p. 55). Em sua interpretacao, Silveira propde que as duas triades

possuem uma relacao matricial:

Dever-se-ia, portanto, entender que os nhove campos estabelecidos pela
intersecdo das duas séries de interpretantes, estdo, em uma camada
mais profunda preenchidos pela cor [azul]. Em quatro campos
sobrepbe-se ao [azul], a cor [verde] e, finalmente, em um Unico campo,
sobrepbe-se as outras duas cores, o [vermelho]. Considera-se que na
série constituida pelos interpretantes Imediato, Dinamico e Final,
respectivamente o primeiro é caracterizado pela Primeiridade; o
segundo, pela Secundidade; e o terceiro, pela Terceiridade, enquanto
gue na série constituida pelos interpretantes Emocional, Energético e
Légico, o Emocional é caracterizado pela Primeiridade; o Energético,
pela Secundidade; e o Légico, pela Terceiridade.®

A representacdo do cruzamento das duas séries de interpretantes

€ apresentada no QUADRO 1 abaixo. Pode-se notar a presenca, em ambas as

triades, das categorias de primeiridade, secundidade e terceiridade. As relacdes

determinadas pela primeiridade serdo representadas pela cor azul, as de

secundidade pela cor verde e as de terceiridade pela cor vermelha. A FIGURA 11

apresenta um diagrama das tricotomias dos interpretantes na relacéo triadica do

signo.

Quadro 1 - Cruzamento das séries de Interpretantes.

ldade 2dade 3dade
Interpre;tante Inte_rpAret_ante Interpretante Final
Imediato Din&dmico

1dade

Interpretante
Emocional

2dade

Interpretante
Energético

3dade

Interpretante
Légico

Fonte: Silveira (2007, p. 55).

Para Silveira (2007, p.55), as seguintes conclusdes sado possiveis

do ponto de vista de relagbes genuinas e degeneradas:

9 O negrito foi por nés introduzido, bem como a troca das cores: verde por azul; cinza por verde; e
roxo por vermelho, a fim de mantermos a convencéo que estabelecemos na FIGURA 1.
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A coluna encabecada pelo interpretante imediato e a linha encabecada
pelo interpretante emocional (drea de cor azul) possuem relagbes de
primeiridade (sentimento) e por esse motivo ndo se caracterizam por serem
genuinas ou degeneradas. Elas sdo da natureza da possibilidade, o que

nNao acontece com 0S OUtros casos.

A coluna encabecada pelo interpretante dinamico e a linha encabecada
pelo interpretante energético (um componente de cor azul e dois de cor
verde). Tomada isoladamente, a area de interseccdo entre o interpretante
dindmico e o interpretante energético (retangulo do centro, de cor verde) é
de uma relacdo degenerada. Somada a area do outro retangulo verde na
mesma coluna, produz um campo de relacfes genuinas (toda a area verde

da coluna).

Linha encabecada pelo interpretante energético. Produz o mesmo efeito
gue a situacdo descrita no item acima. No retangulo azul dessa linha
(interseccdo entre interpretante imediato e interpretante energético),
ocorrerd uma forma degenerada de secundidade, ao passo que nas
interseccbes seguintes (interpretante dindmico com energético e
interpretante final com energético) ocorrerdo formas genuinas dessa

categoria.

A relacdo genuina de terceiridade somente se formara no retangulo de cor
vermelha, correspondente a intersec¢do entre o interpretante final e o
interpretante légico. Os outros dois campos da linha encabecada pelo
interpretante logico (trés cores diferentes) excetuando o retangulo de cor
vermelha sdo de relagdes degeneradas de terceiridade (intersecgbes do
interpretante I6gico com o imediato e o dindmico. A mesma situacdo se
verifica na vertical com as interseccbes do interpretante final com o

emocional e o energético.

A coluna do interpretante final (trés cores diferentes) e a linha do
interpretante l6gico (também trés cores diferentes) contém, ambas, campos

degenerados uma vez. Na outra ponta, coluna do interpretante final se
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juntando com a linha do interpretante emocional, ha campos duas vezes
degenerados. A interseccdo entre linha encabecada pelo interpretante
l6gico e a coluna encabecada pelo interpretante imediato corresponderia o
significado (meaning) do Signo.

Figura 11 - Diagrama da segunda tricotomia dos interpretantes na relacao triadica do signo

SIGNO

grrenemememseseseseseseeeeeeog Dindmico <

i . .

i Objeto .

Imediato AN

: AY

| N

i B
.

Representamen Interpretante Imediato Dinadmico Final
Emocional Emocional ~ Emocional = Emocional
Energético Energético  Energético  Energético
Légico Légico Loégico Légico

Fonte: Autor.

Essa € uma proposta que possui a vantagem de envolver todos
0S campos signicos: emocdes, percepcdes, condutas, bem como 0s mais
elevados processos cognitivos. Sendo assim, esse é o0 entendimento que
adotamos para nossa pesquisa. E suficiente que saibamos da existéncia dessas
duas tricotomias e que elas se inter-relacionam matricialmente, apontando para

os significados (menaing) que o Signo produz.

2.1.3.3 As classes de signos

Uma vez finalizada a apresentacdo dos correlatos do Signo
(Representamen-Objeto-Interpretante) e suas subdivisdes, € importante dar
continuidade e discutir como séo as relacdes entre esses correlatos. Segundo
Pape (1990), é possivel utilizar o paradigma das categorias fenomenoldgicas para
identificar as propriedades internas dos signos. Noth (1995, p. 78), acrescenta
que tais relacbes é que permitiram a Peirce elaborar uma tipologia de signos
divididas em trés classes denominadas tricotomias. Ele chegou a um sistema de
dez classes de Signos ao considerar as possibilidades légicas de se combinarem

essas tricotomias.
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Embora a primeira vista possam parecer um exagero tantas
classes de Signos, uma vez que ha um aumento significativo na complexidade
conceitual, esse sistema possui um poder analitico importante. Para Peirce, a
classificagdo dos signos visa caracterizar de modo muito abrangente e muito
preciso todos o0s possiveis modos de reconhecimento e representacdo dos
fendmenos da nossa experiéncia. (SANTAELLA, 1995).

E fundamental ter em mente que o modelo triadico do Signo (cf.
FIGURA 3 na secdo anterior) mantém o paradigma de implicacdo das categorias
fenomenoldgicas. A estrutura de implicacbes foi mantida por Peirce ao
estabelecer as 3 tricotomias do signo, cuja combinatéria resulta nas 10 principais
classes de Signos.® (Cf. MULLER, 1994). Essas 10 classes sdo as mais
conhecidas, talvez por serem as mais importantes e representarem casos

extremos das relacdes que um signo pode conter.

As relages tricotdmicas foram estabelecidas da seguinte forma: a
relacdo do Representamen consigo mesmo, do Representamen com seu Objeto

Dinamico e do Representamen com seu Interpretante Final. Assim, teremos:

e O Representamen em si mesmo pode ser uma qualidade, chamado
Qualisigno, um existente, denominado Sinsigno, ou uma lei geral,
designado Legisigno. (CP 2.243-246).

e A relacdo do Signo com seu Objeto pode ser estabelecida por pura
similaridade, ele é um icone de algo. Também pode ser um indicador ou
indice, se referindo ao Objeto por ser afetado por ele. Além disso, pode ser
um Simbolo, devido a habitos adquiridos, que agem de forma a levar o
Interpretante a reconhecé-lo como sendo um objeto convencional. (CP
2.247-249).

e Por sua vez, a relacdo do signo com o o Interpretante pode ser com base

10 De acordo com Silveira (2010b), caberia, também, notar que essas dez classes de signos foram
estabelecidas por Peirce em data anterior a distingdo entre Objeto Imediato e o Objeto Dinamico, assim como
a distingdo entre Interpretante Imediato, Interpretante Dinamico e Interpretante Final do Signo. Ao
introduzirmos no texto estas distingdes, ndés a colhemos a luz das classes posteriormente deduzidas por
Peirce.
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em uma possibilidade, um Rema. Pode ser uma existéncia concreta, um
signo Dicente ou Dicisigno. A ultima relacdo entre o Representamen e o
Interpretante € o Argumento, ele se apresenta como lei, representando o
Objeto em seu caréter de Signo. (CP 2.250-253).

Desse modo, o diagrama apresentado na FIGURA 12 representa
as relacbes do Representamen consigo mesmo, com o Objeto e com o
Interpretante. (Cf. também HOFFMANN, 2008).

Figura 12 - Diagrama das trés tricotomias do Signo na relagéo triadica do signo

SIGNO ,
Icone
Objeto Indice
~ Simbol
Qualisigno e Rema
Representarem  |Sinsigno ———— Interpretante |Dicente
Legisigno Argumento

Fonte: Autor.

As nove modalidades de relacdo do representamen resultaram na
divisdo dos signos em dez classes de signos. (CP 2.254, cf. também
ANDERSON, MERREL, 1991). E fundamental observar o modo pelo qual Peirce
descreve cada uma das dez classes e como lhes d4 exemplos. Isso nos ajudara a
entender como é o processo evolutivo do pensamento, iniciando no mais simples
sentimento e chegando as mais complexas elaboracdes de raciocinio. Na
TABELA 2 abaixo, podemos ver as classes de signos, as relagbes do signo que
as sustentam e um caso exemplar. Trata-se de uma apresentacao esquematica
proposta por Silveira (2007), para visualizar a breve explicacdo que é dada por

Peirce para cada uma das 10 classes:

e A primeira classe dos Signos € um Qualissigno. Ele é um Signo que € uma
qgualidade qualquer. Como qualidade s6 pode denotar seu Objeto por
possuir algum aspecto em comum com ele ou alguma similaridade. Assim,
um Qualissigno sera necessariamente um icone e um Rema, uma vez que
uma qualidade é mera possibilidade légica, sendo interpretado como um
signo de esséncia. (CP 2.254). Exemplo: a sensacdo de vermelho, o

sentimento de uma fragrancia.



38

e A segunda classe € chamada de Sinsigno Icbnico. Ele é fruto da
experiéncia na propor¢cdo em que alguma qualidade dele determine a idéia
de um Objeto. Ele é um icone, um Signo de semelhanca, seja o que for
que ele venha a se assemelhar, s6 podera ser interpretado como um
Rema. Esse tipo de Signo incorpora um Qualissigno. Exemplo: um
diagrama individual (diagrama do circuito elétrico de um computador em

particular), um carro na iminéncia de um choque. (CP 2.255).

e A Terceira classe € um Sinsigno Indicial Rematico. Ele é qualquer coisa de
experiéncia direta, que direciona atencdo para um Objeto. Sua presenca
esta condicionada ao Objeto. Ele envolve um Sinsigno Icénico de um tipo
especial, diferindo dele por chamar a atencdo do intérprete para o proprio
Objeto. Exemplo: um grito espontaneo (dor, alegria, susto, etc.), uma flor
nao catalogada. (CP 2.256).

7

e A quarta classe € um Sinsigno Dicente. Ele serd qualquer coisa de
experiéncia direta e como Signo fornecera informacédo a respeito de seu
Objeto. Isso sera possivel somente se ele for realmente afetado pelo seu
Objeto. Assim, ele necessariamente sera um indice. A informac&o que ele
carreia diz respeito apenas a um fato atual. Para incorporar a informacao
ele deve envolver um Sinsigno Icénico e para indicar o Objeto ao qual a
informacéo se refere ele deve envolver um Sinsigno Indicativo Rematico,
sendo que a sintaxe de ambos deve também ser significante. Exemplo:
galo indicador da dire¢éo do vento, um choque de fato. (CP 2.257).

e A quinta classe € um Legissigno Iconico. Ela possui carater de lei, na
medida em que cada uma de suas instancias deva incorporar uma
qualidade definida, permitindo que no espirito seja suscitada uma idéia de
um objeto semelhante. Por ser um icone ele deve ser um Rema. Sendo um

Legissigno, ele governara Réplicasll singulares (cada uma delas sendo

11 “Todo legissigno ganha significado por meio de um caso de sua aplicagdo, que pode ser denominado
Réplica. Assim, a palavra “the” [em inglés] comumente aparecera de 15 a 25 vezes numa pagina. Em todas
essas ocorréncias € uma e a mesma palavra, o mesmo legissigno. Cada ocorréncia singular € uma Réplica.
A Réplica é um sinsigno. Dessa forma todo legissigno requer sinsignos. Todavia, esses ndo sao sinsignos
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uma espécie de Sinsigno Iconico). Exemplo: um diagrama, ndo levada em
conta sua individualidade fatual. (CP 2.258).

e A sexta classe é um Legissigno Indicativo Rematico. E um tipo geral ou lei,
nao importando que ela tenha sido estabelecida. Ele requer que cada uma
de suas instancias seja afetada por seu Objeto, meramente chamando a
atencdo para esse Objeto. Suas réplicas serdo uma espécie de Sinsigno
Indicativo. Seu Interpretante o representa como um Legissigno Iconico,
mas em peqguenissima medida. Exemplo: um pronome demonstrativo, um

nome abaixo de um quadro. (CP 2.259).

e A sétima classe é um Legissigno Indicativo Dicente. Do mesmo modo que
a sexta classe, ele é um tipo geral ou lei, ndo importando como tenha ela
sido estabelecida e requer que suas instancias sejam afetadas pelo Objeto.
No entanto, deve ser afetada de modo a carrear informacdo definida a
respeito daquele Objeto. Para significar a informacdo ele envolve um
Legissigno Icénico e um Legissigno Indicativo Reméatico para denotar o
sujeito da informacdo. Suas réplicas serdo uma espécie de Sinsigno

Dicente. Exemplo: um pregéo de rua, uma expressao. (CP 2.260).

e A oitava classe € um Simbolo Rematico ou Rema Simbodlico. Ele esta
conectado a seu Objeto por uma associacao de idéias gerais, acarretando
que sua Réplica suscita uma imagem na mente. Essa imagem, devido a
certos habitos daquela mente, tendera a produzir um conceito geral. Ele é
da natureza de um tipo geral, sendo um Legissigno. Sua Réplica sera
interpretada como um Signo de um Objeto que é uma instancia desse
conceito, sendo uma espécie de Sinsigno Indicativo Rematico. Isso se da,
pois ele sugere a mente uma imagem que atua naquela mente a fim de
fazer surgir um Conceito Geral. O Interpretante do Simbolo rematico com
frequéncia o representa como um Legissigno Indicativo Rematico. Mas,
algumas vezes o representa como um Legissigno Iconico. Na verdade,
ambos participam da representacdo em alguma medida. Exemplo: um

substantivo comum, um termo. (CP 2.261).

ordinarios, uma vez que sao ocorréncias peculiares, encaradas como revestidas de significacdo. Nem a
Réplica seria revestida de significagao, ndo fosse a lei que Ihe confere significagdo. (CP. 2.246).”
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A nona classe é um Simbolo Dicente. Ele atua de modo semelhante a um
Simbolo Rematico, exceto que seu pretendido Interpretante o representara
como sendo afetado por seu Objeto. Disso decorre que a lei que ele evoca
deve estar conectada ao Objeto indicado. Assim, ele sera visto por seu
Interpretante como um Legissigno Indicativo Dicente. Ele é um Legissigno,
envolve um Simbolo Rematico para expressar sua informacdo e um
Legissigno Indicativo Rematico para indicar o sujeito daquela informagéo.
Mas, a Sintaxe deles deve ser significante. A Réplica do Simbolo Dicente &
um Sinsigno Dicente. Assim, ndo podera veicular informacao de lei, apenas

de suas realizagbes concretas. Exemplo: uma proposic¢ao. (CP 2.262).

A décima classe € um Argumento. E um Signo cujo Interpretante Ihe
representa seu Objeto por meio de uma lei. Uma lei em que a passagem
das premissas para as conclusfes tende para a verdade. Seu Objeto deve
ser geral, devendo ser um simbolo e com isso, deve ser um Legissigno. A
réplica de um Argumento € um Sinsigno Dicente. Exemplo: um silogismo,
um raciocinio. (CP 2.263).
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1 Qualissigno Possibilidade Possibilidade Possibilidade Sentimento de
9 (Qualissigno) (Icbnico) (Rematico) vermelhidao
2 Sinsigno Existéncia Possibilidade Possibilidade Um diagrama
IcOnico (Sinsigno) (Icbnico) (Rematico) Individual
3 Iﬁldr}zg[ir:/% Existéncia Existéncia Possibilidade Uma flor ndo
Rematico (Sinsigno) (Indicativo) (Rematico) catalogada.
Sinsigno Existéncia Existéncia Existéncia
4 Dicente (Sinsigno) (Indicativo) (Dicente) Cligpte €l i
Um diagrama,
5 Legissigno Lei (Legissigno) Possibilidade Possibilidade abstraindo-se
Icénico g1ssig (Icbnico) (Rematico) sua
individualidade
Legissigno A
ST . . Existéncia Possibilidade O nome de um
9 Indlcz}t_wo L (Legkeene) (Indicativo) (Rematico) guadro (abaixo)
Rematico
Legissigno A NP
7 Indicativo Lei (Legissigno) (ﬁésié:\?i%a) E(I)Slif:fr:"::el )a Uma expressao
Dicente
Simbolo . o e Possibilidade
8 Rematico Lei (Legissigno) Lei (Simbolo) (Rematico) Um termo
Simbolo . . e Existéncia .
9 Dicente Lei (Legissigno) Lei (Simbolo) (Dicente) Proposicao
10 Argumento Lei (Legissigno) Lei (Simbolo) | Lei (Argumento) Silogismo

Fonte: Silveira (2007).

Cabe notar que a divisao peirceana dos Signos é um método de
analise que nos permite distinguir os diferentes niveis de representacdo que um
Signo pode assumir. As regras de implicacdo, nas quais um Signo menos
complexo estd contido naqueles de complexidade superior, refletem o carater
evolucionario do pensamento. Em outras palavras, um Signo, ao exigir uma
explicacdo adicional para seu entendimento, formara outro Signo ainda mais

amplo. Esse processo € continuo e tende ao infinito.

2.2 METODOLOGIA

O corpus da pesquisa é composto pelo filme "A Pele de Vénus"
de Roman Polanski, bem como, de modo indireto, por suas influéncias historico-
sociais, tais como: a pega teatral “Venus in Fur” de David Ives; o livro "La Vénus a

La Fourrure”, de Sacher-Masoch; por exemplo.
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A presente pesquisa possui natureza tedrica, com abordagem
qualitativa. A bibliografia estudada serve de base ao desenvolvimento do nosso
estudo de caso, que consiste numa investigacdo essencialmente descritiva e
interpretativa. A investigacdo de um caso exemplar - o filme "A Pele de Vénus" -
de uma classe geral de fendbmenos permitirA entender as relagdes signicas
presentes na construcao de sentido. A sustentacdo tedrica do estudo € baseada
na teoria geral dos signos e em especial a teoria dos interpretantes, como
propostas por Charles S. Peirce.

E fundamental enfatizar o carater cientifico-filoséfico que a
Semidtica peirceana possui. Esse € o ponto de partida de qualquer investigacéo
que pretende recorrer as ideias de Peirce. Deixar de lado os fundamentos
fenomenolégicos e epistemoldgicos que suportam seu pensamento, acarreta um
grande risco de tornar a Semidtica uma mera taxionomia, um conjunto de

terminologias vazias que pouco podem contribuir para o avanc¢o do conhecimento.

Sendo assim, nesta abordagem ao universo cinematografico de
"A Pele de Vénus", a analise e compreensao da capacidade representativa e de
geracdo de sentido da obra de Polanski ndo estao limitadas a mera classificagéo
estanque de seus elementos segundo um quadro categorial fixo, pelo contrario,
elas estdo dinamicamente ligadas a propria cadeia semidtica em que a obra se

constitui.

Sustentados pela teoria peirceana, foram realizados fichamentos
das obras correlatas ao filme, a fim de facilitar a localizacdo dos trechos e ideias
pertinentes ao estudo aqui realizado. Do mesmo modo, "A Pele de Vénus" foi
fichada, ressaltando os blocos narrativos e a descricdo de cenas (camera, foco,

luz, etc.).



2.3 ANALISE E DISCUSOES

Ficha técnica

Titulo original: La Vénus a la fourrure

Pais: Franca

Diretor: Roman Polanski

Roteiro: Roman Polanski, David Ives (baseado na
obra teatral de David Ives)

Musica: Alexandre Desplat

Fotografiia: Pawel Edelman

Montagem: Hervé de Luze, Margot Meynier
Atores: Emmanuelle Seigner, Mathieu Amalric
Produtora: R.P. Productions/ Les Films Alain Sarde
Duracédo: 96 minutos

Data de estréia: 25 de maio de 2013
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Figura 13 - Cartaz do filme.

EMMANUELLE MATHIEU

SEIGNER AMALRIC

SELECTION OFFICIELLE "Un film admirable,
inventif, pétillant
d'intelligence."

OURRURE

UN FILM DE

ROMAN POLANSKI

Fonte: Fan de cinema. Disponivel em: http://images.fan-de-
cinema.com/affiches/large/0c/148063.jpg. Acesso em: 13/11/20109.

Sinopse

A camera avanca por uma rua parisiense ladeada de arvores, é
inverno e chove. Ela gira na diagonal direita e avanca em direcdo a um antigo
teatro. Aproxima-se dele, chega a porta vermelha e atravessa o limiar, entrando
pela platéia até o palco. Ali, o teste de atores para a peca "A Pele de Vénus",
escrita por Sacher-Masoch em 18702, acabou de terminar. Apenas o diretor da
peca, Thomas Novachek, permanece na sala. Meio zangado, ele esta ao telefone
com a namorada explicando que ainda ndo encontrou ningué para interpretar
Wanda von Dunajew, a heroina da pec¢a. (Veja na Figura 16 os fotogramas

“abertura”).

12" a Vénus a La Fourrure", cf. Sacher-Masoch (2019).
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Figura 14 - Fotogramas da cena “abertura”.*®

Fonte: La Venus ... (2013).

Ele estd se preparando para sair quando uma mulher,
aparentemente vulgar (goma de mascar na boca, coleira de cachorro e bustié de
couro), entra com uma mala. Ela se apresenta como Vanda Jordan. Vanda, como
Vanda von Dunajew. Exaltado mas cortés, o diretor tenta dispensa-la. Vanda
encarna tudo o que Thomas odeia. Ela é um turbilhdo de energia descontrolado e
desavergonhado. Ela é grosseira e parece totalmente inapropriada para a parte

sofisticada do papel. Mas, a lamentacdo e personalidade assertiva de Jordan

13 0s nomes das cenas foram dados pelo autor do presente trabalho.
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consegue fazé-lo ceder. Ele finalmente lhe permite fazer um pequeno teste.

Figura 15 - Fotogramas “chance.”

Fonte: La Venus ... (2013).

Ao contrario de outras atrizes, Vanda conhece o texto de Sacher-
Masoch de cor. Ele fica espantado ao ver Vanda se transformar. Ela exibe um
impressionante controle sobre o tema, revelando camadas imprevisiveis a
personagem. Isso desperta o interesse de Thomas. Ndo sé ela encontrou os
aderecos e roupas certos, que retira de uma bolsa cheia de aderecos de S&M e
pecas de trajes de época, mas ela entende o personagem intimamente, e parece

conhecer todas as suas nuances.
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Figura 16 - Fotogramas “transformacg&o.”

Fonte: La Venus ... (2013).

Ela expde pouco a pouco sua visdo da psicologia dos
personagens (von Dunajew e Kushemsi) para Thomas, que vai se tornando cada
vez menos seguro dele mesmo. Ela o atrai com seus talentos sedutores e se
intromete insidiosamente em sua mente. Enquanto os dois trabalham no roteiro, a
linha entre representacéo e realidade se torna turva e gradativamente entrando
em um jogo de submissdo e dominacdo. O diretor parece cada vez mais
desestabilizado, ao ponto da atriz comecar a controlar as mudancas de papel.

Ela, habilmente, vai passando a relacdo dos personagens da ficcdo para a
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realidade.

Figura 17 - Fotogramas “seducado e dominagéo.”

Fonte: La Venus ... (2013).

Enquanto Jordan e Thomas continuam sua leitura da peca, eles
trocam de papéis para a cena em que von Dunayev finalmente se oferece em
submissdo a Kushemsi. Vanda, a atriz, ao fazer perguntas sobre o amor, o teatro,
sua namorada e a misogenia de seu roteiro, acaba por desarmar o diretor e ele
passa a se submeter a ela. O que o leva a ter até mesmo um certo prazer nessa
submisséo. A camera se afasta da cena, recuando, sai do teatro e se distancia

dele.
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Figura 18 - Fotogramas da cena “submissdo.”

Fonte: La Venus ... (2013).

2.3.1 Personagens

Essa é a historia de um encontro de excéntricos ecos simbdalicos:
o diretor Thomas Novachek (Mathieu Amalric) e a atriz Vanda Jordan
(Emmanuelle Seigner) vivem as atribulagbes de um teste para uma peca
inspirada em Sacher-Masoch (2019). Ao longo do teste Jordam é avaliada por

Novachek para o papel da personagem Vanda von Dunayev. Novachek, para
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testa-la, assume a personagem de Severin von Kushemski. Desse modo, temos

guatro personagens com caracteristicas muito peculiares:

a) Thomas Novachek escreveu o que ele acredita ser uma adaptacao
brilhante do romance Venus in Furs, de Leopold von Sacher-Masoch. Ele é
um diretor frustrado apdés um dia de longas audic¢des, e acha que entende
tudo sobre sua peca, as mulheres e as atrizes que viu. Ele acredita que é
altamente intelectual e superior aos que o rodeiam. Envolvido com uma
jovem que o publico nunca conhece, Thomas luta com a crescente tensao

sexual e ideoldgica ao longo de sua noite de teste com Vanda.

b) Severin von Kushemski é personagem da adaptacdo de Thomas, ele ama
Vanda tdo loucamente que ele deseja apenas se submeter a todos 0s seus
desejos, ser seu escravo. Ele atribui suas inclinacdes a uma experiéncia
com sua tia quando ele ainda era crianga. Ao cair mais e mais no
relacionamento com Vanda, ele acha a experiéncia estimulante, mas
também aterrorizante. Ele se torna um homem alquebrado depois que seu

plano ndo se desenvolve como ele esperava.

c) Vanda Jordan a principio parece inculta, desmiolada, vulgar e
desesperada. Conforme a peca avanca, ela revela que tem muito mais
profundidade e inteligéncia do que ela originalmente revela. Uma jovem
atriz com pouca experiéncia, Vanda chega ao teste com uma bolsa cheia
de aderecos e um objetivo em mente, além de conseguir o papel.

d) Vanda von Dunayev é uma mulher régia e bonita. No inicio de seu
relacionamento com Severin, ela é cautelosa ndo s6 com seu plano de
submisséo, mas, também, com seus sentimentos. Como Vanda aceita seu
lugar de dominio em seu relacionamento, ela descobre que ela gosta do

poder e usa-o para levar Severin para lugares que ele nunca imaginou.

Amalric e Seigner sdao admiraveis atores no protagonismo de um
filme que, afinal, se constréi a partir das suas relagdes, encarnando quatro

diferentes personagens, num cenario unico (uma sala de teatro). Ele é um 6timo
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ator e também € diretor, 0 que da a ele o entendimento de muitas coisas e
situacbes que ocorrem em uma montagem. Ela possui uma fisicalidade
impressionante. A imagem que ela projeta e sua capacidade de mudar de uma
emocao para outra de uma personagem para outra (vozes, sotaques, atitudes e

fisicalidade) sdo notaveis.

2.3.2 Contexto Cinematografico

Desde o inicio, € importante afastar qualquer mal-entendido. "A
Pele de Vénus” ndo é uma adaptacdo polanskiana do romance homoénimo do
Sacher-Masoch (1870). Nem mesmo é a simples adaptacao da peca " A Pele de
Vénus" do dramaturgo norte-americano David Ives, encenada na Broadway e off-
Broadway, entre 2010 e 2011. Roman Polanski retrabalhou a peca com o proprio
Ives, para leva-la ao cinema em 2013 (2014 no Brasil).* Acima de tudo, o
trabalho é exemplar em seu ritmo de Drama?®, cujos indicios séo sentidos desde o
inicio: a sequéncia inevitavel de eventos, as questdes colocadas por Vanda, as

pistas involuntarias que o diretor deixa ao responde-las.

E importante notar que o drama teatral que o autor americano
David Ives contextualiza no seculo XXI, a partir do romance que Sacher-Masoch
escreveu no seculo XIX, tira partido de uma certa teatralidade ja posta no texto
original. Contudo, esse carater € potencializado ao ser encenado em um palco, no
qual se desenrola a trama do filme. Essa € uma bela e intrigante
metadramaticidade, um exercicio de metalinguagem que coloca niveis

secundarios de representacdo signica dentro do préprio filme.6

Aléem disso, a metadramaticidade também € um recurso que
permite manter certas convengodes teatrais presentes no livro de Sacher-Masoch e

na peca de lves e incorpora-las sem ser chocante no ambiente filmico. Podemos,

14 O teatro tem sido importante na filmografia de Polanski, embora tenha ocorrido um hiato de
quarenta anos entre "Macbeth" (1971) e "O Deus da Carnificina" (2011), baseado num texto de
Yasmina Reza.

15 O ritmo de cena é um drama existencial em sua raiz, embora tenha como pano de fundo
referéncias a tragédia grega, como veremos a seguir.

16 Vale notar que as possibilidades metadiegéticas do cinema sdo ampliadas pela facilidade de se
mostrar neste meio funcdes teatrais, operisticas, pictdricas, ou mesmo o cinema dentro do cinema.
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também, sentir certos temas polanskianos nessas representacfes, tais como: o
desafio amoroso de "Lua de Fel" (1992), ou o humor grotesco de “Danga com

Vampiros” (1967), por exemplo.

Héa algumas outras caracteristicas que sdo engracadas, irbnicas,
pontuais, tais como: a Vénus que fica doente por estar sempre nua; a frase "Se
vocé nao gosta de mulheres, mas apenas de suas peles, entdo se case com uma
lontra”; o cdo chamado Derrida; as autocitagOes; e a referéncia ao filme “No

tempo da diligéncias” (1939) de John Ford.

Ainda, ndo s6 o filme de Polanski apresenta dois atores
impecaveis, mas é uma impressionante licdo de cena: questdes sobre como
atuar, a possibilidade de tal personagem existir, 0s aspectos psicolégicos dos
personagens, 0s movimentos de palco, a iluminacdo, as no¢cdes de adaptacao de
texto, entre outros. O filme nos provoca a medida que apresenta os multiplos
niveis de atuacdo, na medida em que a narrativa vai se transfigurando. A
metadramaticidade também € um habil recurso para dar uma nova aparéncia aos
classicos, uma atualizacdo que os sobrepfe ao mesmo tempo que 0S aproxima
do publico. O filme ainda traz consigo importantes referéncias intertextuais, de
Fausto a mitologia grega (Vénus, Bacante, Dionisio), que atuam como pano de

fundo a trama.l’

Na linguagem cinematografica, a metadramaticidade gera signos
que tornam-se o material basilar na construgao diagramética do sentido. As
interrelagdes entre os signos dos diferentes niveis metadramaticos permitirdo que
sejam gerados interpretantes imediatos capazes de iniciar e/ou possibilitar os

processos de interpretacdo do objeto representado.

Contudo, como vimos anteriormente, ha uma incompletude
caracteristica de todo signo que deve ser levada em conta. O espectador, entéo,
€ convidado a completar o enredo, dialogando com o todo do filme, criando e

imaginando a histéria que estd sendo contada. Ele deve tentar representar o

17 Esses Ultimos, por sua importancia na construcdo do sentido, serdo discutidos na se¢éo 2.3.5.2.
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objeto dindmico, a “realidade” da histéria, utilizando, colateralmente, outros signos

construidos na experiéncia com o objeto cinematografico que esta observando.

Podemos dizer que a linguagem cinematografica ndo é construida
apenas por aquilo que é explicitamente apresentado, ou mesmo por aquilo que é
sugerido por seus interpretantes imediatos, mas por meio de um dialogo entre os
signos utilizados no filme e os signos interpretantes dinamicos previamente
gerados na mente do espectador. Um bom filme, como € o caso de "A Pele de
Vénus”, é aquele que desafia nossas representacdes e nos leva a renovar nossas

hipoéteses.

O envolvimento do publico (agueles que interpretam o filme) se da
por esse didlogo cooperativo e cocriador do sentido. Pois, ele permite que aquilo
que é representado no filme (ideias, imagens, diadlogos, sons, acoes, etc.)
dialogue com representacdes mais gerais, fazendo uma analogia com essas
ideias e se relacionando com elas. Assim, pelo livre exercicio metaférico do
sentido, os signos filmicos e os do publico podem dialogar com ideias e discursos
das mais variadas naturezas (metafisica, epistemoldgica, mitolégica, por exemplo)
e de todas as areas do conhecimento (ciéncia, religido, senso comum, entre

outras).

Esse jogo de imaginacdo e construcdo de interpretantes se fara
presente, falivelmente, em cada espectador (intérprete) no presente ou no futuro
e, huma tendéncia teleoldégica comunitaria, poderdo gerar signos interpretantes
finais. Interpretantes que, sinteticamente, permitirdo ao intérprete se relacionar
com o objeto cinematografico em toda a sua plenitude. Assistir e pensar "A Pele
de Vénus” ndo é uma atividade banal ou uma busca do significado Unico e
perfeito para a historia que estda sendo contada. Assistir ao filme é pensar junto
com ele e aproveitar a prazerosa oportunidade de conjecturar sobre suas

possibilidades, cujo efeito é a criagdo de signos interpretantes que ora Sao

emocionais, ora eneérgicos, ora logicos.
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2.3.3 Antecedentes Historico-Sociais

Na abordagem semiotica que estamos aqui desenvolvendo, as
dimensdes histdricas e sociais que sustentam a construgao de sentido na obra “A
Pele de Vénus” séo igualmente representadas e dialogicamente ligadas nos
signos interpretantes gerados. “O filme, como pudemos ver, foi baseado na peca
teatral homdnima escrita por David Ives. Esse ultimo realizou uma adaptacdo do
romance erético de Leopold Von Sacher-Masoch, escrito em 1870. Além disso, o
filme, bem como a peca, possuem referéncias a mitologia, as tragédias gregas
classicas e a histéria da arte. Um olhar mais cuidadoso em algumas dessas
referéncias nos ajudara a ampliar o contexto em que temas significativos em torno
da fantasia versus realidade, disfarce ou identidade, relagcbes de poder e de
género séo utilizados na geracéo de signos interpretantes ao longo do filme.

2.3.3.1 “A Vénus das peles”

O texto “A Vénus das peles” (SACHER-MASOCH, 2019),
publicado pelo Projeto Gutenberg, possui em sua introducdo um texto de
Fernanda Savage. Nele a escritora realiza uma bela contextualizagédo dessa obra,
nos mostrando dados biograficos, momento histérico, entre outras informacgdes

relevantes sobre autor e obra. Aqui apresento suas ideias principais.

Leopold von Sacher-Masoch nasceu em Lemberg (Lviv,
atualmente), na Galiza austriaca (atualmente Ucrania), em 27 de janeiro de 1836.
Ele estudou direito em Praga e Graz, na qual se tornou professor de histéria em
1857. Mais ou menos na mesma época, ele comecou a escrever ficcdo. Apos
varios trabalhos académicos publicados, desistiu da carreira de professor para
dedicar-se a literatura. Ele foi editor da revista internacional Auf der Hohe, em
Leipzig, mas depois foi para Paris, pois sempre foi francéfilo. Ele se casou com
Aurora von Rumelin em 1873.%8 Os Ultimos anos de vida de Sacher-Masoch foram

em Lindheim, Alemanha, onde morreu em 9 de marco de 1895. Suas memdarias,

18 Sob 0 pseuddnimo de Wanda von Dunajew, ela foi escritora de romances. E interessante notar
que ela usa o mesmo nome da heroina de “A Pele de Vénus”.
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gue causaram consideravel controvérsia, foram publicadas em 1906.

Ha em suas obras algo que possui valor literario distinto e ainda
maior psicologico. Sua principal ambig&o literaria, nunca foi completamente
cumprida, foi dar uma imagem da vida contemporanea em todos 0S seus varios
aspectos e inter-relacbes. A essa ideia ele deu o titulo geral do “O legado de
Cain”, cuja inspiragdo, provavelmente, veio da “Comedie Humaine” de Balzac
(2019). Sacher-Masoch pretendia que o “Legado” deveria ser dividido em seis
subdivisbes: Amor, Propriedade, Dinheiro, Estado, Guerra e Morte, cada uma
delas deriam formadas por seis romances. Porém, apenas as duas primeiras
partes, Amor e Propriedade, foram concluidas. Das outras secdes, apenas 0S

fragmentos permanecem. “A Vénus das peles” é o quinto da série Amor.

O melhor do trabalho de Sacher-Masoch € caracterizado por uma
narracao rapida e uma representacao gréafica de personagem e cena e um humor
rico. Ha, no entanto, outro elemento em seu trabalho que fez com que seu nome
se tornasse um adjetivo para toda uma série de fenbmenos localizado em uma

das extremidades da escala psicosexual, 0 mazoquismo.

Sacher-Masoch era o poeta da anomalia. O mazoquismo é
entendido como o desejo por parte do individuo afetado sujeitar-se completa e
incondicionalmente a vontade de uma pessoa, € ser tratado por essa pessoa
como por um mestre, ser humilhado, abusado e atormentado até a beira da
morte. Esse tema € tratado em todas as suas inUmeras variacdes em sua obra.
Como o artista criativo Sacher-Masoch buscava pelo absoluto, e, as vezes,
guando os impulsos no ser humano assumem uma forma anormal ou exagerada,
h& apenas um momento que da um vislumbre da coisa nela mesmo. Mas, Sacher-
Masoch ndo criou nada de novo. Ele simplesmente tomou um antigo tema e
desenvolveu-o com franqueza e consciéncia, até que, ao que parece, nao

houvesse mais nada a dizer sobre o0 assunto.

Isso da as suas producdes um valor psicolégico muito particular,
embora também a torne frequentemente repelente, devido ao tom morbido que

apresenta. Contudo, € bom deixar claro que a natureza ndo € boa nem ma, ela
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opera na psique humana, bem como nos cristais, plantas e animais em geral, com

as mesmas leis inexoraveis.

Entre as obras de Sacher-Masoch, “A Vénus das peles” é uma
das mais notaveis. Apesar dos elementos melodramaticos e de outras falhas
literarias, € inquestionavelmente um trabalho sincero, escrito sem qualquer ideia
de fantasias morbidas excitantes. Sente-se que no herdi muitos elementos
subjetivos foram incorporados, 0 que é uma desvantagem para o trabalho do
ponto de vista da literatura, mas por outro lado, eleva o livro para além da esfera
da arte e o torna um daqueles aterradores documentos humanos que pertencem

a psicologia.

Note que seu texto € a confissdo de um homem profundamente
infeliz que ndo poderia dominar sua tragédia pessoal da existéncia, e assim
procurou aliviar sua alma ao escrever as coisas que sentia e experimentava. O
leitor que abordar o livro deste angulo e que honestamente pde de lado os
preconceitos morais e as prepoténcias saird da leitura deste livro com uma

compreensao mais profunda desta pobre e miseravel alma.

O que mais nos chama a atengdo € o carater dialogante dos
significados (meaning), seja ele no ambito interior da subjetividade ou nas
relagdes sociais, nesse drama vital que une realidade e ficcdo. Cabe notar que
assim como todo drama é historico, toda histéria é dramatica: ambos, drama e
histéria, sdo aspectos nos quais o sentido de nossas agdes sdo amplificados e
modificados, muitas vezes ramificados e inevitavelmente revisados, no curso
normal do esforgo mantido em cada pratica humana. Isso pode ser notado nas
formas tradicionais de adoragdo religiosa, nos bem-sucedidos empregos do

método ceintifico, nas praticas artisticas e nas praticas comuns do dia a dia.

Apesar de haver diferengas entre signos, eles tém, ao menos, 0
seguinte em comum: sdo em relacdo a eles que agimos, mais exatamente, em
relacdo aos quais estamos dispostos a agir. Desse modo, o livro “A Vénus das
peles” oferece signos que constituirdo o universo representativo do filme, com

suas sugestdes e pressodes, suas fascinagdes e compulsdes, dando a ele um
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sentido crucial. E ofertado ali um vasto plano de fundo de possiveis interpretantes,
emocionais, enérgicos e légicos, sem as quais seriamos completamente
incapazes de agir. Em complemento a isso, ha uma intrincada, mas nao finalizada
rede de signos entrelagados, cujas possibilidades ndo concretizadas podem ser

testadas.

O foco da atividade interpretante esta no primeiro plano, enquanto
uma extensa, intrincada, ainda incompleta rede de signos esta sempre no plano
de fundo. A confiabilidade de qualquer significacdo (meaning) especifica sé pode
ser determinada com relagao a esse plano de fundo, por exemplo: o interpretante
emocional que carreia 0s sentimentos complexos tanto do personagem quanto do
autor em relacdo ao desejo sexual e as relagbes de poder; o interpretante
imediato que impele a sujeicdo completa e incondicional a outra pessoa; e 0
interpretante l6gico que realiza esforcos ao nivel da imaginacdo para encontrar
condutas alternativas as situacfes que se apresentam. Esse Ultimo, pode nunca

se manifestar em casos extremos de mania, neurose e compulsao.

2.3.3.2 Referéncias mitoldgicas e da historia da arte

A deusa romana Vénus é conhecida como Afrodite na tradicdo
grega. Vénus é uma antiga deusa italiana de origem desconhecida, originalmente
associada a primavera, aos jardins e ao cultivo, mas também as ideias de
charme, graca e beleza. Mais tarde, ela foi identificada pelos romanos com
Afrodite, quando seu culto foi introduzido, em Roma, no final do século Ill aC. Ela
também personificava o amor e a fertilidade e tornou-se a mée de querubim, o
ambiguo cupido. Ela foi a padroeira de Julio César e Augusto, bem como da
cidade de Pompeia, onde restos de muitas representacbes de Vénus foram
recuperados. Seu nome siciliano era Cythera, que era usado como um

sobrenome. (DIXON-KENNEDY, 1998, p. 317-8).

Semelhantemente a como poderiamos descrever Vanda de
Polanski, Vénus era considerada poderosa e com quem nao se pode brincar. A

deusa era forte em suas paixdes, sua raiva e sua compaixao e era venerada em
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todo o mundo antigo. Vénus tinha muita influéncia sobre os comportamentos e
acOes de deuses e mortais. Por exemplo, consideremos o fato de que Vénus ficou
conhecida como a deusa da guerra, uma vez que ela frequentemente instigou ou
foi encontrada no epicentro do conflito que resultou na guerra. Um exemplo de
guerra, em que ela desempenhou um papel, € a Guerra de Troia. (SALISBURY,
2001, p 11-12).

Também é relevante notar que, embora o Cupido, filho de Vénus,
nao seja diretamente utilizado no filme, sua presenca em uma pintura a que o
dramaturgo se refere, sugere sua importancia. Em “A pele de Vénus” a arte
focalizada em Vénus é frequentemente mencionada ou insinuada. Em particular,
temos a pintura renascentista “Vénus no Espelho” do famoso pintor italiano

Ticiano.

Para entender por que Polanski e Ives teriam escolhido essa
pintura de Ticiano, devemos primeiro entender o periodo da Renascenca. O
Renascimento (séculos XIV a XVII) marca o inicio de uma nova busca filosofica
pela verdade entre os europeus. Ao longo da Idade Média, o poder da igreja era
incomparavel. As verdades do Céu (paraiso) e da terra eram definidos por ela.
Durante a Renascenc¢a, no entanto, a igreja comecou a perder poder. As mais
diferentes inquietacdes comecaram a ganhar coropo e a Europa estava em
polvorosa. Mudancas religiosas e politicas afligiam todo o continente. Esse foi um
momento violento e perigoso. Especialmente, com a Reforma Protestante

desafiando o poder da Igreja Catolica sobre quem tem o poder da verdade.

Por outro lado, as duvidas a respeito das verdades religiosas
acabaram por abrir ainda mais as portas para questionamentos sobre todas as
outras coisas. I1sso, somado a um novo clima econémico e sdcio-politico, levou a
Europa renscentista a busca do conhecimento, por meio da ciéncia, e aos valores

classicos, por meio das artes.

Essas transformacgfes foram sentidas muito cedo na arte. Figuras
comecaram a aparecer naturalisticamente, ndo mais planas e simétricas, por

exemplo, mas mais realistas em volume e forma. Os sujeitos do trabalho de arte
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também passaram do estritamente religioso para temas seculares, ja um reflexo
do enfraquecimento do poder da igreja. Essa mudanca de estilo e conteudo,
reflexo da mudanca dos sistemas de crencas e da politica, € imortalizada nas

pinturas de artistas renascentistas, como Ticiano.

Ticiano pintou “Vénus no Espelho” em 1555. Essa pintura € uma
das mais famosas de Ticiano. Nela, Vénus adere aos padrfes renascentistas de
beleza: cabelos loiros, pele clara corado rosa, labios vermelhos e sobrancelhas
arqueadas. Em uma fusado de antiguidade e modernidade, ela aparece na classica
pose de Vénus, porém envolta de veludo forrado de pele, olhando para um
espelho enquanto dois cupidos a acompanham. A textura da pintura - a suavidade
de sua propria pele, a iridescéncia das asas dos cupidos - é evidéncia do dominio

de Ticiano sobre a pincelada.t®

O reflexo de Vénus no espelho engendra uma relacdo ambigua
com o espectador e, por extensdo, com o artista. Enquanto o espelho na pintura
de Ticiano cria a impressédo de que o espectador olha a Vénus em seu boudoir
(banheiro feminino ou quarto privado) ele também lhe da uma presenca poderosa.
Apesar de pega-la em um momento privado, ela ndo tem vergonha. Ela encontra
nossos olhos em desafio, ndo se incomodando em se afastar, decidindo se vale
ou ndo o tempo dela para nos reconhecer meros mortais. Se Ticiano imaginou
gue Vénus estava olhando para ele, isso poderia explicar sua ligacdo com a

pintura - isso certamente contribuiu para a obsesséo da personagem Severin.

De fato, devido a associacdo renascentista entre espelhos e
beleza e consequentemente com o amor, muitos artistas retrataram Vénus
contemplando um espelho para o observador: Rubens em “Vénus frente ao
Espelho” (1615), o “Vénus ao espelho” de Velazquez (1651), “Olympia de Manet”
(1863), O sonho de Rosseau (1910), por exemplo.

Outra referéncia importante encontrada no filme é “As Bacantes”.
Trata-se de uma antiga tragédia grega de Euripides. A peca foi escrita no final de

19 Cf. KLINER (2015, P. 623) para saber mais sobre Ticiano.
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sua vida, enquando vivia em exilio artistico na Macedobnia. Ndo ha evidéncias
claras de quando ou onde foi encenada pela primeira vez. Mas, podemos
acreditar que ela era destinada aos concidadédos de seu autor. Atenas estava
morrendo, a guerra do Peloponeso estva chegando ao fim. O governo

democratico racional havia falhado.

“As Bacantes” € uma peca rica em temas, bem como a mitologia
de Vénus. Nela se destaca os temas em torno do poder feminino e a maneira pela
qgual sua sexualidade pode instigar o conflito através da manipulacéo, intencional
ou ndo. O poder misterioso da mulher em uma comunidade € potencialmente
sedutor, sexual e ameacador. A peca também explora o impacto do disfarce e a
distincdo borrada entre o que é real e o que nao €. Porém, um dos temas mais
perturbadoras € a inadequacdo do governo humano racional diante da

irracionalidade extatica de Dionisio.

Esta € uma peca em que ninguém vence; o hediondo assassinato
de Pentheus, o sofrimento doloroso de Agave e o triunfo demente de Dionisio sdo
devastadores. Euripides costuma ser chamado de racionalista, um dramaturgo
gue se destacava no funcionamento da mente, que celebrava a logica e o
argumento racional. E interessante ver “As Bacantes” como uma espécie de
retratacdo em sua velhice. A peca € ao mesmo tempo uma celebracdo do poder
do irracional e um grito para a necessidade de submissdo ao reacional. Talvez, a
peca “As Bacantes” seja a Unica peca (se ndo, uma das poucas) no universo
grego classico que ndo temos mecanismo racionais tradicionais®® para
internalizar.

Nesse universo embebido de mitos, tragédias e historia, dispostos
em multiplas camadas de significagdo (meaning), que o publico pode interpretar a
dindmica entre Vanda e Thomas dentro de “A Pele de Vénus”. Assim, a
manutencdo da linguagem metateatral ndo € apenas uma acertada escolha de

Ives e Polanski, mas um aspecto essencial para a dinamica do filme.

20 Parece que nao ha como superar isso dentro do quadro categorial ocidental tradicional. Porém,
num quadro categorial potente como o proposto por Peirce, ha sim espaco para internaliza-las.
Mas, esse tema fica para um outro momento, a fim de ndo nos desviarmos de nossos objetivos.
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A peca dentro da pec¢a que dialoga com esse universo quase?!
onirico da arte traz um significado simbolico para os personagens. Notemos como
ha uma mudanca de poder quando Vanda veste a pele??> e como, a medida que a
histéria interna progride e as estruturas de poder dos dois embates das histérias
se desenvolve, as dinamicas das pecas se sobrepde. A ficcdo da histéria interna
(a relacdo de Vanda e Severin) € usada para revelar a verdade da histéria externa

(a relacédo de Vanda e Thomas), o que acaba afetando o publico.

Passamos agora a fazer algumas consideracdes mais precisas a
respeito do fetiche pela “pele”, como um problema semio6tico de geracdo de
interpretantes. O fetiche é um tipo de signo predominantemente indexical; e que,
além disso, é de uma espécie metonimica; esse signo €, em regra, entremeado
com elementos icénicos e simbodlicos em varias proporcdes, dependendo do
contexto de seu uso. Com relacdo ao ultimo ponto, uma consequéncia importante
€ gue nao € necessario que o objeto representado esteja totalmente presente
para que ele possa influenciar a geracdo de interpretantes e as decorrentes

acoes.

O termo "fetiche" tem sido empregado principalmente nos campos
da antropologia e da psiquiatria (incluindo especialmente a psicanalise) e, em um
sentido mais restrito nos estudos de comportamento erético e sexual em
humanos.?®> A nocéo de fetiche tem a ver, em todas essas concepcdes, com uma
manutencdo obsessiva da relacdo com o objeto. Um fetiche seria um signo cujo
interpretante é equivocado ou inadequado e que é amplificado, muitas vezes, por

processos de ritualizagao.

Os objetos, tal como a “pele” que Vanda veste, sdo apresentados
estereotipados, os programas de conduta s&o limitados e heterodirigidos, as

possibilidades de escolha se apresentam aparentemente amplas, mas sao

21 Entendemos aqui quase, de acordo com sua origem latina, ou seja, como “ao modo de”.

22 Cf. Soo-yeon, Sook-hi (2001) para conhecer mais a respeito dos valores simbdlicos da pele e
sua relacdo com a moda e o fetichismo.

23 E importante notar que ndo pretendemos de modo algum realizar uma andlise pelo viés de
nenhuma dessas ciéncias. Nosso olhar é semiético. Do mesmo modo, ndo é nosso desejo fazer
julgamentos morais a respeito do assunto. Pois, qualquer juizo de valor pressuporia definir as
regras culturais e morais que seriam usadas, o0 que pode variar bastante de um ambiente cultural
para outro.
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realmente restritas. Dadas as condicbes efetivas de producdo de signos
interpretantes, sobra pouco espaco a admiracdo do objeto, a producdo de uma
poesia como elaboracédo original do pensamento e para o livre e intenso jogo da

fruicao.

Devemos lembrar que a vida, como fulcro de potencialidades
infinitas, exige esse momento poético; s6 a partir dele os objetos podem ser
realmente amados e escolhidos como fins e, a partir dai, podem ser
estabelecidos, por meio da representacdo, programas e habitos de conduta
autocontrolados. O cerceamento do momento poético da origem aos
comportamentos neuréticos, do bloqueio da producao e interpretacdo de signos
gue leiam efetivamente os objetos como fatos determinantes da existéncia e que
determinem, por sua vez, a conduta para o futuro, como atividade critica do eu

(self) emergente a cada instante no fluxo do tempo.

No filme, podemos ver a forma como Thomas interpreta 0s signos
fetichistas. Por ser tomado no seu sentido estereotipado, em detrimento de seu
potencial poético, a “pele”, juntamente com outros signos propostos por Vanda
(questdes, posturas, referéncias, etc.), gera interpretantes emocionais e
energéticos que o levam a uma relacdo obsessiva e inevitavel de submissdo ao
seu objeto de desejo. Tais consequéncias se deram pela interpretacdo néo
metaforica dos conteddos do signo. A interpretacdo no seu sentido literal,
manifesto e concreto levou Thomas a interpretacéo psicética da realidade. Desse
modo, ndo se poderdo estabelecer, por meio da representacédo, programas e
habitos de conduta autocontrolada para o futuro. O que se tem €& uma
determinacao estrita da conduta, a sina de conduzir suas a¢des de modo cego,

irreflexivo e, principalmente, sem liberdade. %

No entanto, no filme, embora os olhos do espectador sejam

7

identificados com a camera, que € controlada pelo que Polanski deseja que

vejamos, mesmo diante de signos complexos e imbuidos de moral como aqueles

24 Certamente, qualquer juizo de valor sobre o assunto pressupde regras culturais e morais que
séo historicamente construidas. Por isso, a andlise aqui desenvolvida
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gue acabamos de citar, sdo os interpretantes gerados dialogicamente a ponte que

permite a compreensao do filme pelo telespectador.

‘A pele de Vénus” € um tipo de quadro composto, formado por
inumeros signos (mitologicos, literarios, entre outros) e € obviamente repleto de
elementos interpretativos. No entanto, esta fadado a ser pelo menos parcialmente
indeterminado. NOs nunca conhecemos todos os detalhes daquilo que é
representado no filme. Assim, podemos defender a ideia de que a base do poder
dindmico dos objetos em determinar a conduta, além de sua determinacdo de
signos que o representam ou pretendem representar, esta no fato de ao intérprete
ser exigido uma espécie de complementacédo do significado (signifies) por meio de

experiéncia colateral.

O que os signos gerados de modo colateral devem fazer, entéo, é
relacionar o signo “A pele de Vénus” a objetos com os quais ja estamos
familiarizados (mulher, Vénus, diretor, o universo do drama, entre outros
aspectos) mesmo antes de assistir o filme. Ou seja, devemos evocar
imaginativamente signos interpretantes ja estabelecidos para que eles nos

auxiliem na interpretacédo, o mais precisa possivel, do signo filmico.

No entanto, devemos frisar que hd um sentido em que os
interpretantes gerados sejam determinados por objetos reais. Podemos perceber
isso pelo fato de que ndo somos capazes de interpretar o signo complexo que é o
filme da maneira que quisermos.?> Ndo podemos, por exemplo, considerar Vanda
Jordan como sendo uma pessoa de psique simples, de habitos pacatos,
inexpressiva e pouco conhecedora das nuances da peca que quer encenar.?®
Depois de um tempo, “Vanda” assume uma realidade propria e, portanto, atua
como um objeto que pode delimitar a sua propria interpretacao.

25 Caso alguém o faca, pode ser devido a livre interpretacdo de um artista, o que seria divertido de
se ver, ou, ainda, por ele possuir um repertorio limitado de experiéncias colaterais com o objeto de
modo que acabam limitando sua capacidade interpretativa.
26 Porém, apesar de ndo acreditar que ela possa ser descrita de acordo com essas caracteristicas,
poderemos modificar nossa visdo se a experiéncia o exigir.
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As determinacdes desse objeto podem até ser mais soltas, em
alguns casos, do que em objetos existentes. Mas, como objeto, "Vanda" do
universo cinematografico polanskiano prescreve um certo dominio de possiveis
interpretagcbes. Embora ela n&o exista efetivamente, a realidade dessa
personagem, como objetos semioticos, ndo pode ser negada. Afinal, o
reconhecimento de algo como real em um sentido significativo (meaningful) s6
pode ser alcancado num fluxo complexo de signos e esse processo sera

irredutivelmente interpretativo.

E interessante ver que o proprio filme levanta essa questio
quando as personagens Vanda, a atriz, e Thomas, o diretor, discutem a
possibilidade da existéncia de pessoas como Vanda von Dunayev e Severin von
Kushemski. Encontra-los na rua ou em algum local fisico é pouco provavel.
Contudo, encontra-los no imaginario das pessoas € algo possivel. Os signos

socialmente estabelecidos podem criar objetos com poder dinamico real.



65

3 CONSIDERACOES FINAIS

Com respeito a pesquisa que aqui apresentamos, consideramos
que alguns pontos devem ser destacados. O primeiro deles diz respeito a logica
da conduta. Ela foi concebida e deve ser entendida como uma ciéncia formal que
trata das leis necessarias do pensamento. Ela investiga as condi¢des gerais para
que o significado atinja a verdade pragmatica. Assim, todas as leis de evolugcéo do
pensamento sdo por ela tratadas e o modo pelo qual significados sao construidos.

Portanto, para que o entendimento das condicbes necessarias
para que o significado seja transferido entre mentes, provocando a mudanca de
um estado mental passe para outro, a semiotica é um potente aliado. Nesse caso,
pudemos ver que uma obra cinematografica é manifestacdo plena desse

processo de criacdo de sentido.

Partimos do pressuposto de que estudos a respeito da construcao
de significados formam uma base central no entendimento dos processos
midiaticos em geral, e os filmicos em especial. Ao longo do texto, pudemos notar
que os aspectos da complexidade das relacdes humanas, como as encontradas
no filme “A Pele de Vénus”, tratados a partir do entendimento da semiética
peirceana podem efetivamente contribuir para a leitura de fenbmenos de

comunicacao.

A andlise semidtica se mostrou um instrumento epistemolégico
potente no aprofundamento dos estudos, aqui empreendidos, a respeito da
criagdo de sentidos no universo filmico. Adotar o modelo triadico de signo,
proposto por Peirce, permitiu ndo apenas observar de modo mais amplo o
processo de construcdo de significados, como também me permitiu entender a

relacdo com os habitos de conduta por ele apresentados.

Percebemos que “A pele de Vénus” € um filme cuja linguagem
cinematografica se utiliza da metadramaticidade para compor signos complexos,
recheados de varias referéncias intertextuais (mitologicas, literarias, pictoricas,

etc.), o que proporciona o fundamento para a constru¢cdo do sentido. Sons,



66

imagens, planos e sucessfes sao conectados de modo a sugerir um sentido para
as interpretacdes. Esse processo produz um interpretante potencial (imediato)
que vai agir para além dos limites do filme, vai extrapolar a propria tela e afetar o

publico.

O poder dindmico que os objetos do filme possuem na
determinacdo de conduta se encontra na exigéncia que impdem ao espectador
(intérprete) para complementar seus significados (signifies). Desse modo, sdo
evocados signos interpretantes jA conhecidos para auxiliar a interpretacdo do
signo filmico. "A Pele de Vénus”, desafia as representagdes do publico e os leva a
renovar seus habitos de Pensamento (interpretantes dinamicos). Esse
envolvimento do espectador (aquele que interpreta o filme) é o que o torna

cocriador dos sentidos.

No entanto, essas interpretagbes ndo passam de Interpretantes
parciais, que sao tdo parciais quanto nossas interpretacdes colaterais. Se
aceitarmos a ideia de que o Interpretante possui natureza generalizadora, sua
interpretacdo ndo pode ficar reduzida as dimensdes finitas de individuos ou
grupos. “A pele de Vénus” tem que ser inserida num dialogo mais amplo, pois
sera na comunidade futura de espectadores que o interpretante final encontrara

sua plena realizagéo.

Assistir "A Pele de Vénus”, assim, & dialogar com o filme e
conjecturar a respeito de suas possibilidades. Esse pensar junto traz em si a
criacao de signos interpretantes que ora sdo predominantemente emocionais, ou
energéticos, ou logicos. O primeiro efeito significativo dos signos apresentados
pelo filme é qualitativo, ele gera um tipo de sentimento ou sentimentos na plateia.
E o interpretante emocional que transmite os sentimentos que Polanski tinha em
mente ao fazer o filme. Ha todo um ténus emocional que se apresenta desde os
primeiros frames e percorre o filme até os ultimos. H4 mudancas de intensidade e
de direcdo, mas o tdnus permanece. E ele que sustenta e medeia todos 0s outros

efeitos dos signos.
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Agora, se o filme produz outro efeito significativo, esse efeito
adicional envolve algum tipo de esforco (interpretante energético). Uma resposta
fisica causada no espectador, como um enrugar de testa frente a uma cena com a
qual ndo se sente confortavel, por exemplo. Ha também o efeito mental que o
filme proporciona. Aguele que usualmente se expressa cComo um exercicio sobre
o mundo interior’. Esse ultimo ndo possui a caracteristica de ser um ato singular,

como uma resposta fisica, ele € de natureza intelectual.

E o interpretante l6gico que determina nossas opiniées a respeito
do filme: gostei porque..., ndo gostei porque..., me pareceu.... Ele permite ndo s6
reconhecer a complexidade de referéncias e auto referéncias proporcionadas por
Polanski em seu filme, permite além de tudo refletirmos e adotarmos condutas em
relacdo a elas. Um conceito exige generalidade, que é alcancada pelo
interpretante l6gico. Pode-se dizer que esse efeito do signo é de natureza

intelectual.

No entanto, dado o carater de estudo de caso do trabalho aqui
desenvolvido, nos parece importante verificar a teoria em outras obras. Nao séao
poucos os diretores (cinema, séries e animes) que poderiam ser tratados, tais
como: Sidney Lumet (12 homens e uma sentenca); Ingmar Bergman (O sétimo
selo, A fonte da donzela); Akira Kurosawa (Os sete samurais, Rashomon); Luis
Bufiuel (O anjo exterminador); Yasujiro Ozu (Era uma vez em Toquio); David
Lynch (Twin Peaks — o retorno); Hayao Miyazaki (A viagem de Chihiro). A lista de
possibilidades de pesquisa é extremamente vasta no universo audiovisual, e o
cinema ocupa um lugar de destague na andlise semiética voltada a explicitar o
modo como se realiza a producgdo de sentido no dominio fenomenologico por ele

retratado.
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