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SEMIATI CA FIGURATIVA E SEMIOTICA FLASTICA

A. J. Greimas

(%) Este texto foi escrito para servir de apresentagdo a uma co-
let%nea de artigos sobre semibtica do visual, ainda no pre
lo. Ele & o resultado de reflexdes dispersas por varios anos
e que Sao comuns a um pequenc g.rupo de 1nvest1gadoma. A Tes
ponsabilidade por eventuals erros e do signatario; os méri-
tos, se existen, s3o coletivos.

g : . _ A.J. Greimas

I. A figuratividade

1, Semidtica visual

Se uma das razdes de ser da semibtica & chamar a existén-
cia novos dominios de interrogagio do mundo e ;\judé—los a se
constituir como disciplinas autdnomas no quadz,b geral de uma an
trcpologia,. forcosc & reconhecer que, nao obstante os esforges
despendidos nas Qltimas décadas, até o presente, ela tem encon

trado grande dificuldade em domirar o vasto campo de significa

¢ que se tenta circunscrever, tomando como eritéric o moclo
de expressio, sob o nome de visual. A teoria do visual —  bem
como a do audio-visual que n3o passa de um rodtulo cOmedo ~ es-

th longe de achar-se elaborada; por isso, a semidtica visual —
ou a semiologia da imagem — n3o e, com frequéncia, sendo um <3

talogo de nossas perplexidades ou de falsas evidéncias.

=

Admite-se comumente definir de inlcio a semibtica visua

pelo seu carater constnndo artificial, opondo-a desse modo.

as linguas “naturalf'" e aos mundos "naturais", ‘essas duas ma=

crossemidticas em cujo interior, queiramos ou nén, nos insere
nossa condicio de homens, Apesar da evidencia, .essa definicao
n2o deixa de parecer algo artificial: como separar, por exem-—
plo, a gestualidade "natural" que acompanha nossos discursos
verbais, das i‘inguagens dos surdc-mudos ou dos jmonges silencio
s0s, quando suas formas elementares surgem peranteé a analise co
mo idénticas ? De que lad situar essa visualidade  simultanea
mente "natural® — visto que se manifesta "transcodificada’ no
interior de nossos discursos — e “artificial",ja que constitui,
sob a forma de "imagens", um componente essenr:ilal da linguagem
poetica construida.

Pensa~-se ser possivel restringir o objeto de investigagao
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definindo a semibtica visual pelo seu suporte planar, encarregan
do—-se assim a superficie de falar do espago triclin-\ensional: wn
isso, as manifestacoes picturais, graficas, fotograficas passan
a ser reunidas com base num “modo de presenga" no mundo comun.
Contudo, tal concepg3o da semidtica planar abrange ainda os dife
rentes tipos de escrita, as linguagens de repmsentac'é’o grafica,
etc., fazendo com que se desvaneca a especificidade do visual
planar apenas entrevista.

Mais ainda: a escolha da palavra semibtica para designar
o campo de investigacao que se esta tentando circunscrever nao
& inocente., Seu uso implica admitir que os rabiscos que  cobren
as superficies utilizadas para tal fim constituem conjuntos sig-
nificantes e que as colegdes desses conjuntos significantes, cit
jos limites ficam por precisar, sho,; por sua vez, sistemas signi
ficantes. Eis al uma hipdtese forte que justifica a intervengao
da teoria semibtica e que, de entrada, nao nos permite satisfa
zer—-nos com uma definigio que sd leve em conta a materialidade

dos tracos e das regides (vplages") impressas num suporte.

2, Sistenas de represent ag 30

Duas tradicSes culturais — uma filoséfica e estética, oU

tra lbgico-matematica — coOncorreém para fazer do conceito de re-
presentagdo o ponto de partida obrigatério da reflexdo sobre a
visualidade. As configuragGes visuais onstruidas sobre superfi-
cies planas sao representagdes ? Por outro lad, tais configura-
¢bes, no momento em que s30 produzidas, convergem para wn mesmo
objetivo ? S3o regidas por um " bdigo" gragas @0 qual elas poden
ser "1idas" ? Em caso afirmativo, esses conjuntos s3oc  sistemas
de comunicacdo (wmno os sinais rodoviarios por exemplo), de foxr-
mulacao (como 0S esquemas € as gralias)ou de " oncepcaot ( cmo

as plantas de arquiteto)? E finalmente: esses sistemas,sendo 1€

wmnhecidos como tails, constituem linguagens? For outras pala~
vras, podem eles falar de outra coisa que nfo seja de si pro-

prios ? Todas essas questdes que parecem implicitamente cCompoI-

tar respostas positivas prontas, estho entretanto longe de seren
triviais. :

Quando se reflete sobre um tipo particular de mani.festagao
planar que é& a escrita, pode-se dizer por exemp;_w.o que a letra
Jo/ & uma figura construida que "representa’ o ‘som "o*, figura
"patural"? E o que significa neste caso a palavra "representa"?
com certeza a letra n3o & icone do som, nenhuma " semelhanga'exis
te entre as duas figuras. Neste caso, 2 representagio ndo & sg
n30 a correspondéncia entre o conjunto das letras (e das gra-
fias) e o conjunto dos sons ou, melhor, a correspondéncia entre
dois sistemas — o grafico e o Bnico — de tal modo que ag- uni-
dades—figuras produzidas por um dos sistemas podem ser globalmen
te homologa'das 3s unidades-Figuras de outro sistema, sem queé ne
phum vinculo "natural" se estabelega termo a termo entre os dois
tipos de figuras. No que diz respeito a semelhanga, n30 se pode
falar senBo de analogia entre os dois sistemas,é o que & uma coi-
sa completamente diferente.

Outra & a situac3o quando se trata da construgas — ou da

utilizagBo — dos sistemas ldgicos de representag do que s2o, por

exemplo, ‘as linguagemns formais. N30 obstante empreguem por  ve=
zes o mesmo "alfabeto" da escrita — essa & uma das razdes  pox
que escolhemos este exemplo =— a organizagdo interna das Ffigu—
yas visuais os deixa indiferentes: enquanto a escrita mmo siste
ma repousa nas oposicé'es dos tracos graficos ("bastonetes", "re-
dondos", "ganchos e lacadas" etc.) as linguagens formais consi-
deram as letras de que Se servem Como di seriminadores. Enquanto
a escrita considerada como significante (como plano de expres
330) se apresenta como um sistema grafico, a linguagem formal
nSo & senfo um catilogo de simbolos discretos. O que, entretan
to, confere a esse catalogo o estatuto de linguagem & a articula
¢30 de seu significado o qual, subjacente =20 g:c.-':afismo, acha~se
organizado num sistema conceptual coerente. :

Abaridonando a aproximagio entre oS sistemas grafico e foni
o — de que necessitavamos apenas pard yessaltar sua espeai ficd

dade articulatdria — perccbe-se que 1o caso de nossos dois exen
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plos extremos se pode falar de dois "sistemas de representagao "
em dois sentidos opostos: a escrita apresenta-se como um disposi
tivo visual articulado, apto a representar qualquer coisa (o wni’
verso semantico em sua totalidade); jd a linguagem formal apare-
ce como um "corpo de conceitos" suscetivel de ser representadode
qualquer modo (com o auxilio de diversos simbolismos). Pareceu
=nos sobretudo interessante mostrar que um mesmo alfabeto  pode
ser utilizado para dois fins diferentes, que um "mesmo" signifi-
cante pode ser articulado de duas maneiras difezrentes e partici-

par na constituican de duas linguagens diferentes,

3. Ropresentacc:s icdricas

No lado oposto da wneepgio de represcntacin que  acabamos

de depréender e quo pode ser formulada coro uma relig o arbictrh- -

ria entre ¢ representante e o representado, pouwm importando ce
a correspondéncia ce estabelece de sistema a sistema ou de termo
a termo, localiza—-se uma interpretagdo de representagac comple-
tamente distinta que poderiames chamar de estética se nio tivés
semos pordido o uso dessa palavra. A heranga cultural necte do-
minio & particularmeate carregada e tudo se passa como se, ape
sar da camuflagem de certos termos e da rodernizagdn de outrcs,
ndo tivéssemos conseyuido nem deslocar o lugjar de ncssas interro
gazGes nem alterar—lhe a problematica. £ o que amntece com 0,
jﬁc_o_p(_t-, signe "naturalmernte motivado" que representa o “referen-
debates |

x

du sericloyia da dimagom, 08 quals remensn mislo halufalincate a

Ce

ve' e com a icenicidide, conceito situado ne wnage dos

antiga "imitagic da maturcza®.

0s sistamns de represaontaas iconica, dizem, sac diferen -
tes dus outros pelo fato de a relagdo que se pode reconhecer Cr.
tre 05 dois modos de "realidader, niio ser artitvAria, mas motiva

aa, e ela prescupor certa identidade, total ou parcial, entre

Ci

0g tragos e «S figur.s do roepresentado e do representante, Nes

lgrode o8 sefinamentos que séculos de refle

cas wrndigoes — o

X3¢ carr€arsm par: oS conceitos de “imitacic" e de "natureza—

..23-—
a atividade db pintor, por exemplo, deve sex compreendida  como
um conjunto de procedimentos que s ccbertos pelo termo imita-
¢30 e que visam a reproduzir o essencial dos tracos da "nature-
za", Vé-se que essa atividade pressupde, da parte do pintor-imi-
tador, uma analise implicita bastante acurada da "natureza' bem
como o reconhecimento das articulacSes fundamentais do mundd na-
tural que ele pensa estar reproduzindo. Considerando o mund na
tural como o mundo do senso comum, deve-se recolnhecer que a ope-
ragdo de "imitac3o" consiste numa acentuada recliigﬁo das qualida
des desse mundo, pois, de um lado, somente os tragos exclusiva
mente visuais s3o a rigor "imitaveis", embora o mundo se nos fa
¢a presentse atraves de todos os nossos sentidos e, de outra, ape
nas as propriedades planares, bidimensionais,’ désse mundo sio, a
rigor, "transponiveis" e representhveis soLre superficies artifi
ciais, a0 passo que a extensfo nos & dada em sua profundidade
inteiramente cheia de volumes. Os "tragos" do munde — os tra
gos e as regides ("plages") ~ dessa forma selecionados ¢ trans—
postos para' uma tela sdo verdadeiramente pouca coisa em relagao
% riqueza do mundo 'natural; sao talvez ident:ii—‘ic{éveis Mo fign.z—
ras, mas n3o sdo reconheciveis como objetos do mundo.,
Colocar-se na dtica do pintor que re—produz a "natureza "
n3o facilita talvez a compreensio do ferBmeno que nos preocupa .
Au onceito de imitac3o que, na estrutura da comunicacdo se Si-
tua no &mbito do eriimc:i.ador, corresponde o de reronhecimento que
& préprio do enunciatario: " imitar", nas prechrias cnndiqé'es_ que

acabamos de assinalar, n3o tem sentido a n3o ser que as figuras

visuais assim tragadas sejam oferecidas ao eventual espectador
para que as reconheg¢a como configuracdes do mundo natural.
Assim formulado, o. conceito de reconhecimento faz parte do
problema mais geral da legibilidade do mundo dito natural. 0 que
& que & Ynatucalmente" dado, o que & que & imediatamente legi-
vel para nds no espeticulo do mundo ? Supondo que' séjam as figu~
ras, para cuja constituicdo contribuem tragos piovenientes  dos
diferentes drgios de sentido, elas n% podem ser reconhiccidas

como objetos a ndo ser que o trago semantico "objeto! ( enquanto
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algo que se opGe, por excmplo, a "processo") — de ordem intero-

ceptiva e nio exteroceptiva, ja que nZo esth inscrito na dimagen

primeira do mundo — venha juntar-se a figura para transformh-la

em objeto; supondo que reconhegamos, a seguir, esta ou aquela

planta, este ou aquele animal, as significacdes "reino vegetal

nao

ou "reinc animal® farazo parte da leitura humana do mundo e '

do préprio mundo.

E este crivo de leitura que nos torna significante o mundg -

a0 nos permitir identificar as figuras omomo objetos,ao nos permi

tir classifich~las, relacionh-las umas as outras, intepretar os

movimentos como processos que se podem atribuir ou nao a gsujei -

tos etc.; sendo de natureza semantica ~ e nio auditiwva

visual,

ou alfativa, por exemplo —

ela serve de "chdigo" de reconheci-

mento que torna o mundo inteligivel e manuseavel, Compreende-se

P

ent3o que & a projecao desse crivo de leitura — uma espécie de

"significado" do mundo — sobre uma tela pintada que permite re-

conhecer o espetacule que segundo se pensa,ela representa.

4, A semibdtica figurativa

0 exame superficial dos problemas colocades pela imitagio

e pelo reconhecimento mostra bem que o conceito de representagao,
aplicado ao dominio que estamos procurando circunscrever, nzo pPo

de ser representado como uma relacfo iddnica, como uma  relagao

de "semelhanga" simples entre as figuras visuais planares e as

configuraczdes do mundo natural: se a semelhanca tivesse de serxr

.
A0 navel

situada de significante, as linguas naturais bem como a
Tingungem musical, lovando-se em conta o sew plano de  expressio
fonico, deveriam ser chamadas iconicas e semclhantes no que diz
rospeito & dimensic nao made visual, mas auditiva, do mund na-
tural. Se algums scmelhanca existe, ela se situa ao nivel do

isto &, ao nivel de crivo de leitura comum a0 mundo
e aos artefatos planaves, Mas, sendo assim, nao tem mais muito

seutido falar de iconicidade.

LI R
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mal se cologa o conceito de crivo de leitu

\ -

ra, faz ele surgir uma problematica nova. Se sg tem de acrescen

tar que esse criwvo % de natureza social, estando portanto sujcl

to ao relativismo cultural, tem-se de admitir que ele varia am—

plamente — mas nao excessivamente — no tempo € no espago. Neg

sas condicdes, sendo cada cultura dotada de uma "visdio de nun-

do" que lhe & propria, ela impoe por isso mesmo condigdes varih

veis ao mconhecnmento dos objetos e, conseqxien*emente, a iden-

z |
t:..Elca(,‘ao das E1guras visuais como algo que "representa’ os oD

- jetos do mundo, ‘contentando-se freqwentemente com esquematis -

mos vagos, mas exigindo, por vezes, reprodugao .__Anmuc:osa dos

detalhes "veridicos".
contudo, o essencial & que a quest3o da 1comc:1dade de um

i ser
objeto planar ("imagem', "quadro" etc. ) n3o se oloca a nzo

ﬁostulando—se £ aplicando-se unm crivo iconizante a interpreta -
o que nfo constitui condicio necessaria de

modos de leitu

¢3o desses objetos,
sua apercepc3o nem exclui a existéncia de outros
ra igualmente legitimos. A leitura de um texto escrito em fran
cés nao levanta a quest3o da semelharga de seus tipos com as fi
guras do mundo natural,

Tal leitura iconizante & contudo uma semiose, vale dizer,
conjungindo um significante e um significado,

0 crivo de leitura, de natureza

uma operacao que,
resulta na produgao de signos.

semantica, solicita por conseguinte o s1gn1£:|.cante planar e,

assumindo felxes de tracos visuais, de densa.dadp. variavel, aos

quais cons t1tu:|. em formantes figuratives, dota<os de significa

dos,.tran.s‘omando assim as figuras visuais em 51gnos-ob3etos .

0 exame mais acurado do ato de semiose mostraria bem que a prin

’
~ A" - ; o
cipal operagao que O constitui & a selecao de certo numero d

& a apreenso simultinea que
dai

tracos visuais e 'sua globalizac;'éo,
transforma o feixe de ‘tragos neterogéneos num formante,vale
zer, numa unidade do ngmf:.cante que pode ser ‘reconhecida, quan
do engquadrada no crive do significado, como a neprcsentagao par
cial de um objeto do mundo naturale

A teoria dos formantes que, apesar do WO de Hjelmslev,

13 se acha ainda constituida em lingwistica, deveria enwmn




trar aqui seu lugar. Veé-se bem que a (anstituicio dos formantes

por ocasifo da semicse nlo & outra coisa sendo uma articulagdo

do significante planar, nap & sendo o seu recorte em unidades

discretas legiveis, tendo em vista uma certa leitura do ob je-

to visual, que nio exclui de modo algum — ja o vimos a propbsi

to da dupla fungdo do alfabeto — outras segmentagdes possi-

veis do mesmo significante. As unidades discretas assim consti-
tuidas a partir de tragos sip ja bem conhecidas: s3o " formas' no

centido da Gestalttheorie, sdo "figuras do mundo" No sentido

que lhes da G. Bachelaxd, s3o "Figuras do plano da expressao" co

mo quer Hjelmslev. E a convergéncia de pontos de vista, — cujas
preo cupagées se acham aparentemente bastante afastadas, que nosS
permite falar, nesta ccasilo, de leitura figurativa dos obje=
tos visuais.

A reunifio de tragos heterogéneos gue constitui a figura

que serve de formante por ocanido de tal leitura, levanta o pro

blema da densidade dos tragos e de sua ox\;anizac;ﬁc. Poder-se-ia
invocar aqui o conceitoc de pertinéncia para langar wm pouco de
luz: poder—se—ia dizer que uma Figura possui uma densidade "nrox
mal" ou, por outras palavras, que um formante figurativo & per-
isto &,

< i ’ 2. s
tinente se o pumerc de tragos que reune € minimo, ne-

cessaric e suficiente para permitir sua interpret ﬂ,ao @i re-

presentante de um objeto do mundo natural. Assim, as figuras

tracadas por Xlee em seu Blumen—Mithos, passiveis de serem 1li-

das como "pinheiros", " colinas", "astros", seriam caracteristi-

cas da figuratividade "mnormal", "media®, tal como & encontrada

em bom nimero de culturas n30 européias, em desenhos de crian-

¢as, bem como nos icones utilizados por diversos chdigos artifi
ciais de representacdo e essim por diante.
£ evidente porém que a figuratividade, entendida como um

certo modo de leitura — € um modo de produg'éo — das "superfi-

cies construidas", nfo se acha necessariamente ligada a uma
normalidade qualquer e que ela pode dar lugar a excessos e insu
fici®ncias: o desejo de fazer-parecido — de fazer—crer — mani

festado por este ou aquele pintor, por esta ou aquela escola ,

or esta ou aquela época leva, mediante a ad jungcan e sobrecarga
P q ’ ;

de tracos visuais, 2 iconizacdo da pintura; ja o  despojamento
das figuras com a finalidade de tornar mais dificil o procedi -
mento de reconhecimento, nao deixando transpare"cer - como acon

tece com a mxonsar;ao de Xandinski — send3o "objetos it

tuais", da lugar a abstragao. Icnnlza<;ao e ahstrag:ao nzo 830
pois, quanto 3 sua natureza, duas maneiras de pintar diferentes dea

pintura figurativa; mnstitvem antes graus variaveis da figura-

tividade, ja que esta & determinada — repitamos — poTr um cer-

to modo de leitura - " frequente mas n%o necesshrio — dos obje-

tos planares construidos.
como esse modo de leitura tem como efeito produzir a  Sg

miose — critério que nos pemmite decidir quanto a natureza Sg
nibtica do objeto em quest3o — pode-se dizer que ms encontra
mos em presenga de uma semibtica que se pode talvez designar

como semidtica figurativa. t preciso acrescentar entretanto que

tal semibtica n3o esgota a totalidade das artic"x:;lagé'es signifi
cantes dos objetos planares e que ela nio representa senfio  um
ponto de vista determinado que consiste em doth-los de uma in
terpx\etagao "natural". Vessas ondigbes, as anilises da figura-
tividade acham-se justificadas e constituem um campo de exerci-

cio autdnomo.

No caso contrario, se a abordagem figurativa dos objetos
visuais nf passa de um instrumento parcial ~— ¥0S dis senti

dos — de compreensio dos mesmos, a propria figuratividade bem

o

como as interrogacdes que a acompanham parecen ultrapassar . 0S
limites que o suporte planar, lugar de sua mani festac o, quer

assinalar-lhe: considerando-se que as qualldadeJ d mund natu-

‘ral selecionadas servem para a onstrugio do algnlflcan\..? dos
objetos planares, mas que elas surgem, a0 mesmo tempo, wmo tra

gos do significado das linguas naturais, ve-se que os discurses
verbais trazem em si sua propria dimens3o figurativa, com a
ressalva, porém, de que as figuras que a constituem sao Ffiguras

Compreende-se agora

do contetdo e nio figuras da expressao.

porque os problemas levantados pela analise dos "textos vi
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cuais" se comparam aos dos textos verbais, literarios ou nw: a
questdo levantada pela organizagdo interna das figuras visuais
2 serem lidas como objetos do mundo lembra imediatamente a do
funcionamento das imagens € de outras metaforas e metonimias
nos discursos verbais: ao apresentar a jconizac? oom procedi-
mento de persuasdo veridictoria, n3o nos afastamos muito da "Ig
térica da imagem" sugerida n3o faz muito tempo por R. Barthes ;3
a problematica dos "motivos", embora mal colocada em ambos  0S
casos, & comum 3 histdoria da arte e 4 etnoliteratura, © mesmo
se podendo dizer das Wmises-en-scenes" e das estruturas narratd
vas que se podem recmnhecer tanto aqui wmo la. As investiga
gé'es". figurativas constituem, poT conseguinte, um componente au-
+Hnomo da semibtica geral, emtora elas n3o parecam estar em i

dicho de cspecificar o dominio particular que se tenta ciycuns-

Crever.

11. 0 significante plastico

1, Uma cntra linguagen

Apbs haver freguentado assidvamente 0s salBes parisien -
ses, Diderot passa 2 visitar os "ateliers" dos pintores, orde
se espanta com a descoberta de uma outra linguagem,de wm aita na
neira de falar da pintura: tendo de descrever 0S5 saldes, deci-
de-se, dal em diante, a dividir suas apresentagées de cada qua
dro em duas partes, uma parte "ideal" de acordo cm a tradigao
e uma parte "técnica’ em que exalta o wfazar' do artista san-
cionando—o com o auxilio de uma axiologia pictural bastante com
plexa. Embora pratique — como exigem seus correspondentes -
uma abordagem figurativa, Didernt reserva um lujar nao nenos
importante a abordagem plastica dos mesmos objetos: apds recox
tar o quadro em objetos ™ denomingveis", apbs reuni-los em gru=
pos e em cenas, numa palavra, apbs interpretar o que 0O pintor

quis "dizer-nos", ele passa a outra coisa e, examinando atenta

mente os tracos que o pincel deixou na tela, procura compreen-
der o que o pintor quis "fazer", sem jamais oonseguir - nem
mesmo tentar — aproximar oc dois pontos de Vj%;-Sta' De seu 13
do, o leitor de 0s salBes fica desorientado,.ndo mais sabendo
muito bem se esth as voltas com dois descritores de wm  mesmo
quadro ou se um bnico descritor esth tentando dar conta de
dois objetos distintes: isso mostra quio verdadeira & a afirma
¢cio segundo a <al un ot jeto senidtico, em ve:% de um dade, nao
& seni o resultads de uma leitura que o constrbi.

Beoa possibilidade de falar wuma outra linguagen trausfor
ma-se ca necessidade guando se toma cono U corpus’ a ser anali-
sado wi certo nimero de "superficies" que foram mnstruidas de
pois ~ ou no momento = da "ruptura epistemologica’, quandc 2
leitura figurativa & posta em questdo ou até negada: o que
acontece com Kandinski que busca, mediante vimprovisagdes" su
cessivas, despojar seu objeto de todo traco figurative; e i-
gualmente o caso de Klee que joga com o figuraLtivo, utilizando
-0, nao para constituir uma imagem do mundo, mas para descons
trui-lo e Fazer dele a cena de um "mundo s seu'; o mesmo  Se
pode dizer da fotografia de Doubat, o qual, ultrapassando as
mercoes ‘técnicas que fazem dela o chmulo da i_cpnicidade, ten

ta fazé-la falar diferentemente; acrescente-se’ ainda a planta

arquitetdnica de Mies van der Rohe que & desviada de sua Fun

¢cio representativa e comunicativa para dar lugar a uma leitura
nagtbtica’ , Estando persuadido de que esses objetos  possuem,
awmo algo ezpecificamente sew, uma linguagem comum de que se
valen para nos "falar", mas também — e sobretudo — de que @
possivel construir uma linguagem que ros permita " falar" de-
les, um grupo d(:: semioticistas procura instaurar wm lugar. de

interrogacao sobre o cmmo e O porque de sua presenga.

2, Preliminares 3

HE=Relada e 4

com efeito, como tomar posse desse lugar e como Jjustifi-

car essa interrogagdo a nao ser Fazendo "tabula rasa" de todo

i
E



discurso doxoldgico anterior, a nao ser erigindo a jingenuidade

do olhar como postulado cientifico, a n3o ser de:.xando subsis—

a "materialidade" da swperfl

tir para todo dado, de um lado,
cie cheia de tragos e de regides '(vplages")e, de outro, 2 v oin

tuigzo" do espectador, receptaculo dos diferentes “efeitos de

sentido" que recolhe diante deste espetaculo onstruido ? Es-
sas s3o as condigdes necessarias, mas nio suficientes, de uma

leitura que s& quer nova € ing®nua, e isso pela simples Trazao

de que o olhar n% B npunca ingénuo nem & intuicio jamais & pu-
ra. Sendo assim, émbora conservando a necessaria disponibili-
dade, & preferivel explicitar o "referente cultural" e estabe-

" Jecer de modo lficido — para ser usado com conhecimento de

causa — O minimo epistemologico que norteia as primeiras abol
dagens exploratérias e que permitird — ccmo em noSSO caso —
algumas atualizagSes tambén provisbérias. Isso se yesume Sf PO
ca coisa:t

(a) Dizer que um objeto planar construido produz " efei-

tos de sentidos" ja & postular que ele proprio & um objeto

significante e que OO tal, faz parte de um sistema semiotico
dn qual & uma das mand festacdes poss:wels. Afirmar a existén -
cia de wn sistema semibti co nao irpede de reconhecer a0 MEsn
tempo que esse sistema — tantoe mos seus modos de organizag o
quanto nos mntelidos que e capaz de articular —
conhecido. Declarado ‘como existente, mas desconhecido,esse 518
tema sb6 tem alguma probabilidade de ser apreendido e explicita

do pelo exame dos processos semihticos — dos "texto.a visuais"

— mediante os quais se realiza: isso equivale a dizer que ape—
nas o conhecimento dos objetos planares particulares pode le
var ao conhecimento do sistema subjacente e qie, S5€ 0S proces-
sos sio antes de mais nada apreendidos como realizados, pressuy
nio

poem o sistema omo virtual o qual, por 1SS0 MESMO, pode

ser representado a n30 ser sob a forma de uma linguagem cons -

truida ad hoc.

(b) Dizexr que um objeto planar & um processo, que & un

texto que realiza uma das virtualidades do cistema, & ja com -

& de nbs des~ -

prometer—se implicitamente a considerar a superf'ic:ie que nos @
dada em sua materialidade como a manifestacio de um significan
te . e, com 1550 conprometer-se a interrogar a sua articulagdo
interna enquanto "possibilidade de significar" . Do mesmo modo
como, examinando ha pouco as duas maneiras de utilizar o alfabe
to, vimos que um cxrivo conceptual mlocado a priori possibili-
tava interpretar as letras-figuras como objetos compactos e que
pelo contraric, um texto escrito, considerado en si como signi-

Picante, podia ensejar uma subarticulag3o das letras em seus

. tragos constitutiveos e revelar assim uma organizagio grafemati-

ca subgacente, pode-se igualmente perguntar se, ao lado do re -
corte da superf:u.c:Le pintada efetuado com © auxilio do crivo da
leitura figurativa, n3o0 existiria um meio de operar uma outra
segmentagd do significante que permitiria reconhecer a existén
cia de unidades propriamente plasticas, portadoras, eventualmen
te, de significagSes desconhecidas.

(c) Sendo assim, diante de um texto st que se conside
ra como um significante segment avel, n3o resta senio enunciar o
derradeiro postulado, o da operatividade, o qual consiste em di
zer que todo objeto nio & sendo pela sua analise, ou, numz for-
malag3o ing®sua, n3o & sendo pela sua decomposigZo em partes me
nores e pela reintegracio das partes nas totalidades gue consti
tuem. A semidtida geral coloca & disposicio do semioticista, as
voltas com os problemas da visualidade,unm instrumental concep -
tual e procedimental numeroso € diversificado, embora nio lhe
Fornega receitas prontas e, sobretudo, nic © I;‘orce a  transpor
pmcedimentcs lingtisticos ‘reconhecidos, mas pmvavelmente mal
adaptados ,a’ dominios cujas articmiagoes significantes  paregam
intuitivamente bastante diferentes daquelas das linguas natu-
rais. Pouco.importa ent3o que a analise comece pelo reconheci -
mento dos tragos minimos, cuja combinatdria produz as Figuras
e 0s formantes plasticos, ou que procure apreender, €m primeiro
lugar, "blo¢os de significagZo" ou "dispositivos", que s30 wni-
dades de dimensGes mais amplas. decomponiveis. llum caso omo

noutm, trata-se de encaminhamentos de segment 2%  que repou




sam, em boa parte, sobre aproehsﬁcg intuitivas das quais e pre
ciso, em primeiro lugar, exyplicitar os procedimentos € foxrmu

lar as regras de uso generalizado. 0 que conta, neste estado

da pesquisa, & a comparabilidade dos resultos parciais obti-

dos e o reconhecimento dos principais campos de exercicio onde

se agrupam e se coordenam OS problemas que V3o surgindo a medi

da que se avanga.
3. 0 dispesitive to olbgico

A exploragzo do signifi cante plastico comega = gerativa
mente e n3o geneticamente =~ pela constituigao de um canpo de
problenas relativos as condigGes topoldgicas tanto da produ-
¢3o como da leitura do objeto planar . Esce objeto continua-~
r4 sendo definido de maneira insuficiente, mesmo €M se tratan-~
do apenas de sua manifestagdo material, enquanto nao for cir
cunscrito, delimitado, separado daguilo que ele nao €: o pro -
blema bastante conhecido do quadro-formato, OU, em termos semi
sricos, do fechnmento do objeto. Ato deliberado do produtor

que, colocando-se ele propric no espago da enuwnciagio " fora-do

-quadro", instaura, por meio de uma espicie de debreagem, um
espago enunciado do qual sera o tnico comaandanté, capaz de

criar um "universo utbpico" separado desse ato: garantindo,

desse modo, ac objeto circunscrito © estatuto de "um todo de
significagdo”, esse fechamento B também o ponto de partida das
opera;oes de deciframento da superficie enquadrada.

Enquanto a leitura do texto escrito & linear e unidimen-
cional (da esquerda para 2 direita ou © contrario) e  permite
interpretar a fala espacializadz come uma sintagmatica achata-
da, a superficie pintada ou desemhada n3o revela, mediante =g
phum artificio ostensivo, o processo semibdtico que se pensa es
tar ai inscrito. 0 quadro surge womo o Gnico ponto de partida
$eguI0, possibili‘cando conceber arl CcTivo topoldgico virtualmen
te subjacente a superficie que st oferece a leitura: as catego
rias topolégicas, " retilineas" wias (como alto/baixd ou direi-

to/es querdo) , "curvilineas" outrzs (mo peri

ferico/central cu

clrcunscrev e/ cd crd e T j
s ente/circuns -ll".'O) bem como seus derivados e QOQmMEOSs
i i

tc‘xs, crivam, partindo daquilo que e€la nio &, toda a superfi -
ca.f enquadrada tracando al os eixos e/ou delimitando ai as re
gides (_"plages"), cumprindo cm isso dupla fungdo, a de segj
mentar o conjunto em partes discretas e igualmente a de orien-
tar eventuais percursos sobre os quais se acham dispostos os
diferentés elementos de leitura.
. :esmo nao se‘.'ndo de inicio reconhecivel na materialidade
o quadro e na escolha do formato, mesmo fund -
convengio e estando submetido a0 relativismo :i:tando ron son
; ural, nem por
isso esse dispositivo topoldgico deixa de possuir uma exist®n-
cia virtual, garantida por um contrato logicaménte pressupostb
eétabelecido entre o enunciador-produtor e o eﬁﬁnciat'ario-—leiJ
tor . Projetadas sobre a superficie, cuja riqueza e polissemia
Ilnterrflaneceriam de outro modo indecifraveis, as categorias topo
ri + . -
ogicas o?eram, apbs eliminar o "ruido",a sua redugao a uvm nl-
mero razohvel de elementos pertinentes, necessarios a leitura,
£ quase desnecessirio acrescentar que o dispositivo, tal
wmo foi esbogcado, & suscetivel de desdobramenfo: estando’pre—
sente e atualizando-se no ato de enunciagfo onde inaugura wna
prlrr}elra organizagdo espacial do objeto semibtico, ele pode ser
projetado, inteira ou parcialmente, no imbito mésmo da superfi

™ i g
cie enunciada e constituir al um now oivo, semi-autdnomo, de
leitura. o

4, A forma pliastica

Se a aplicag3o do dispositivo topoldgico p;'emite empre=
e:nc-ler a anhlise da superficie enquadrada, tornando possivel uma
primeira segmentacao do objeto em subconjuntos discretos,& evi
d?nte que a su_? descricio como significante visu,':al nao ser:e;
tida como satisfatdria senfo quando sua articulagdo puder ser

Foxmul = i £
ada em'termos de categorias plasticas, depreendendo~ se

assim as unid "mini ignifi
idades "minimas" do significante cujas combinagSes

mais o ' 55t :
n menfng conmplexas reencontrardo, numa caminhada ascenden

oL
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te, 0S subconjuntos recorhecidos gragas ao ICCOTLE topoldgico :
o Bxito alcangado pela fonologia a0 PIopor 2 reducio do inventi
rio das articulagdes fundamentais das linguas naturais a pouc
mais de uma dezena de categorias binarias vprimitivas", oferece
-nos, nesse dominio, wm modelo fascinante que & dificil nao se-
guir,

partindo da constatagao banal de que, muma superficie pin
tada se podem encontrar neores" e "formas", pode parecer mexo

travestimento terminoldgico introduzir a disting H0 entre catego

rias cromaticas e categorias eidéticas, mesmo correspondendo tal
opo SiG: fo, na pratica, aguela entre o pictural e o grafico. Ura
investigagdo que tentasse ;cmnl*cccr o nivel suficientementepX?
fundo e abstrato em dque estaria situada tal distingdo
tomar como ponto de partida a superficie manifestada no estado
bruto, coberta de 1"eg:Loes ("plages") indiferenciadas, a fim de
postular, emn sequida, que somernteé O olhar do leitor (ou, o que
vem a dar no mesmo, a intencan implicita do pmdator) e capa?
de aprecender certas regides ("plages") na su2 fungio isolante e
discriminatéria (enquanto "linhas" e " eontornos") e apreender

outras regides ("plages") na sua Funcio individuante e integrai
te (enquanto "superflc:lerchblas“) Tal distinc3o repousaria eg
t30 om dois postulados Ppl‘atemolog'l.cos que Ffazem parte da sem;o
tica geral: en primeiro lugar, que a distingZo entre o eidético
e o cromitico ndn reside na materialidade do significante ( seu

nivel fonético), mas na sua apreenszo relacional (seu nivel fo-

nolbgim), na funcio que o leitor atribui a este ou aquele ter-
1o com relagzo aos demais; em segundo lugar, que a apreensao de
um termo come unidade pressupﬁe uma dupla ap:r‘eensao da mesma ,
como unidade levando-se €m conta sua discreg?o, na medida en
que & distinta do que a envolve, e come unidade levando~-se en
conta sua integralidade, na medida em que & individuada co-
mo tal., Desde que Se considerém o negro e O branco COmo ' o res”
(mesmo se os batizamos de "n3o-cores"), poder-se-ia designar
com o nome de categorias eidéticas as que estio encarregadas de
estabelecer a discregao das di ferentes unidades do significente

e com o nome de categorias cromaticas as que se embasam en a~

deveria

preenso es individuantes dos Lermos.

A teenicidade ou a sofisticac2o destas reflextes poder pa
recer flteis a alguns. Sseja 14 como for, o que fnteressa & que
elas nfo ocultem a importdncia da propria abordagem, 2 qual
consiste em decompoXr €m unidades ditas "minimas!, sub jacentes a
manifestac3o, esses compactos que sZo as "cores' € as " formas"
inscritas mna su_perfa.cm, bem como em Foxrmula-las em categorias,
entidades de uma metalinguagem univoca da qual um dos méritos,e’
n3o o menor, esth em se poderem comparar ulteriormente as anali

ses particulares. O carater "minimo" dessas unidades & alias

 pastante relativo: em vez de visar o ideal fonologico, a anali-

gse do significante plastico e obrigada a contentar—se wm ~ ©

_exemplo da serntica que, diante da :LmPOSSlbllldadE de estabelg

cer um imventario restrito de categorias sémicas que cobnr:.a

todo o universo cultural, dh-se por satisfeita com levay em N
ta apenas as categorias pertinentes para a andlise deste ou da-
quele micro-univexso: as diferencas que Se observamn de wna anh-
lise para outra no inventario das categorias cromaticas, por
exemplo, n3o tém outra origem; somente uma pratlca mais desen -
wlvida de anhh e permiti 4 talvez distinguir progressivamente
as categorias ditas "pnmltlvas" daguelas que s& sio "significa
tivas" para um fini co obgeto ou para um s corpus.

A auséncia de consenso terminolbégico estrito ou mesmo as
divergdneias tedricas (a cor decompde-se inteiramente em catego
rias cromhticas ou fica um residuo "radical" que di conta - da
oposig'éo azul/verde por ewcemplo'?) importam menos ao bom andamen
to da anflise do que a determinaczo nitida e inequivoca da ins-
tincia de apreens3do dos ‘fendmenos plasticos: do mesmo modo MO
a sonoridade pode Ser apmendlda. no momento da gestualidade ar-
ticulatéria que a’ produz, bem como no momento da transmiss@o a-
chstica ou da mcepcao auditiva, sem que a Tomologag 2o entre
essas diferentes instancias seja facil nemn mesmo segura, 2 vi
sualidade e sua articulagio em categorias dependem da ap:oecnsao
homogénea que o pesquisador se impSe a Si mesmos Sem falar dos
mal-entendidos que provém da aplicagdo das arti@lagﬁes do es-

pectro cromatice — de cariter cientifico € comparavel ao estu-




do aclstico da sonpridade — a intfrpretag'a'o da pintura, seria
interessante — e até necessario — examinar separadamerte € oo--
locar eventualmente em paralelo os ferdmenos cromaticos @ e:Lde-
ticos tais quais sio apreendidos nao apenas na instincia da
leitura — o que constitui preocupac;ao legitima desta coletinea
mas também na instancia da pmdugao onde a "ges
fa-

explica

de analises =,
tualidade articulatdria® se apresenta mo Uma
zer" do pintor: & a escolha dos "textos visuais" que

"manei ra de

provavelmente o fatc de as analises aqui reunidas nao  fazerenm

sendp raras alusoes a "toques de pintura" (penis Alkan) ou a

v cont rastes de téeonicas" (J.-M. Floch), qualidades picturais

qué remetem 2 enunciacio cuja importancia nSo foge a ninguérm.
t evidente que o reconhecimento das categorias  topoldti
que constituem o nivel Fundamental

n3o esgota sua articulac3o: sao  ape

cas, cromaticas e eidéticas,

da forma do significante,
nas as bases taxionomicas capazes de toxmar operatdéria a anadli-
se desse plano da linguagem. 0 encaminhamento da construgao do
objeto semibtico consistirha em determinar combinagoes dessas

unidades minimas — a que Se€ chamar3o plasticas — para encon-

a seguir,

modo o postulado geral segundo o qual toda linguagem &

trar,

desse

antes de mais nada uma hierarquia. ImpGe-se entretanto. reservar

entTe essas formas plasticas de complexddade desigual, um lugar

3 parte para os formantes plhsticos — que se comparam mas St

distinguem dos formantes figurativos — oxganizac;b'es particuis

res do significante que n3o se definem send por sua capacidade
de serem alcangados poT significados e se constituirem assim en

signos. Mas, enquanto os formantes figurativos nio se poem 2

significar, por assim dizer, sen®o apbs a aplicacdo d crivo de

leitura do mundo natural, oS formantes plasticos s3o chamados —

& a hipbtese subjacente ac conjunto das analises aqui reunidas-

a servir de pretexto para investimentos de significac;Ses ou-

tras, o que nos autoriza a falar de linguagem plastica e a cir-

cunscrever sua especificidade.

onfiguracfes mais complexas ainda, confirmando

_37_
5. 0 _texto plastico

As‘ articulacdes taxiondmicas a que acabamos de nos refe-
rir n3o constituem senfo um dos aspectos da analise dos obje-
tos planares enquadrados: o reconhecimento das categorias e
das figuras plasticas nos informam sobre o modo de existéncia
da forma plistica, tal qual se acha subjacent®e a sua manifesta
c30 em superficie e em superficies,mas ainda n% nos diz nada—
acerca da organizacio sintagmatica dessas formas, organizagdo
essa que & a lnica capaz de nos permitir tratar desses obje -
tos como processos semidticos, isto &, como textos significan-
tes., O 917{0 paradigmitico de toda linguagem,que define as suas
unidades pela relagad OU...O0U ,permite registrar a presenc;.a de
um trago na superficie examinada em relagcao a auséncia do tra-
que
se pode falar da "paleta" de um pintor porxr oposigao a “"outras

Ca - bt + . rd .
¢o contrario ou contraditdério da mesma categoria; e assim

paletas"; & porém o eixo sintagmitico, constituido pelas rela-

GoesS €u..8, que nNos informa acerca.dos modos de co-presenga dos

termos e das figuras plasticas numa mesma superficie-texto,

Ao falar da disting3o a ser Feita entre as categorias
cromhticas e as categorias eidéticas, propusemo-nos a definir
as segundas pela sua discre¢3o, pela fung3o distintiva de que
est-zmam encarregadas: se as categonas cromiticas podem  ser
consideradas como constituintes (F. Thurlemann) — caso em que
a superficie pintada n3o seria de inicio senfio'um  territério
aberto de regibes ("plages") indistintas — as categorias eidé
ticas, por sua vez, serdo consideradas como constituidas ( de-:
vido & sua contigwidade, as regides ("plages") delimitam-se en
tre si). Para poder afirmar a co-presenga de wiidades do sign;
ficante, & preciso antes de mais nada reconhecer o seu car’ate;:
discreto: as reflexoes sobre a contiguidade, scbre os contor-
nmoe (nitidos) e sobre os limites (fluidos) (J.-M. Floch e D.
Alkan) constituem o primeiro passo com vistas ao estabelecimen
to do texto plhstico. )

unidades

0 passo seguinte diz respeito a definigdo das
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sintagmaticas chnamadas contrastes. Em lingtistica, © termo con
traste serve scbretudo para designar 2 Prépziarcla{;'ﬁo ..l CXE

Embora seja da mesma natureza O
su—

titutiva do €i»D Sintagmatico .

contraste plastico define—se Como a co-presenga, na mesma

perficie, dos termos opostos (contrarios ou contraditérios) da

mesma categoria plastica (ou de unidades mais vastas, orxrganiza

das da mesma maneira) . Se a categoria esta presente 1o texto,
um pouco a maneira da antifrase por exemplo, mediante um de
seus termos (estando oS demais ausentes), o contraste caractg

riza-se, COmo 2 antitese, pela presenca, ha mesma superficie "
de pelo menos dois terxrmos da mesma categoria, contiguos ou MR

Tal ozganizac;go mntrastiva do texto oferece paTa o analista

wma vantagem apreciavel: permite Teconhecer as categorias com

seus termos presentes numa finica superficie, sem recorrer pre-=
viamente aos procedimentos de comparag o entre diferentcs obje

tos. A disting3o entre cateqorias plasticas e contrastes plis-

ticos comtinua entretanto capital e indispensavel no plano OPC

ratbrio.

Esse tipo de oxganizac;fio teytual estl longe de ser algc

especifico da linguagem plhstica. Ela embase em boa parte, -
mo se sabe, O funcionamento dos discursos narrativos: a "fal

ta" assinalada no inicio da narrativa, exige a dist3ncia, ons-

a "liquideg2o da falta

tituindo assim uma "mola dramatica", i
que elimina a tensao narrativa. Mais aindaj @ mediante a proje

¢S & paradigmatico sobre o eixp sintagmatico que Roman Jakob

son definiu a esséncia da linguagen poética. A aprovimagdo en-

tre o plastico e o poktico n30 nos parece acidental; voltare-
mos A quest3o.
A recorréncia das categorias plasticas que se concreti~

za mediante a retomada de um termo categbrico pelo seu contra
“rio (ou contradi tdbrio) deve ser distinguida de outro tipo de

remrréncia discursiva, conhecido em semidtica sob o nome de

anafora e que consiste na iteracio e retomada de um mesmo ter-

mo, mas émpregacb num contexto diferente ou, O que Vem a dar

no mesmo, numa configuragdo diferente. Tais recorréncias do :

semelhante e do diferente, do mesmo e d outro, constituem uma
verdadeira trama quc cobre a superficie omnstruida; sendo reco
nheciveis.sob a forma de eixps de tensio e de 'isotopias de ex_:
.pectativa, elas predispSem ja para uma leitura globalizante,

0 que parece estar faltando ainda para que todas as con-

digdes de leitura se achem reunidas & a sua orientagdo, mrcel

to ainda mal definido — ou indefinivel? = Ffonte de preocupa-

cGes epistemolbgicas tanto em ldgica quanto em lingwistica. Pa

ra dar conta da leitura das superficies construidas, a hipdte

“ s 3 L) 3
se — a primeira vista sedutora e geralmente aceita no presen-
te — consiste em postular a linearidade da leitura que - pods

. ser identificada com o percurso efetuado pelo olhar no proces

so da percep¢ao: bastaria filmar os movimentos que os  olhos
efetuam durante a exploracao de um quadxro para que toda uma
sintaxe — ou, pelo meros, sua sintagmatica — 1n0s seja revela-

da. Além de tais experi®ncias de laboratdério parecerem pouco
concludentes, nao se vé, no plano tedrico, a necessidade de

admitir que a leitura ljaear continua seja o tnim modo de a-

preens3o da superficie; pode-se muito bem, mesmo admitindo o
principio, considerar que ela se acha limitada a percursdos par
¢iais (impostos, por exemplo, por desvics de cantrastes) , pr_e;
vendo-se ao mesmo tempo "saltos anafdrims" cuja fungdo seri;
tonectar entre si diferentes percursos; pode-ce, sobretudo,res
mo reservando um lugar para a leitura orientada, levar em con-

ta a possibilidade ji reconhecida, de apreensoes simultineas

dos termos, de apreensdes de dispositivoes dotados de organiza
¢bes categdbricas (cf. a analise de Kandinski) « )

Um inventario bastante amplo desses eixos e desses dispo
sitivos foi-se constituindo pouco a pou® por ocasizo das anh.:
lises aqui reunidas; sb mos resta sugerir-lhes uma localizagBo.

Ao falar do dispositivo topolégico que se ‘desencadeia co
mo conseqiitncia do ato de enunciac® plastica, fomos levades a
onferir-1he, ao lado de sua func3 de segmentagdo, um  papel
de orientagdo da leitura: com efeito, os diferentes eixos dque
esse ato projeta sobre a superficie enquadrada podem ser consi

e =k - - - v
derados como outros tantos convites a reunir as figuras al cons




rituidas em conjuntos significativos. Por outro lado ,podem sexr
reconhecidas marcas de orientacdes em di ferentes figuras plas-
ticas, mesmo que tais marcas permanegam como elementos ineren-
tes a sua organizagao: ieso vale tanto para as figuras eigéti-
cas (onde a catego ria pontudo/arxedondado pode or_.xentar a lei-
tura) quanto para as figuras cromaticas (a categoria nin-satu-
rado/saturado, de carater gradual, comporta uma intensidade "o
rientada") . .

pe seu lado, também as categorias i€ oS Formantes figura-
tives podem ser asswmidos € explorados como indicadores de ori
entac 30 do texto plastico. £ o que se ¢A com as categorias cu-
Ja ‘funcio principal parece ser a de iconizag3o do figurativo ,
como a categoria claro/escuro ou Os di ferentes dispositivos en
carregados dé produzir efeitos de wprofundidade". A 1s50 & pre
ciso acrescentar a E:vq_:alorar;ﬁo direta do crivo de leitura dao
mundo natural: assim, O reconhecimento da figura "planta® im=
plica © conhecirento de que a planta cresce verticalmente. Apg
ear de um simulacro de ordem que se pode reconhecer nissoc, Se-
ria perigoso ver al procedimentos aplichveis quase mecanicamen
te e nin um cathlogo aberto que se oferece % atenc3o do analig

ta.

11I. Para uma semidtica plastica

1, Semidtica semi-simbblica

A hipbdtese que pI‘ESldE 20 oonjunto de nossas analises —
nisso conforme a constatagdo intuitiva geralmente aceita —
consiste em considerar 0S objetos plasticos como objetos sig-
nificantes. O problema n3o & portanto proclamar que o signifi-
' eante plastico, de que acabamos de reconhecer alguns princi -
pics de organizagao, ' significa", mas e procurar compreender
como ele significa e o qué significa.

0 parti prig bastante prudente do semioticista  consis-—

tiu em mnfessar, logo de inicio, sua ignor'éncia_ no que wn
cerne 20 modo de signiFicag3o desses objetos,a:;_z"econhe::endo
quando muito apenas os "efeitos de sentido" que deles se de
preendem e que podem ser apreendidos intuitivamente, interpre
tados e dos quais se pode procurar formular as regularidades.
Tal encaminhamento esth entretanto longe de ser inocente: pos
tular o poder de interpretar ja & adotar certa atitude confor
‘me a qual o significante plastico constitui, = zinho, uma se-
mibtica monoplana, mas intepretavel, tal como s inteprethd -
veis as lingizagens Fformais, o jogo de xadrez € Outrds siste -
mas de simbolos.

Por outrc lado, a interpretagao, por intuitiva que se-

- ja, consiste n3o apenas eun formular os vefeitos de sentido" en

termos de uma metalinguagem particular, mas ac mesmo tempo em
compara-los e em opd-los uns aos outros, elaborando, en Glti-
ma instincia, um sistema de significados paralelo e coextensi
vo a0 sistema de simbolos que se esth tentando descrever, As-
sim,por exemplo, a descricao do dispositivo plastico que pro—
duz o efeito de sentido "gravidade" conduzira muito natural -
mente o investigador a interrogar-se quanto ao dispositivo que
acarreta o efeito "leveza". A quest3o serh saber se a figura
que representa "leveza" & comparivel a que representa "gravi-
dnde", Numa linguagem formal, os simbolos a e b, se rcpregc:n—
tam um e outro classes lbgicas, s, no plano do s:Lgnlflca,nte,
1ndependmtes um do outro. A situagdo seria diferente se as
figuras do significante sa e sb tivessem como significados
"gravidade" e “leveza' ou, melhor ainda, se dois termos de
uma mesma categoria, s, e Sy pudessem ser homologados a opo-
sigcho gravidade/leveza: a semibtica que eles caracterizariam
poderia ser chamada entZo, n3o de semibtica simbdlica, mas
de semi-simbdlica pelo fato de tais correlagbes parciais en-
tre os planos do significante e do significado’ se  apresenta
rem como um conjunto de micro-cbdigos, comparaveis por -exem-
plo 20 micro-cbdigo gestual do sim/n3o,

Aceitando—-se reservar O nome de semlotlcnq qeml-smboll
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cas para esse tipo de orgonizagao de significac;'é(o — que se dg

finem pela conformidade entre OS5 dois planos de linguagem I€co
nhecida como se dando n3o entre elementos isolados, como acon-

tece nas semibticas simbdblicas, mas entre suas categorias s

perceber-se-a que tais o:rganlzac;oes se encontram n3o apenas na
linguagem gestual (onde encontramos, por exemplo, a dlsgun(;ao
/conjungao homologada a0 movimento das miss no eixo da latera-

1idade, efetuando-se em sentidos opostos, ou a atragao/repulsal

expressas pelos movimentos do tronco e dos bragcs no eix pros

pectivo), mas também nas linguas naturais e, mais particular-

mente, na elaboragao secundaria desta que & a linguagem poeti-

ca (com as categoiias prosédicas como a entonag3o frasal,a ri-

ma € o ritmo).

N30 & de admirar entao que se descubra que as  catego -

rias plasticas que fazem parte do dispositivo topolbégico sejum

comparaveis a essas categorias gestuais € prosédicas e que se-

jam, também elas, homologaveis 3s articulagoes categbricas

dos contefidos. Nesse sentido, © investigador nao hesitarad en

homologar alto/baixo a euforia/disforia, em recnhecer al, a-

crescentado o trago "orientazag", um micro—chdigo elevacio/que

da ou em ver, nas diagonais, interpretac;SeS possiveis de as-

cens3o/descensac. Pouco importa saber S€ tais homologagées re-

pousam en convencdes culturais ou se s%o de natureza  univer-

sal: & o proprio ﬁrinc‘ipio desse tipo de modus significandi que
conta € n3o0 a natureza dos contefdos investidos.

Sendo assim, nfo & impossivel franquear um limite — 03
semioticistas presentes nesta coletinea o fazem apoiando—se o
resultado de suas analises — € afirmar, num esfor¢o de generi
1izacao, que certas oposigoes de tragos plasticos se acham L
gados a certas oposicbes de unidades do significado e que  S¢
torman, homologavcls ertre si, como por exemplo:
pontudo : arredondado :: terrestre ! celeste (Klee)

com isso,

ou

modelado: esbatido :: nu 3 ornamentado (Eoubat).

Tal constatagio, que tende 2 definir a semidtica plasti

tisse num duplo desvio:

ca como um case particular da gomibtica 5 siqatx'.s]j.ca, indus
muite naturalmgnte o imvestigidor a interrcgar-sc sogbre o es-
tatuto semibtico dos elementos do significado que sho assin
homologados as categorias do significante plastico. 0 nfwmere
por ora limitade de analises concretas nao permite tirar dai
constatacoes seguras. !

Pode-se, contudo, dizer que se trata de categorias que

Lo -~ . ~ ~ i ’
s3o do Ambito da forma — e ndo da substincia — do wonteudoe

que, nZ obstante paregcam provir da leitura figurativa dos

objetos plasticos, possuem uma grande genefalidade e se apre-

sentam como categorias abstratas do significado: assim, 2 0PQ
urativos

si_t;m terrestre/celeste remete aos wiversais fig

terra/ar, a oposig?o nu/ornamentado constitui o eivo  princi

pal da dimensao vestimentar da cultura, a oposigao animado/i~

‘nanimado, que en Ylee se ve homologada a opot‘:u;ao linhas/su =

perficies, & admitida entre os primitivos lingWwisticos.

2. Linguagem poética

Tudo se passa como se a leitura de testo plastico consis

certos significados, gue sdo  postu-
1ados no momento da leitura figurativa, acham-se destacados de
seus formantes figurativos para servir de s,ignific'ados aos for
mantes plasticos em via de constituicao; certos tragos do sig

nificante plastico destacam-se, ao mesmo tempo, dos Fforman -

tes figuratives onde se acham integrados e, obedecendo 208

principios autdnomos de organizagdc do significante, consti =
tuem-sé’ em formantes plasticos. Bem mais do que a uma "subver
sio" do Pigurativo, estamos assistindo a um processo da auto
-determinaci, a0 nascimento de uma linguagem segunda.

Esse ferdmeno de desvio esth ilustrado, nesta a lethnea,
pela anhlise da planta arquitetdnica de Mies van dex Fohe que
nostra como um objeto funcional de comunicag fo social pode
transformar-se em objeto "estético" que exalta as virtudes da

ortogonalidade. £ igualmente o que acontece cofi a escrita




quer, Ja paral almente afastada de sua funcionalidade pelas wno

tagBes dos tipos 4z imprensa (estudados nso Faz muito tempo

por R. Lindekens), e capaz de produzir objetos caligraficos que

vivem sua propria vida. Mas & ainda o funcionamento da lingua-

em poética no ambito da semibtica literaria que melhor  pode
gem p :

esclarecer a natureza sequnda da linguagem plastica. Enquanto

o texto literario, indiferente a Seu significante, mas cioso

da represent Jr‘ﬂo—trax-cmutac'éo EiguratiVa do mundo natural 4

humaro, e capaz de falar deles em todos 0OS gsentidos, a organi-

22 a0 poklica segunda que seé sobrepoe a esse texto assume 0

significante ath entfo relegado % sua funcienalidade primeira

e’ o articula de maneira a reproduzir as mesmas formas fundameln

tais que caracterizam o significante em SEW nivel de leitura

profunda, encejando assim uma leitura Eoética embasada na hom

logag 3o de nuvos formantes poéticos, renovas

com significados

dos. Se assim for, cerh a semibtica poetica ©omo tal, revigo-

rada por sua organivag %0 estrutural e seu modo de smnzf:.cac;ao

proprios, que devera ser considerada como uma linguagem autong

ma e especifica aque abole as fronteiras convencionalmente esta

belecidas entre diferentes dominios de manifestagao: WO a

substincia do significante nSe & levada em corca sendo secunda

riamente, sera apenas depois de haver reconhecido a poeticida

de deste ou daquele texto que s se podera notar as distingbes en

tre o poético visual, © poético literario ou © poétiw musi-

cal, A sugestao de F. Thlirlemann de que “a prosa do mundo b

transformada por Klee em poesia", deixando de ser uma metafo
ra, mostra, pelo contrario, a verdadeira parada em que aposta
a semibtica, dese josa que esta de oferecer sua ont ribuiga

no enfoque da ja antiga problematica da " correspondéncia day

artes" .

4, Estruturas miticas

Outras "correspondéncias” — que 5 se reconhecem uma
vez acabada a anhlise — 30 igualmente supreendentes. Quan-|

oy e

do C. LEvi-Strauss empreende o primeiro evame de wm texto miti
' 2
comparavel

lide

co — o mito de fdipo — encontra=s& numa eituacio

3 do semioticista diante de um texto plastice: o texto,

em sua superficie, oferece-se, confolme Se pensa, a uma lejtu~

ra " figurativa" evidente e ao mesmo tempo destituida de senti-

do, tamanha & a distincia entre a perenidade dos mitos e a

insignificincia de seu sentido aparente. O semioticista igual-

mente se reconhece Mo encaminhamento que ele adota: alicercada

na convicgao 1ntua.t1va de que existe uma!s:Lgr\lflcagao outra

mais profunda, a leitura "vertical" que ele empreende, possibl

lita-1he reconhecer recorréncias " anaforicas"de certas grande-

zas da narrativa e, 20 MeSNO tempo, de oposiQSes de "mntras-~

tles" entre os termos retidos (a narragao sd6 aparece, em toda

a sua figuratividade desbordante, como " ruido" que & preciso
wltrapassar para poder depreendexr as principais articulagdes

do objeto) para postular, a seguir, uma apreensm mitica atem-

poral,
bal & texto.

Egsa estrutura mitica de base consiste,

dessa estrutura de base que dad conta da significagao glo

conforme se  SA

be, no correlacionamento de duas categorias semanticas reconhe

a4 . . .
civeis gragas 2 sua presenga s:Lntang\t:Lca, o modo des

trastes plasticos, no texto € manifestadas por fommantes

cos reagrupados, desligados de seu contexto figurativo. Tao &

de surpreender pois — mas sé algum terpo depois — que a Serg

lhanga das abordagens levem a resultados comparéveis, que a

sign:i.fic_ac;ao fundamental do Nu de Boubat ou ‘do Blumen-Mythos de

bem ao contra-

{lee repouse’ numa estrutura de base identicai

rio, a apreensfo acronica da significagdo a partir de um dispo

sitivo ¢ ategbrioa parece até mais "natural'’em € tratando de

objetos plastlcos que est3 condenados, pelo menos na apar'én-

ca, devido a seuw significante, a um estatismo que o olhar do

espectador tenta vencer, mais wpatural' — repitimos - do que

mo caso, dos textos miticos verbais, cuja leitura lirear acen-

comoe

tua a temporalldade. superficie plastica fechada surge

predisposta as manifestacoes miticas.
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Para além dessas coercdes do significante, a identidade
estrutural dos dois modos de significagio sb pode aparecer con
mais nitidez. Enquanto parece "natural" que a apreensao simul-
tanea do sentido profundo do objeto mitico pode ser desestabi
lizado e ensejar os desdobramentos narrativos que o figurativi
zam, o mesmo fendmeno de narrativizacao se observa nos obje-
tos plasticos que autorizam as narrativas da mulher que se
despe e se "naturaliza" ou que se veste e se "eulturaliza"(Bou
bat), que faz surgirem o pAssarc e a Flor cobigados, transfor-
mando toda a tela num torse de mulher (Klee). Uma vez esgota-
da sua finalidade, essas narrativas desdobradas e opostds, cOn
vérgem para chegar a construgdo dessas grandes figuras ambiva-
lentes de mediagc — caracteristicas do pensaménto mitico de
acordo com Levi-Strauss — que sao a mulher semi-nua de Raubat
subsuminde e mediande a natureza e a cultura, ou mulher-flor

de Klee que permite conciliar o homem e o cosmos. '
CONSIDERAGOES SOBRE A METAFORA PICTORICA

A.J. Greimas
G.F.5.L. ~ E.H.F.5.5. BEduardo Pefiuela Canizal

(Traduzido por T. tssisg da  Silwvn)
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SEMIOTICA DEL TESTO

lizzaziane» delle passioni; i «percorsi» passionali osservabili in questo
o in quel testo; I'«enunciazione appassionata» o I'«enunciazione ap-
passionantes, ciascuna con le proprie specifiche caratteristiche discor-
£ Nl

sive (Bertfand, 2000, pp. 237-8) 2.

22. L’autore non si limita a elencare questi buoni propositi ma fornisce esempi
molto convincenti.
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Semiotica plastica e semiotica figurativa

II percorso, ormai abbastanza lungo, dai primi capitoli fin qui, do-
vrebbe aver chiarito a sufficienza I'aspirazione generalizzante della se-
miotica greimasiana. Il modello proppiano e quello lévi-straussiano
sono stati ripresi ma rielaborati in vista di un’applicabilita pit vasta
rispetto ai loro contesti originali. In realtd, come si & visto negli ultimi
«capitoli, vi sono dei campi, come ad esempio quello del testo poetico
e letterario, in cui la cosiddetta «teoria standard» * non sembra del
tutto a proprio agio. Inaspettatamente, la metodologia greimasiana ha
trovato invece un notevole sviluppo in due settori ai quali non sem-
brava inizialmente destinata: I'analisi dei testi visivi e la socio-semio-
tica 2,

In questo capitolo patleremo proprio di semiotica visiva partendo
da un’importante definizione a monte: secondo Greimas, i linguaggi
“primari” sono due: la macrosemiotica del mondo naturale» e la «ma-
crosemiotica delle lingue naturali. La prima consiste in quella «griglia
culturale» che proiettandosi sul mondo dell’esperienza lo costituisce
come «lettura umana del mondo», come «significato del mondo». Va-
riando le culture, variano anche le rappresentazioni di cio che ci cir-
conda.

Questa che pud sembrare di primo acchito una veritd abbastanza
ovvia, in realtd non trova d’accordo tutti i semiotici, Per esempio
Umberto Eco, in Kant e lornitorinco, parla di un iconismo primario

1. Con «teoria standard» si intende quella esposta nel primo valume del Diziona-
rio di Greimas e Courtés, pitt volte citato. Gia il secondo volume di questo dizionario,
scritto in gran parte da collaboratori pitt giovani e da allievi (Greimas, Courtés, 1986),
presenta approfondimenti in parte “devianti” rispetto al primo volume, tanto che le
varie voci sono catalogate in base al loro grado di “ortodossia” (Nuova entrata, Com-
plementi, Dibattito, Proposta).

2. Dedicheremo a quest’ultima i capr. 18 e 19.
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che sarebbe piuttosto difficile ricondurre alla griglia culturale ipotiz-
zata da Greimas 3,

Poiché non & questo il luogo per una discussione del concetto di
“iconismo” in termini filosofici o di teoria della percezione, ritornia-
mo a problematiche testuali ¢ in particolare a un denso saggio intito-
lato Semiotica figurativa ¢ semiotica plastica (Greimas, 1984). Si tratta
di un testo importante perché ha messo le basi per una semiotica dei
testi visivi strutturalmente intesa. La prima suddivisione che l'autore
fa & quella fra un piano figurativo e un piano plastico. Sgombriamo
subito il campo dal primo fraintendimento, il piu frequente, circa il
termine «plastico»: nulla a che vedere con la scultura e le arti plasti-
che in genere. Per «plastico» infatti Greimas intende I'organizzazione
di linee, colori, spazi di un testo «indipendentemente dalla ricono-
scibilita 0 meno in esso di figure del mondo naturale». Ad esempio,
in un quadro che rappresenta il pit classico dei paesaggi, posso pro-
cedere a un’analisi figurativa e descrivere alberi, case, nuvole ecc.; op-
pure descrivere il livello plastico e studiare quindi I'organizzazione #o-
pologica, ovvero spaziale del quadro; |'organizzazione erdetica, ovvero
delle linee; I'organizzazione cromatica, ovvero dei colori e dei chiaro-
scuri. Se mi interesso al piano plastico, faccio astrazione dalle figure
rappresentate nel mio paesaggio (alberi, nuvole ecc.).

Nel caso di quadri non figurativi, come per esempio i quadri
astratti che caratterizzano parte dell’arte contemporanea, I'analisi pla-
stica & 'unica possibile in mancanza di un livello figurativo. Vi sono
naturalmente casi intermedi, come alcuni quadri di Paul Klee in cui
si “intravedono” alcune figure in una rappresentazione di tipo preva-
lentemente astratto; o quadri figurativi ma estremamente schematici,
stilizzati, Per poter descrivere anche questi casi & bene prevedere una
gradualita del livello figurativo: se, dice Greimas, una rappresentazio-
ne & piuttosto astratta benché in essa siano ancora riconoscibili figure
del mondo, allora si dird che quella rappresentazione presenta una

3. Vediamo un passaggio significativo (Eco, 1997, p. 304): «Quando percepisco
una palla come tale, certamente reagisco a una struttura circolare. Non mi sento di
dire quanta iniziativa mia contribuisca a farmela percepire anche come sferica, e cer-
tamente quello che ha dato inizio al giudizio percettivo & il fenomeno dell'iconismo
primario in base al quale ho colto subito una somiglianza con altri oggetti dello stesso
genere di cui avevo gia avuto esperienza (o di cui mi & stato trasmesso in modo molto
preciso un tipo cognitivo) [...]. Questa iconicitd primaria € un parametro che non pud
essere definito: &, per ripetere una domanda wittgensteiniana, come se ci si chiedesse
quanto & lungo il metro campione conservato a Parigi. E ovviamente lungo un metro
esatto, dato che rappresenta il parametro in base al guale stabiliamo le lunghezze se-
condo il sistema metrico decimale».
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bassa densitd figurativa. Via via che la densita figurativa aumenta, si
avra una figurativita media o decisamente alta, nel qual caso si avra
un testo iconico, cioé produttore di effetto di realta 4. Insomma, Grei-
mas concepisce una gradualita dall'astratto al concreto che si configu-
ra schematicamente cosi: astratto — [figurativo — iconico .

Un’altra definizione importante riguarda il termine formante: nel
testo visivo vi sono formanti plastici ¢ formanti figurative: i primi sono
quegli elementi (eidetici, topologici o cromatici) suscettibili di cari-
carsi di un significato nel corso dell’analisi plastica; i secondi, sono
quei tratti che permettono il riconoscimento delle figure dando I'av-
vio all’analisi figurativa. La griglia di lettura di cui si & detto fornisce
dunque i formanti figurativi dei testi planari (o bidimensionali) % in
altri termini, le convenzioni rappresentative di una cultura fanno si
che venga percepito in simultanea un fascio di tratti eterogenei cosi
da formare un’unita del significante, il formante figurativo, appunto.
Per illustrare il livello plastico invece, Greimas ricorda 'esperienza di
Diderot che quando descrive i quadri dei Salons parigini, dopo aver
scomposto il dipinto in oggetti «nominabili» e averli riuniti in gruppi
o in scene, passa alle tracce lasciate dal pennello sulla tela. Abbiamo
quindi, sempre, la possibilita di scindere la nostra analisi in livelli di-
versi che non si escludono affattc ma che anzi cooperano per pro-
durre il significato complessivo del testo. In ogni caso, non tutti gli
innumerevoli tratti grafici, zone circoscritte da linee, sfumature di co-
lore ecc., sono necessariamente formant: all'interno del testo in cui si
trovano, ma solo quelli suscettibili di essere investiti di valore sul pia-
no del contenuto.

Ricapitolando, avremo tre possibili tipi di testi visivi.

4. Qui “iconico” viene usato in un’accezione diversa da quella di Eco che per
iconico, alla Peirce, intende tutto cid che abbia una relazione di somiglianza con il
referente, quindi anche la componente iconica del pensiero, o del linguaggio verbale,

5. Jean-Marie Floch, le cui teorie sulla pubblicita vedremo al cap. 21, nell’ambi-
to della sua riflessione sull’arte figurativa arriva a negare la pertinenza dell'opposizio-
ne astratto/figurativa. Secondo l'autore, sarebbe pii produttive considerare diversi
tipi di astrazione, in particolare tre: lastrazione figurativa, metadiscorso sulla griglia
figurativa del mondo (Kandinsky, Klee, Picasso); la messa in presenza, o creazione di
un effetto “d’essere 1a” delle cose rappresentate (Giacometti, Cézanne); l'astrazione
plastica, che esalta effetti di ritmo e di “messa in tensione del mondo”, sottolineando
gli effetti patemici del quadro (F. Benrath, M. Barré). Cr. Floch (x903).

6. In questo saggio Greimas si riferisce ai testi planari ma & evidente che quasi
tutte le considerazioni fatte fin qui si possono estendere anche a testi visivi tridimen-
sionali, o addirittura in movimento, fatra salva la necessita di aggiungere, per questi
ultimi, altre categorie descrittive ad hoc.
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1. I testi non figurativi, o astratti, dove & possibile procedere solo a
un’analisi plastica.

2. 1 testi di una qualche densita figurativa, dove il piano dell’espres-
sione sara organizzato non solo in formanti plastici ma anche in for-
manti {igurativi.

3. | testi iconici, cioe i testi densamente figurativi, per i quali vale
quanto detto a proposito dei testi figurativi “normali” con in piu al-
cuni effetti di senso specifici che potremmo chiamare “di realta” o
“di verita”,

Quando parleremo della pubblicita, vedremo che una rappresen-
tazione iconica dell’oggetto da pubblicizzare costituisce una strategia
abbastanza frequente basata su un contratto di veridizione con il de-
stinatario (dire la veritd sul prodotto, mostrare il prodotto nella sua
realtd sensibile). Coerente con il proprio anti-referenzialismo radicale,
Greimas sottolinea come anche il pittore che voglia «imitare» I'ogget-
to proceda comunque a una forte riduzione della ricchezza dell’og-
getto reale. Di conseguenza, il testo iconico non intrattiene con il
proprio referente un rapporto diverso, nella sostanza, da quello di
qualunque altro testo visivo. Cid che cambia ¢ la strategia di messa in
discorso, che nel caso del testo iconico intende convincere il destina-
tario circa il rapporto privilegiato della rappresentazione con il suo
referente.

Se si analizza un testo visivo sul piano plastico, si deve prima di
tutto stabilire la chiusura del testo, ciog delimitare lo spazio di rap-
presentazione entro cui si trova lo spazio rappresentato; quindi'si de-
vono delimitare le aree in base alle categorie topologiche rettilinee
(alto/basso, destra/sinistra) e curvilinee (circoscrivente/circoscritto, peri-
ferico/centrale), o ad altre categorie come iniercalante/intercalato o
circoscrivente/ circoscritto.

Vi sono poi delle categorie che concorrono a determinare un
orientamento della lettura: davanti/dietro, appuntito/arrotondato, colo-
ve saturo/colore insaturo. In altri termini, Pocchio sara attratto inizial-
mente dalle campiture sature, o, in presenza di un elemento lineare
che si appuntisce, sard portato a “percorretlo” nella direzione del-
Passottigliamento.

1l testo plastico, inteso come totalita di significato sul piano pla-
stico, derivera dunque il suo significato dalla sintagmatica dei forman-
ti plastici. Non & la pedissequa descrizione delle linee e dei colori che
pud portare alla sua corretta interpretazione. Bisogna ricondurre que-
sti elementi plastici a una loro significativitd, ciog alla loro pertinenza
rispetto al piano del contenuto. Ora, un formante plastico (di qualsia-
si tipo esso sia) puo rimandare a un contenuto sostanzialmente in due
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modi: o perché vi ¢ una convenzione che lo lega simbolicamente a
un'unitd culturale; o secondo un meccanismo semi-simbolico, che pre-
vede cioé non un rapporto “uno a uno” tra tratto del significante vi-
sivo ¢ tratto del significato, ma il rapporto fra una ciegoria del piano
dell’espressione ¢ una categoria del piano del contenuto. Questo acca-
de quando i tratti si organizzano in contrasts, ovvero, sulla stessa su-
perficie, sono compresenti termini opposti (contrari o contraddittori).
Cerchiamo di dare qualche esempio per chiarire questa differenza fra
rimando simbolico e rimando semi-simbolico. Il tratto /color oro/
nella pittura sacra medievale rimandava simbolicamente alla dimen-
sione del sacro: le aureole dei santi, i cieli paradisiaci, i vestiti della
Vergine ecc., venivano cosi dipinti in parte o completamente in oro.
Si tratta di un rimando simbolico (in senso hjelmsleviano) in cui ad
una unitd del piano dell’espressione corrisponde una unita del piano
del contenuto (“oro” —» /sacro/). Se invece pensiamo a una categoria
(e dunque a due termini in opposizione), come per esempio /sacro vs
profano/, possiamo immaginare che opposizioni (cioé categorie) del
piano dell'espressione si incarichino di veicolare questa categoria del
contenuto, Si pud ad esempio ipotizzare che in un determinato cot-
pus pittorico la categoria topologica afto/basso corrisponda rispettiva-
mente a (spazio del) sacro/(spazio del) profano. Vi possono anche es-
sere contrasti di tipo cromatico: per esempio, in un dato corpus pit-
torico, si pud ipotizzare che lopposizione colori tenui/colori vivaci
corrisponda, sul piano del contenuto, a dimensione ultraterrenaldi-
mensione terrena. E cosi via. Le correlazioni simboliche e semi-simbo-
liche nei testi visivi sono innumerevoli, e non solo in pittura ma an-
che, come vedremo, nei testi delle comunicazioni di massa, come il
cinema o la pubblicita 7.

Il linguaggio plastico & quindi, secondo Greimas, monoplanare ma
interpretabile. E monoplanare perché in fondo non si esce da un forte
isomorfismo fra il piano dell’espressione e quello del contenuto. Si
stabiliscono al pit dei microcodici, come quelli che troviamo nel lin-
guaggio gestuale quando ad esempio determinati movimenti della te-
sta stanno per affermazione/negazione. In ambito visivo, alcune corre-
lazioni semi-simboliche tipiche (ancorché variabili secondo le culture)
caratterizzano vari campi. Abbiamo visto la pregnanza dell'opposizio-
ne alto/basso nella pittura sacra; vedremo nel prossimo capitolo I'im-

7. Riprenderemo e approfondiremo la trattazione del semi-simbolismo nel car.
21, dedicato a Jean-Marie Floch, dove discuteremo alcune proposte teoriche dell’auto-
re in questo ambito.
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portanza dell'opposizione nudo/ornato nella dimensione vestimenta-
ria. '

In generale, conclude Greimas nel saggio pit volte citato, si po-
trebbe dire che la semiotica plastica vada alla ricerca di un «linguag-
gio altro» iscritto nei testi visivi, il cui significato ¢ fortemente ancora-
to all’organizzazione del piano dell’espressione, come nella poesia.
Questo piano meno evidente del significato di un testo assomiglia a
quello messo in luce dall’analisi dei miti dove il «vero significato» va
individuato sotto la superficie delle figure. Da parte nostra, potrem-
mo osservare che Dell'tmperfezione, opera che abbiamo illustrato nel
capitolo precedente, Greimas postula che sia invece il figurativo a
espletare questa funzione di arricchimento del senso ®. Si nota quindi
uno strano chiasmo nella riflessione di questo autore: il livello delle
figure, incaricato nel saggio sulla semiotica visiva di veicolare il senso
comune, la griglia culturale convenzionale, diventa, se considerato in-
vece come testimonianza ed evocazione dell’«esperienza sensoriale del
mondo», un trampolino verso sensi secondi. Sembra propendere per
quest’ultima concezione anche Denis Bertrand. Trasversale rispetto ai
generi, essendo presente nei miti come nelle fiabe, nei proverbi come
nella pubblicita, la figurativitd secondo Bertrand sta a indicare la pro-
prieta dei linguaggi di produrre e di restituire parzialmente significati
analoghi a quelli delle nostre percezioni concrete. Ecco quindi che il
livello figurativo dei testi & importante perché rimanda alla percezio-
ne come «logos allo stato nascente» °.

Anche Jacques Geninasca ha dato un importante contributo nel
campo dell’analisi del visivo. Per il semiotico svizzero il livello dell’a-
nalisi (e il piacere del testo) pud appuntarsi o su elementi figurativi o
su elementi plastici. Per esempio, analizzando un quadro di Deshaye,
Giuseppe e Putifarre, egli commenta (Geninasca, 1992, p. 11):

La bellezza di un quadro [...] & funzione non solo del rappresentato ma della
rappresentazione, nella terminologia semiotica, delle proprieta del “piano
dell’espressione pittorica”. Ad esempio, nel quadro di Deshaye si pud segui-
re la storia dei due personaggi e leggere 'attrazione-repulsione dell'uvomo di
fronte alle profferte della donna, ma, dice l'autore, si pud anche apprezzare
la “magia di un panno leggero” e di una “mezza tinta”.

Geninasca estende ai testi visivi tre “prensioni” analoghe a quelle

8. In fondo si tratta di nuovo dei due principi di Lotman: il plastico & riconduci-
bile al parallelismo; il figurativo al metaforico.

9. Secondo la definizione del filosofo Maurice Merleau-Ponty (Bertrand, 2000, p.
101).
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previste per i testi letterari scritti ' molare (ovvero figurativa), oppo-
sizionale (derivante dal gioco fra categoric topologiche e pereettive); ¢
impressiva (basata sul valore vissuto dell'immagine, cio¢ su stati tensi-
vi ¢ forici provocati dall’immagine sull’ osscrvatore).

[nfine, molto interessanti sono le analisi di Louis Marin sull'enun-
ciazione visiva. Secondo questo studioso, la pittura (ma l'osservazione
si pud estendere a tutti i testi visivi) pud esprimere in modo proprio
la soggettivita e lintersoggettivita. Ricordiamo (cfr. cap. 7) come que-
sto aspetto fosse caro al linguista Emile Benveniste. Marin si rende
conto naturalmente che la pittura non pud avere un sistema pronomi-
nale e dei deittici spazio-temporali come le lingue naturali, ma sottoli-
nea come essa possa esprimere ugualmente le relazioni enunciazionali
attraverso specifici allestimenti spaziali. Ad esempio, la prospettiva fa
coincidere la posizione dell'occhio di chi ha dipinto il quadro con
quella di chiunque guardi I'opera successivamente. Anche il gioco de-
gli sguardi rappresenta un modo per riattualizzare il rapporto io-tu
fra chi & rappresentato e l'osservatore. Ad esempio, nei quadri di sto-
ria, che Marin analizza con passione, |’evento storico € rappresentato
«oggettivamente», come se si svolgesse in quel momento, ma al loro
interno vi & spesso un personaggio che guarda fuori dalla scena, verso
I'osservatore del quadro. Questo personaggio, indicato generalmente
come «commentatore», ha la funzione di rappresentare il soggetto
della ricezione. Egli & il «testimone» dell’evento e, come tale, dice al-
l'osservatore reale; «Guarda, guarda bene cid che non rivedrai un’al-
tra volta» '*. Anche i modi di incorniciare la rappresentazione pittori-
ca possono essere considerati altrettanti Spettator: modellizzati (il rife-
rimento a Eco & esplicito) dal momento che «!’inquadratura del di-
pinto & [dunque] la condizione della sua visibilita, ma anche della sua
leggibilita» 2.

Alla luce di quanto esposto fin qui, vediamo un esempio concre-

"to: quello della “donna-conchiglia’ comparsa qualche anno fa in una

pubblicita di abbigliamento. Questo ci permettera anche di ricolle-
garci ad alcune considerazioni fatte nel corso delle lezioni dedicate al
testo poetico. Come dice Lotman, la metafora & «tensione fra la strut-
tura semantica della lingua dell’arte e la lingua parlata» (1970, p. 249
della trad. it.). In questo senso, la metafora ¢ il meccanismo principa-
le del linguaggio artistico o quanto meno uno dei suoi aspetti pia ca-

1o0. Se ne & parlato nel cap. 13.

11. Figure della ricezione, in Marin (1993), p. 167 della trad. it.

2. Matin (1993, p. 159 della trad. it.). Su come i quadri parlino della pittura
stessa e delle sue condizioni di fruizione, cfr. anche Stoichita (1998).
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FIGURA 16.1 (segue)

FIGURA 16.1
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ratteristici. In poesia poi, con un massimo di arbitrarieta rispetto al
senso comune, due immagini possono trovarsi avvicinate sole in virtl
della somiglianza fonologica dei significanti verbali che le esprimono.
Sul piano visivo, una metafora pud essere basata su somiglianze di
tipo plastico, come nel caso della donna e della conchiglia della pub-
blicita che andiamo ad analizzare.

Come si pud subito notare, in FIG. 16.1, 'elemento iconico & pre-
ponderante mentre quello verbale si limita alla marca (Etro) e a una
piccolissima scritta bianca in alto a destra nella foto di sinistra, che
dice “La natura delle cose”. Questa immagine occupa due diverse pa-
gine di un giornale e prevede quindi una scansione ritmica ben preci-
sa fra una prima parte (pagina di sinistra) e una seconda parte (pagi-
na di destra), separate dalla incollatura centrale, Due lettere (“ET” )
compaiono a sinistra, due lettere (“r0”) a destra, abbastanza pallide e
distanziate da richiedere un surplus di attenzione per comporre una
parola riconoscibile.

Se consideriamo ora la spazio di rappresentazione, vediamo che oc-
cupa le pagine intere, senza cornici né altre delimitazioni. La campi-
tura azzurra & uniforme, a parte la leggera ombra dell’appoggio del
piede della modella, senza il quale sarebbe cambiato il significato del
gesto che da /danza/ sarebbe diventato /volo/ o /salto/. Lo sfondo &
caratterizzato dunque da una quasi totale indeterminazione che scor-
pora le figure da qualsiasi contesto di verosimiglianza per affidarle a
una dimensione mitica, come spesso accade nel caso della danza *2.

Dal punto di vista dell’organizzazione eidetica, colpisce la “rima”
di una forma a spirale che si presenta sia nel corpo femminile che
nella conchiglia, anche se in forma rovesciata dato che la donna ha il
vertice verso il basso mentre la conchiglia ha il vertice verso Ialto.

Una differenza importante la si riscontra anche a livello di dimzen-
sioni dato che la conchiglia, se confrontata alla donna, appare gigan-
tesca. E evidente che le due figure non sono rappresentate nella me-
desima scala ma che & avvenuta una diversa focalizzazione dell'imma-
gine, pill ravvicinata nel caso della figura di sinistra, e pit allontanata
nel caso della figura di destra. Ma non & tanto una prescrizione di
osservazione quella a cui assistiamo, quanto un dispositivo per rende-
re le due figure confrontabili al di 12 della loro scala referenziale.
Non vengono confrontati due oggetti del mondo ma due fasci di pro-
prieta (eidetiche e cromatiche).

3. Sulle dimensioni antropologiche e il loro sviluppo nella teoria di Greimas,
cfr. Pozzato (1992), Si tornera a parlarne anche nel cap. 21.
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Dal punto di vista eidetico possiamo riscontrare anche un contra-
sto di tipo aspettuale: la chiusura e la staticita terminativa della con-
chiglia; Uapertura e il dinamismo durativo nella ragazza. Le braccia al-
largate sottolineano il movimento nella parte superiore dell'immagine
di destra mentre si ha un modesto aumento del volume nella parte
bassa dell'immagine di sinistra. Potremmo anche vedere in questo
una “rima imperfetta” o una “variazione sul tema”. I capelli della
modella, la differenza fra giacca e gonna, il distaccarsi delle braccia e
della testa, formano nell'insieme una configurazione composita diver-
sa dalla configurazione compatta della conchiglia. Si potrebbe quindi
dire che la somiglianza fra le due figure deve “sorprendere” sullo
sfondo di una serie di differenze espressive e di contenuto fra cui la
principale ¢ data senz’altro dall’'opposizione /animato vs inanimato/.

Una rima importante & data dagli effettr di luce confrontabili fra la
luminescenza madreperlacea della conchiglia e I'iridescenza del vellu-
to della giacca che ha lo stesso colore della conchiglia, rinforzando
cosi la rima luminosa con una rima cromatica. La gonna invece ri-
prende, del guscio, I'elemento rigato in verticale e le scanalature spi-
raliformi mentre & totalmente diversa quanto a colore poiché ¢ grigia
e nera. Vediamo dunque che il gioco dei contrasti e delle somiglianze
¢ molto complesso e fatto di soluzioni incrociate a piu livelli. L’a-
pertura della conchiglia riprende I'apertura della giacca anche se la
prima si trova nella parte terminale e la seconda nella parte mediana
della figura, duplicata dall’apertura dello scollo della giacca. La cosa
da rilevare immediatamente & che questa “metafora visiva” non inten-
de in alcun modo dire che la ragazza & come una conchiglia. Questa
ipotesi, nella sua banalita, porta a effetti quasi comici: non si pué at-
tribuire alla modella né la durezza, né le dimensioni, né la forma (in
quanto corpo femminile) della conchiglia. Si vuole solo suggerire che
un certo abbigliamento conduce a vivere una vita in sintonia con la
natura delle cose, in particolare con la natura delle cose naturali. La
campagna era composta da altre immagini comparabili (ma forse
meno felici) in cui vestiti e accessori della marca venivano posti in
parallelismo plastico con elementi del mondo naturale. Tutta la cam-
pagna era stata quindi concepita per veicolare un senso di armonia
con i ritmi e i colori della natura.

E interessante inoltre il grado di iconismo delle immagini, melto
dettagliate, visibili, nitide, in particolare la conchiglia che grazie all’in-
quadratura ravvicinata aumenta il suo realismo fino a mostrare lievi
imperfezioni del resto presenti anche nella modella sotto forma di
pettinatura casuale e disordinata, giacca semi-aperta, collo semi-rialza-
to, appoggio incerto su un solo piede. Dal punto della morfologia
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umana, la figura manca di sguardo e di un piede. Nel primo caso
abbiamo un ripiegamento euforico della persona in una dimensione
interiore di piacere '+ nel secondo caso, una “licenza poetica” che
permette alla figura umana di avvicinarsi di pit alla caratteristica api-
caliti della conchiglia del genere “turritella”.

Un altro contrasto interessante & quello fra /vuoto/ e /pieno/: la
conchiglia & una forma concava, la ragazza un volume pieno: il vuoto
della conchiglia & incaricato di evocare, per contrasto, il corpo fem-
minile, presente e invisibile, o forse intravedibile sotto le trasparenze
della gonna '>.

Dopo aver conosciuto un po’ meglio alcune delle caratteristiche
del testo estetico, sappiamo che ripetizioni di elementi simili o con-
trasti creano delle aspettative nel lettore-spettatore e quindi si pud
dire che il vuoto della prima immagine viene contraddetto (piacevol-
mente) dal corpo della modella, anche se esso & visibile solo in modo
parziale.

Per concludere, abbiamo visto come un’immagine composta da
due figure distinte funzioni in modo molto simile a una poesia divisa
in due strofe dove parallelismi e contrasti ordinano sul piano sintag-
matico della lettura un insieme di elementi simili e discordanti che
alla fine producono un insieme serrato di elementi non casuali, in or-

dine preordinato, sia che si assomiglino sia che si neghino. Da questo,

eccesso di motivazione reciproca, le due immagini ricavano una con-
sistenza estetica secondo la definizione di Lotman ma anche di Geni-
nasca, il quale dice che la non casualita della composizione risulta eu-
forizzante per chi osserva I'immagine (Geninasca, 1992).

L'appeal di questo annuncio pubblicitario sembra essere quindi
estetico in senso stretto, oltre che genuinamente estesico, secondo la
definizione greimasiana, prima che argomentativo o persuasivo sul
piano dei contenuti. L’associazione fra la marca e la “bella immagi-
ne”, fra il piacere di indossare Etro e il piacere di individuare il gioco
plastico-figurativo di questo annuncio pubblicitario, sembra quindi
essenziale per l'efficacia di questa campagna, molto pit del concept,
abbastanza banale, e affidato infatti a una verbalizzazione quasi invi-

sibile.

14. Sulla descrizione degli sguardi, in particolare femminili, in pubblicita, vedi E.
Landowski, Masculin, féminin et social, in Landowski (1997).

15. Non & la prima volta, in questi capitoli, che incontriamo questa sorta di “se-
gno zero”, o vuoto, che sta i per produrre effetti di senso specifici ¢ importanti. Nel
capitolo sui Buddenbrook avevamo visto come Passenza sulla scena di un dato perso-
naggio risultasse significativa per capire i rapporti interpersonali dei protagonisti.

186

16, SEMIOTICA PLASTICA E SEMIOTICA FIGURATIVA

’ La riflessione semiotica nel campo dell’estetica ci aiuta quindi a
rivedere una concezione contenutistica della pubblicitd per considera-

re altre valorizzazioni, che pertengono piu all’ambito dell’estesia e
dell’efficacia simbolica *°.

16. viemi come diceva Lévi-Strauss, di quelle pratiche semiosiche che produ-
cono degli e'ffetu sul corpo. L’esempio classico & quello delle pratiche discorsive dello
sciamano utilizzate per risolvere un parto difficile (cfr. Lévi-Strauss, 1958).
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