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a0 mesmo tempo as obras dos grandes tedricos do cine-
ma, os trabalhos da filmologia e as aquisi¢des da lin-
giiistica poderiam paulatinamente — vai demorar — Je-
var, especialmente ao nivel das grandes unidades signifi-
cantes, a realizar no ¢ampo do cinema o belo projeto
saussuriano de um estudo dos mecanismos pelos quais
os homens transmitem-se significagdes humanas nas so-
ciedades humanas.

O mestre de Genebra ndo viveu suficientemen-
te para verificar a’ importincia assumida pelo cinema
no nosso mundo. Tal importancia ndo é contestada por
n.inguém. E necessirio que se faga a semiologia do
cinema. .
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4. ALGUMAS QUESTOES DE
SEMIOLOGIA DO CINEMA

~ A finalidade do presente texto é examinar alguns
dos problemas e algumas das dificuldades com que se/
deparard quem quiser dar andamento, no campo da
“linguagem cinematogréafica”, ao projeto saussuriano d
semiologia geral!, quem se propuser estudar a combi
nagdo e 0 gugcionamenmigipgncipais estruturas_ signi.
ficantes empregadas na mensagem flmica. A semiologia
sonhada por F. de Saussure esté incipiente, como o cons-
tatava E. Buyssens?, mas qualquer estudo aplicado a

(1) Cours de Linguistique Générale, 33.
(2) Les langages et le discours, Bruxelas, ed. Office de Publicité,
1943, cap. I, p.
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esta ou “aquela “hnguagem néo-verbal, desde que. ado-
te uma pertinéncia definidamente semiolégica e ndo se
satlsfaga com consideragbes de “substincia”, traz uma
contribui¢do, 1mportante ou modesta, a este grande em-
preendlmento que-é o estudo’ ‘geral das significagdes.

A prépria expressdo - “linguagem cinematografi-
ca” ja coloca todo o problema da semiologia do filme;
exigiria. numerosos comentdrios justificativos e, a rigor,
s6 deveria ser usada depois que estivessem mais adian-
tados os estudos dos mecanismos semiolégicos que atuam
na mensagem filmica. A comodidade da expressdo, no
entanto, nos levard a conservar desde ji este smtagma

petrlflcado que se impds aos poucos na lingua especia--

lizada da teoria e da estética' do cinema. Mesmo de um
ponto de vista rlgorosamente semlologlco néo & impos-
sivel- apresentar desde j4 uma primeira. ]ustlflcatlva da
expressio “linguagem cmematograﬂca (ndo confundir
com “lingua cinematogréfica”, que ndo nos parece acei-
tavel) — justificativa que, no atual estado das pesqui-
sas, ndo pode ser sendo global. Procuraremos apresen-
ta-la no con]unto do presente artxgo sobretudo na pe-

niltima pagma

Cinema e narratividade

O “filmo-semiblogo” tem de fazer uma primeira es- -

colha: o corpus deve ser constituido por longas metra-
gens (isto é, filmes narrativos), ou, pelo contrario, por
curtas metragens, - documentérios, filmes tecnoldgicos,
pedagdgicos, publicitdrios etc.? Podenamos responder
que depende smplesmente do- que: se quiser estudar, que
o cinema tem vdrios “dialetos”, que cada um deles pode

~ motivar um exame especifico. Sem davida. Entretanto,

- hd uma hierarquia das importéncias (ou melhor: das ur-

géncias metodologlcas) que leva a privilegiar — pelo
menos no inicio — o estudo do filme narrativo. ‘E sa-

bido que nos anos que precederam e seguiram a inven-

¢do dos irmdos Lumiére, em. 1895, os criticos, os ]or-

‘nalistas & até os pioneiros divergiam bastante quanto &

fung:ao social que atribuiam ou profetlzavam para a nova
méquina: processo- de reglstro ou arqulvo, tecnografia

auxiliar na pesquisa e no ensino de ciéncias tais como a |

boténica ou a cirurgia, forma nova de jornalismo, ins-
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trumento de piedade afetiva — privada ou publica —
que perpetuaria a imagem viva de mortos queridos etc.]
Que o cinema se tenha tornado antes de mais nada uma
méquina de contar estérias, eis o que ndo tinha sidc
realmente previsto, Logo no inicio do cinematégrafo,
algumas indicagbes ou declaragdes sugeriam o fato, é
verdade, mas pouco tinham a ver com o desenvolvimen-
to que o fendmeno tomaria posteriormente. O encon-
tro do cinema.com a narratividade é um - grande fato
que nada tinha de fatal, mas que tampouco é ocasio-
nal: é um fato histérico e social, é um fato de civi-
lizagdo (para empregar uma férmula cara ao socié-
logo Marcel Mauss), um fato que por sua vez con-
diciona a evolugdo posterior do filme enquanto reali-
dade semiolégica, um pouco de modo — indireto e
global * mas eficiente — como as ocorréncias de lin-
glifstica “externa” (conquistas, colonizagdes, mudangas
de lingua...) influenciam o funcionamento “interno”
dos- idiomas. No reino do cinema, todos os géneros,
que ndo os “narrativos” — o documentirio, o filme téc-
nico etc. — tornaram-se provincias marginais, degraus
por assim dizer, enquanto que o longa metragem de
ficcdo romanesca [que chamamos corriqueiramente,
através de uma espécie de uso pregnante, de “filme”
simplesmente *], apontava de modo cada vez mais
claro a via real da expressdo filmica.

A preponderincia meramente numérica e social
ndo é o unico fator; vem fortalecé-lo uma considera-
¢do mais “interna”; os filmes ndo narrativos distin-
guem-se dos ‘“verdadeiros” filmes, basicamente, pela
sua finalidade social e pelo contetido substancial mais
-do que pelos “processos de linguagem”. As grandes
flguras fundamentais da semlologla do cinema — mon-

‘ tagcm movimento de cdmara, escala dos planos, rela-
- ¢0es da imagem com a palavra, seqiiéncias e outras
. unidades de grande sintagmitica... — s3o mais do
“que semelhantes nos ‘“pequenos” filmes como nos

“grandes”. Nada indica que uma semiologia auténoma
nos diversos géneros ndo narrativos seja possivel sendo

(3) Com excegdo de alguns fatos de 1léxico, obviamente.

(4) Ver os numerosos enunciados do tipo: “O documentério_ era
ruim, mas o filme era magnifico”, ou entdo: “O que passa hoje? Uma
série de curtas metragens ou um filme?” etc, ‘
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como uma série de anotacdes descontinuas assinalando
as diferencas em relagfo aos filmes “habituais”. Abor-
dar os filmes de ficcdo é portanto ir mais depressa e
mais direto ao cerne do problema.

Por outro lado, uma consideragéo diacronica tam-
bém nos leva a isso. Desde as refiexGes de Bela Ba-
l4zs5, André Malraux ¢, Edgar Morin?, Jean Mi-
try ® e tantos outros, sabemos que o cinema ndo era
de nascenca uma “linguagem” especifica. - Antes de ser
o meio de expressdo que conhecemos, foi um simples
processo mecénico de registro, de conservagdc e de
reprodugdo dos espetdculos visuais méveis — os da
vida, os do teatro, ou até mesmo pequenas encenagdes
concebidas especialmente mas que permaneciam no
fundo puramente teatrais —, enfim, um “meio de re-
producdo”, para guardar a férmula de André Mal-
raux.” Ora, é justamente na medida em que o filme
se defrontou com os problemas da narracio que ele
foi levado, no decorrer de tentativas sucessivas, a ela-
borar um conjunto de processos significantes especifi-
cos. Os historiadores do cinema estdo, no conjunto.
de acordo para considerar que o “cinema” no sentido
atual da palavra data do perfodo 1910-1915 aproxima-
damente; peliculas vomo Enoch Arden™, A vida pelo
Csar ', Quo Vadis? 2, Fantomas®, Noites de Cabi-
ria", O gélem 5, A batalha de Gettysburg ' e sobretudo

(5) Theory of the film, Londres, Dennis Dobson, 1952, passim, -

especialmente capitulo III (pp. 30-32, “A new form-language”) e capitulo
VI (pp. 46-51, “The creative camera”).

(6) Esquisse d’une psychologie du cinéma, publicado em Verve
(1940, 1I-8). Publicado separadamente: Gallimard, 1946, Constitui a
parte principal do capitulo “Cinéma” do Musée imaginaire (em Psycho-
logie de l'art), — Reproduzido na coletfinea de Marcel L'Herbier (L’in-
;‘7'?%‘7'&“ du cinéma, Corréa, 1945), pp. 372-384. — Treche citado: pp.

(7) Le cinéma ou Ihomme imaginaire (Ed. de Minuit, 1956).
Todo o capitulo III (pp. 55-90, “Métamorphose du cinématographe en
cinéma”). : .

(8) Esthétique et psychologie du cinéma, tomo 1, Bditions Univer-
sitaires, 1963, passim, especialmente pp. 157-165 (no § 30, pp. 149-165,
‘“Les plans et les angles”).

9) Esquisse'_‘d‘une psychologie du cinéma, ibid.

(10) D. W. Ghiffith, E.U.A., 1911.

(11) Tchardynine, Russia, 1911.

(12) E. Guazzoni, Itélia, 1912.

(13) Louis Feuillade, Franga, 1913.

(14) Giovanni Pastrone, Itilia, 1914,

(15) Henrik Galeen, Alemanha, 1914,

(16) Thomas Ince, E.U.A., 1914,
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O nascimento de uma nagéo ' constam entre 6s primeiros
filmes, na acepgéo dada a esta palavra quando a empre-
gamos sem qualificativo: narragdo de certa extensio e
recorrendo a processos tidos como especificamente ci-
nematogréficos. * Ora, é justamente no desenvolvimen-
to do projeto narrativo que tais processos foram regu-
lados. Os pioneiros da “linguagem cinematogréfica” —
um Méli¢s, um Porter, um Griffith. .. — pouco se
preocupavam (a nfo ser alguns arrebatamentos ingé-
nuos e confusos) com a “mensagem” simbdlica, filo-
séfica ou humana de seus filmes. Homens da deno-
tagdo mais que da conotagdo, queriam antes de mais

nada contar uma estéria; ndo sossegavam enquanto néo !

tivessem subjugado as articulagbes ~— nem que fossem
rudimentares — de um discurso narrativo o material
analégico e continuo da duplicagdo fotografica. Georges
Sadoul. descreveu bem !®* como Méliés, com as suas
preocupagdes de narrador ingénuo, foi levado a “inven-
tar” e sobreimpressdo ¥, a técnica das exposigbes miil-
tiplas com méscara e fundo escuro®, o escurecimento
e a fusdo?, a panorimica.? Jean Mitry, a quem se
deve uma sintese muito precisa de tais problemas %,
analisou as primeiras apari¢Oes de alguns processos da
linguagem filmica — primeirissimo plano, panorimica
e travelling, montagem paralela e montagem. alterna-
da... — nos primitivos do cinema; resumindo as con-
clusGes as quais chepa: as principais “invengdes” se
devem aos franceses Mélies e Promio, aos ingleses A.
G. Smith e F. Williamson, ao americano E. S. Porter,
porém foi Griffith quem precisou e estabilizou — co-
dificou, dirfamos — a funcdo dos diversos processos
em relacdo a narracdo filmica, e assim os organizou,
até certo ponto, numa - “sintaxe” coerente [observamos
que é preferivel dizer: uma sintagmdtica e que o pré-
~ (17 David Wark Griffith, E.U.A,, 1915,

(18) ' “Georgesi'Méligs et la premilre élaboration du langage ciné-
matographique”, in ‘Revue internationale de filmologie, n® 1 (julho-agosto
de 1947), pp. 23-30.

(19) Em 1898, nos filmes A caverna maldita, Sonho de artista e
O atelier do pintor,

(20) Em 1898 também, nos filmes As quatro cabegas incomodativas
e Desdobramento cabalistico.

(21) Em 1898 também.

(22) Em 1899, no filme Panorama do Sena.

(23) Esthétique et psychologie du “cinéma (op. cit.), pp. 157-165
e 269279 do tomo 1.
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prio Jean Mitry evita o termo de sintaxe?] Griffith
filmou entre 1911 e 1915 uma série de filmes que
tinham mais ou menos_conscientemente o valor de ex-
perimentos e O nascimento de uma Nagdo, em 1915,
surge como a coroagdo esplendorosa, simula € demons-
tragdo piblica destas pesquisas que, por ingénuas, ndo
deixavam de ser sistemdticas e fundamentais. Assim
¢ que num movimento {inico o cinema se tornou narra-
tivo e conquistou alguns dos atributos de uma linguagem.
Hoje ainda, os processos ditos-filmicos sdo de fa-
to filmico-narrativos. Justifica-se assim, a nosso ver,
a prioridade de que deve gozar o filme narrativo nos
estudos dos filmo-semidlogos — prioridade que, evi-
dentemente, ndo pode tornar-se exclusivista. //

Estudos de denotacdo e estudos de
conotagdo na semiologia do cinema

Os fatos a que acabamos de aludir acarretam
outra conseqiiéncia. A semiologia do cinema pode ser
concebida como uma semiologia da conotagdo ou comou
uma semiologia da denotagao.” Ambas as orientagdes
oferecem interesse e é Gbvio que o dia em que o estu-
do semiolégico do filme tiver progredido um pouco e
comegar a se organizar num corpus de conhecimentos,
abordard ao mesmo tempo as significagdes conotadas e
as significagdes denotadas. Com o estudo da conota-
¢do, estamos mais perto do cinema enquanto arte (no-
¢do de “sétima arte”), Como ji foi assinalado ante-
riormente com mais detalhes ¥, a arte do filme encon-
tra-se no mesmo plano semiol6gico que a arte litera-
ria: as combinagdes e as limitagdes propriamente es-
téticas — aqui versificagdo, composicdo, figuras. ..

- 14 enquadragbes, movimentos de cdmara, “efeitos” de
b B

luz... — tém o papel de instincia conotada, sobre-
. pondo-se esta a um sentido denotado, representado na

(24) Ver também F de Saussure (Cours de Linguistique Géné-
rale, p. 188): “Todos .os fatos de sintagmatica ndo se enquadram na
smtaxe, mas todos os-fatos de sintaxe pertencem 2 sintagmitica.”

(25) No sentido de Louis Hjelmslev: cf, toda a parte final (“Con-
nations et métalangues”) de Prolegomena to a theory of language
(E.U.A., 1953, Indiana University Publications in Anthropology and
Linguistics; tradugfio inglesa de livro dinamarqués de 1943),

(26) Em ‘“Cinema: lingua ou linguagem?” (pp. 45-110 deste livro),
especialmente pp. 93-102.
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literatura pela s1gn1f1cagao propriamente lingiiistica li- 7

gada, no idioma usado, as unidades empregadas pelo
escritor —, e no cinema pelo sentido literal (isto &,
perceptivo) dos espetdculos que a imagem reproduz, ou

dos ruidos que a faixa sonora reproduz. Quanto & co- |

notagdo, cujo papel € importante em todas as linguagens
estéticas 7, ela tem como significado este ou aquele
“estilo” literdrio ou cinematografico, este ou aquele
“género” (a epopéia ou o western), este' ou aquele
“simbolo” (filoséfico, humanitdrio, ideolégico etc.),
esta ou aquela “atmosfera poética” —, e como signi-
ficante o conjunto do material semioldgico denotado,
significante bem como significado: nos filmes “negros™
americanos em que dos paralelepipedos brilhantes de um
cais emana uma impressdo de anglstia ou de dureza
(= significado de conotagéo), é ao mesmo tempo o es-
petaculo representado (os cais desertos e escuros, en-
tulhados de caixotes e de gruas = significado da deno-
tagdo) e uma -técnica de filmagem que realga total-
mente as qualidades da iluminagfio para chegar a de-
terminada imagem destes cais (= significante da de-
notacdo) que convergem para constituir ambos o signi-
ficante da conotagdo. Os mesmos cais filmados de
modo chéo ndo produziriam a mesma impressdo; a mes-

ma técnica de filmagem aplicada ao rosto sorridente ,

de uma crianga tampouco a produziria. A estética do
filme salientou muitas vezes que os efeitos filmicos ndo
devem ser ‘“gratuitos”, mas permanecer a servico do

z

1
1

“enredo” #: ndo é sendo outro modo de dizer que o

significado da conotagdo s6 consegue se estabelecer se
o. significante correspondente se vale ao mesmo tempo
do significante e do significado da denotagéo.

O estudo do cinema enquanto arte — o estudo da
expressividade cinematografica — pode portanto ser
conduzido conforme métodos inspirados na lingiiistica.

(27) A linguagem estética realiza uma espécie de promogdo da
conotacdo, mas esta aparece também em diversos fendmenos de expressi-
vidade da lingnagem habitual, tais como aqueles que estudou Charles
Bally (Le language et la vie, Payot, 1926).

(28) Ver por exemplo Rudolph Arnheim, Film als Kunst (Berlim,
Rowohlt, 1932), pp. 73-74; Jean Mitry, Esthétique et psychologie du
cinéma (op. cit.), tomo I pp. 337-346; Marcel Martin, Le langage
cinématographique, (Paris, Le Cerf, 1955), cap. VII (pp. 86-99, “Méta-
phores et symboles”) etc. Mas precisaria citar aqui o conjunto das
polémicas em torno do ‘‘cinema puro”.
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Nenhuma divida, por exemplo, de que os filmes sejam
passiveis de-andlises comparaveis (mutatis mutandis)
as que um Th. A. Sebeok aplicou aos cantos de lingua:
tcheremissa ®, ou as preconizadas por um Samuel R.
Levin® Esta tarefa nfio é, no entanto, a Unica que
requeira a atengio do semidlogo do cinema. E também,
¢ mesmo antes pelos seus processos de denotagfo que
o cinema é uma linguagem' especifica. @A nogéo de
diegese é tdo importante para a filmo-semiologia como
a idéia de arte. A palavra provém do grego (suiynoic),
significando “narragdo” e designava particularmente

uma das partes obrigatdrias do discurso judicidrio, a

exposi¢ao dos fatos. Tratando-se do cinema, o termo |

foi revalorizado por Etienne Souriau®; designa a ins-|
tincia representada do filme — a que um Mikel Du-{
frenne oporia a instincia expressa, propriamente es-|
tética # —, isto é em suma, o conjunto da denotaga
filmica: o enredo em si, mas também o tempo e o es-
pago implicados no e pelo enredo, portanto, as perso-
nagens, paisagens, acontecimentos e outros elemento
narrativos, desde que tomados no seu estado denotadojn
Como o cinema significa as sucessdes, precessdes, hia-
tos temporais, causalidades, relagdes adversativas, com- [
seqiiéncia, proximidade ou afastamento espacial etc.: .
tantas questdes centrais para a semiologia do cinema.

Nio se deve esquecer, de fato, que o cinema é}
muito diferente, do ponto de vista semiolégico, da fo-
tografia, da qual provém tecnicamente. Na fotografia,:
como o mostrou claramente Roland Barthes *; o sentido!
denotado estd inteiramente encampado pelo processo
automético da duplicagdo fotoquimica; é um decalque;

(29) “Decoding a text: levels and aspects in a Cheremis sonnet”.
Colaboragio para Style in language, New York, M.LT,, 1960, ed: Th. A
Sebeok.

(30) Linguistic structures in poetry, La Haye, Mouton &. Co,,
2.

(31) L'univers filmique (Flammarion, 1953), trabalho coletivo sob
a diregio de E. Souriau. Para a nogdo de diegese: preficio, p. 7 —
ou entdo, do mesmo autor: ‘“La structure de l'univers filmique et le
vocabulaire de la filmologie”, in Revue internationale de filmologle, n®
7-8, pp. 231-240.

(32) Phénoménologie de Vexpérience esthétique (Presses Universi-
taires' de France, 1953), tomo I (‘“L’objet esthétique’”) pp. 240 ss.

(33) “Rhétorique de l'image”, in Communications, n?® 4, novembro
de 1964, pp. 40-51. Trecho citado: p
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perceptivo *, ndo codificado, ndio tem organizagdo pré-
pria. As intervengGes humanas com as quais despon-
tam alguns elementos de uma semibtica propria, s6 in-
tervém ao nivel da conotagio (iluminagdo, incidéncia
angular, “efeitos” de fotégrafos etc.). Por isso, ndo
existe nenhum processo especificamente fotogréfico
para designar “casa” em.seu estado denotado, a ndo’
ser mostrar uma casa. No cinema, em contrapartida,
toda uma semlologla da denotagao ¢ possivel e neces-
sria, pois um filme € feito com vdrias fotografxas (no-
¢do de montagem, Com suas conseqiiéncias infinitas)
— fotografias cuja maioria apresenta apenas aspectos
parciais do referente diegético. Uma “casa”, no cine-
ma, serd um plano da escada, em seguida das paredes
externas, em seguida um plano mais préximo de janela.
em seguida uma répida vista de conjunto do prédio *
etc. Assim é que aparece uma espécie de articulacao
filmica que nfo tem nenhum equivalente na fotografia:
¢ a prépria denotagdo que é construida, organizada e,
numa certa medida, codificada (dissemos codificada,
ndo obrigatoriamente codada); temos aqui, na ausén-
cia de leis absolutas, um certo ntimero de hébitos do-
minantes em matéria de “inteligibilidade filmica: um
filme montado de qualquer jeito ndo é entendido.
Reencontramos aqui as nossas observagdes iniciais:

a “linguagem cinematografica” é primeiro a literalida-
de de um enredo; os efeitos artisticos, mesmo se forem
substancialmente insepardveis do ato sémico pelo qual
o filme nos apresenta a estéria, ndo deixam por isso
de constituir uma outra camada de significagdes que,
do ponto de vista metodolégico, vem ‘“depois”.

(34)' Falamos aqui como sexhiélogo ¢ ndo como psicélogo. Os

estudos comparativos sobre a percepcdo visual numa situacio real e
numa situago filmica mostraram -amplamente .todas as distor¢oes Opticas
que diferenciam a fotografia do objeto. Mas todas estas transformagdes,

‘que obedecem as leis da fisica Optica, da quimica das emulsdes e da

fisiologia da retina, nfio constituem um sistema significante.

(35) O resultado disto é que se o plano de conjunto for o fdnico
que o filme apresenta, mesmo assim trata-se de uma escolha. E sabido
que o cinema moderno abandonou em parte a fragmentagdo visual e
a montagem excessiva em favor da filmagem em continuidade (ver
a famosa “polémica do plano-seqiiéncia’). Este fato modifica na mesma
medida a semiologia da denotagdo filmica, mas ndo a invalida de modo
algum. S6 que a linguagem cinematografica, como todas asoutras, tem
a sua diacromia. Um “plano” dnico encerra em si - vérios motivos
(exemplo: a passagem de uma vista a outra com movimento de cimara
e sem montagem).
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Paradigmdtica e sintagmdtica

A semiologia do cinema serd provavelmente mais
baseada na sintagmatica do que na paradigmética. Néc
é que nio haja nenhuma paradigmatica filmica: a certos
pontos da cadeia, o inventdrio das unidades provéveis
¢ limitado, por isso a que surge no contexto adquire
sentido em relagdo aos outros membros do paradigma
€ o que ocorre com a oposicdo “escurecimento/fusdo”
no contexto “jun¢do de duas seqiiéncias” *: uma sim-
ples comutagdo — que os usudrios, quer dizer, os es-
pectadores fazem, alids espontaneamente — possibilita
destacar os significados correspondentes: hiato espago-
-temporal com permanéncia de alguma relagdo transiti-
va profunda (= fusdo) e hiato espago-temporal seco
(= escurecimento). Na maior parte das posigées da
cadeia filmica, porém, o inventdrio das unidades prova-
veis é grandemente aberto (embora ndo infinito). Mui-
to mais aberto, de qualquer modo, que na lingiiistica
os inventirios de lexemas, que no entanto se opdem

aos inventirios de monemas gramaticais pelo seu ca-

rater ndo-fechado.” Pois, apesar da dificuldade, j4 sa-
lientada por Joseph Vendryes em Le langage, de dis-
criminar exatamente as palavras de um idioma, é pelc
menos possivel indicar um limite inferior e um limite
superior, e assim ter uma idéia de grandeza aproxima-
da (em francés, o lexema lav- existe, enquanto que
o lexema patouf ndo existe). Néo se d4 o mesmo no!

cinema, em que o nimero das imagens realizdveis é

indefinido. Virias vezes indefinido, dever-se-ia dizer. |
Pois os espeticulos profilmicos ® sdo em si em nime- |
ro ilimitado; a natureza exata da iluminagdo pode mu-|
dar infinitamente e em quantidades ndo discretas; a
distdncia axial entre o motivo e a cimara (variagdes

de escala, isto»é, tamanho do plano) ‘esti na mesma

e

(36) As_ fusdes podem aparecer também em outro contexto, entré
outros no meio das seqiiéncias, Tém entdo outros “valores”. !

(37) André Martinet, Eléments ‘de. linguistique générale, Armand
Colin, 32 edigdo, 1963, Trecho citado: 4-19 (p. 117), “Lexdmes et mor-
phémes: modalités”, — Luis J. Prieto, Principes de noologie, La Haye,
Mouton g, Co., 1964 (Janua Linguarum, Series minor, XXXV). Trecho
citado: 5-12 (pp. 125-127), “Oppositions grammaticales et oppositions
lexicales",

(38) No sentido de Etienne Souriau (cf. nota 169). E profilmico
tudo o que se coloca diante da cimara ou diante de que a cAmara €
colocada para que o ‘‘registre”.
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situagdio ¥; a incidéncia angular também; as proprie-
dades da pelicula e a lente usada também; a trajetéria
exata dos movimentos de cdmara (inclusive o planc
fixo, que representa aqui uma espécie de grau zero),
também. .. Ora, basta que um destes elementos mude
de uma quantidade perceptivel para que se trate de

|luma outra imagem. O plano ndo € portanto compara-

vel & palavra de um léxico, mas se parece antes com
um enunciado completo (uma ou mais frases), por re-
ultar j4 de uma combinagdo bastante livre, de uma
ombinagdo mais préxima da “fala”, enquanto que a
palavra é um sintagma protendido pelo cddigo, um sin-

tagma “vertical” como diria R. F. Mikus.® [Observe-

mos a respeito que entre a imagem e o enunciado hd
uma outra semelhanga: ambos sd3o unidades atualiza-
das, enquanto que a palavra é em si uma unidade de
cédigo, puramente virtual. A imagem é quase sempre
assertiva e a asser¢do € uma das grandes ‘“‘modalida-
des” da atualizagdo, do ato sémico.*] Parece portanto|
que a paradigmatica do filme estd condenada a perma-\‘
necer parcial e fragmentédria, pelo menos se procurada,
ao nivel di imagem. Isto se deve naturalmente ao fato!
de que a criagdo tem um papel mais importante na lin--
guagem cinematografica que na manipulagdo dos idio-
mas: “falar” uma lingua, é usd-la; “falar” a linguagem
cinematografica, ja é em certa medida inventd-la. Os
locutores formam um grupo de usudrios, os cineastas l

"um grupo de criagdo. — Em contrapartida, os espec- |

tadores de cinema formam por sua vez um grupo de
usudrios. Por isso a semiologia do cinema é muitas
vezes levada a colocar-se mais do lado do espectador
do que do cineasta. A distin¢do introduzida por Etien-
ne Souriau entre o ponto de vista filmico e o ponto

(39) Em Le language cinématographique (Paris, 1962, ed. Ligue
Frangaise de L’Enseignement), p.’ 14, Frangois Chevassu afirma que a
‘“‘escala dos planos” € codificada. Em realidade pode-se pensar que sdo
antes o3 termos técnicos (primeiro plano, plano americano, plano de
conjunto etc.) que sdo codificados. A escala dos planos em si é continua,
desde o plano mais préximo ao mais afastado. A codificagdo intervém
aqui ao nivel da metalinguagem (lingua especial dos profissionais) e
ndo da linguagem-objeto (no caso: linguagem cinematogréfica).

(40) In Lingua, agosto de 1953, pp. 430-470. Trecho citado: § 18,

(41) Ver Eric Buyssens, Les langages et le disgour: (op. cit.),
III B (pp. 22-30, “Distinction entre acte sémique et séme’) e VIII C
(pp. 74-82, “Modalité et substance du discours”).
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de vista “‘cineéstico” * serd aqui muito 1til; a semiolo-
gia do cinema é principalmente um estudo filmico. Tal
situagio tem um equivalente aproximativo na lingiiis-
tica: sabe-se que para certos lingiiistas o locutor est4
do lado da mensagem e é o ouvinte que “representa’
de certo modo o cédigo®, id que ele dispde exclusi-
vamente deste Gltimo para entender o que lhe é dito,
enquanto que o falante é tido como sabendo de ante-
méo aquilo que quer dizer.

Mais do que os estudos paradxgmatxcos as consi-
deragOes sintagmdticas estdo no cerne dos problemas da
denotagdo filmica.¥ Se cada imagem é uma criagdo
livre, a combinagdo destas imagens numa continuidade
inteligivel — decupagem e montagem — nos coloca de
cheio na dimensédo-semioldgica do filme. - Situagdo um
tanto paradoxal: estas unidades pululantes (e pouco
discretas!) que s@o as imagens passam de repente, quan-
do se trata de compor um filme, a se sujeitar com bas-
tante boa vontade a algumas grandes estruturas sintag-
méticas; enquanto nenhuma imagem jamais se parece
com outra, a grande maioria dos filmes narrativos sdo

parecidos quanto as suas principais figuras sintagmati-

cas. A narratividade filmica — ji4 que é mais uma |

vez ela que encontramos no nosso caminho —, ao se
estabilizar por convengdo e repeticdo no decorrer de
fitas inumerdveis, se ajeitou aos poucos em formas mais
ou menos fixas, que sem divida ndo sdo imutdveis e

representam também um “estado” sincrénico (o do ci- |

nema atual) — mas que, se devessem se modificar,

necessitariam de toda uma evolugdo positiva, que possa

ser atestada, como aquelas provocadas nas nossas lin-

(42) “Les grands caractéres de I'univers filmique’”, colaboragdo
(pp. 11-31) para L’univers filmique (op. cit.). Trecho citado: pp. 30-31.

(43) F. de Saussure definia sempre o significante lingiifstico como
uma “imagem acistica’”, nunca como uma imagem muscular ou fOnica,
ou como um esquema motor. Portanto, fato de audigdo, ndo de locugiio
(Cours de Linguistique Générale, pp. 30 e 98). — Mesma idéia por parte
dos compiladorés de Saussure, Ch. Bally e A. Séchehaye, na nota que
acrescentaram & p. 98 do G. — e, com mais pormenores, em
Charles Bally em Le langage et la vie (op. cit.): é pelo canal dos
ouvintes que as inovagdes individuais podem tornar-se fatos de lingua.

(44) No tomo II de sua Esthétique et psychologle du cinéma
(Editions Universitaires, 1965), Jean Mitry desenvolve a idéia de que
a chamada ‘xhetéfota’ filmica é sempre, no fundo, uma metonimia
(cf. p. 447 do livro de Mitry). Alids, ndo concordamos _inteiramente
com esta andlise: cf. “Problémes actuels de théorie du cinéma” (artigo
ndo - reproduzido nesta coletdnea), in Revue d’Esthétique, tomo XX,
fasciculo 2-3, abril-setembro de 1967, niimero especial “Le cinéma’’, pp. 180-
221; para a questdo em pauta: pp. 213-217.
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guas por esta ou aquela mudatiga diacrdnica na repar-
ticdo dos tempos ou dos aspectos. Poderiamos dizer.
aplicando ao cinema um pensamento saussuriano , que
a grande sintagmética do filme narrativo pode mudar.
mas que qualquer um nfo pode mudd-la de chofre.
Os usudrios espectadores ndo entenderiam esta san-
¢do automdtica de uma inovagdo puramente individua’
que o sistema se recusaria a ratificar, e a originalidade
dos artistas criadores consiste, aqui como em outra
parte, em usar de astficias com o c6digo ou empregé-lo
antes de modo engenhoso que atacd-lo de frente ou
viold-lo —, e muito menos em ignoré-lo‘//

Um exemplo: o sintagma alternante ( | At fv‘fv @

Analisar detalhadamente os principais tipos {j 3
grandes sintagmas filmicos excederia os limites deste
artigo. Limitemo-nos, a titulo de exemplo, a indicar
algumas caracteristicas do sintagma alternante (ex.:

S
- I

jmagem da mie — imagem da filha — imagem da mde

— etc.). O sintagma alternante baseia-se no apa-
recimento alternado de dois ou mais “motivos” diegé-
ticos; as imagens intégram portanto duas ou mais séries,
das quais.cada uma, se fosse apresentada em continui-
dade, poderia constituir uma seqiiéncia habitual; mas o

sintagma alternante consiste precisamente em recusar |

— por motivos de conotagdo: procura desta ou daque-
la “construgdo”, deste ou daquele “efeito”... — este
agrupamento por séries continuas, que permanece vir-
tual. O sintagma alternante apareceu pela primeira vez,
ao que consta, em 1901 na Inglaterra, num filme de
F. Williamson, Ataque de uma missdo na China. Tra-
tava-se de uma fita de “atualidades reconstituidas” como
se fazia na época. As imagens da missdo cercada pelo:
boérs (durante a guerra do mesmo nome) e as dos
marinheiros que marcham para libertar os missiondrios

(45) Cours de Linguistique Générale, 1* parte, cap. II (pp. 104-
113), “Immutabilité et mutabilité du signe linguistique”.

(46) Mas teria sido entio necessério -acrescentar também que esta
sintagmética é acompanhada por uma paradigmética —, e. ser portanto
menos cético quanto As possibilidades de uma paradigmética do filme.
Sobre a questdo, cf. acima nota 89, ®tap. 3; e abaixo o texto nQ 5,
cap. 9, p. 160
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alternavam-se na tela.” Posteriormente, este recurso
veio a se tornar freqiiente.

A alternancia define a forma do significante, po-
rém ndo. obrigatoriamente, como veremos, a do signifi-
cado —, o que vale dizer que a relagio do significante
e do significado, no sintagma alternante, nem sempre
¢ analégica. Se adotarmos como pertinéncia a naturez
do significado de denotagdo temporal, distinguiremos
trés casos de sintagma alternante. No primeiro (que
poderemos chamar de sintagma alternativo), a alter-
nancia dos significantes se refere a uma alternancia pa- T
ralela dos significados (aqui: relagdo analdgica). Exem- |
plo: dois jogadores de ténis enquadrados alternativa- |
mente, cada um no momento em que. recebe a bola. |
No segundo caso (que: poderiamos chamar de sintag- |
ma alternado), a alternincia corresponde a simultanei-
dade dos significados. Exemplo: os perseguidores e
os perseguidos. Qualquer espectador entende que se |
trata de duas séries cronolégicas que permanecem a|
cada instante contemporineas, que no momento em!
que v€ os perseguidos cavalgarem (na tela, lugar do|
significante), os perseguidores ndo deixam por isso de}
continuar a sua cavalgada (na diegese, lugar do- signi-
ficado). Aqui o nexus semiftico — alternincia — sj-
multaneidade — deixa de ser anal6gico. Mas nem por
isso se torna “arbitrario”: continua sendo motivado
(ndo esquegamos que a analogia € apenas uma das for-
mas da motivagdo) e a compreensdo deste género de
sintagmas pelo espectador é relativamente “natural”; a
motivacdo deve ser aqui procurada do lado dos meca-
nismos psicolégicos espontineos da percepgio filmica:
Anne Souriau mostrou * que os trechos do tipo “perse-
guidores-perseguidos” 'sdo facilmente entendidos sem
grande aprendizagem, pois o espectador (com a condi-
¢do de que o ritmo da alternincia néo seja por de-
mais lento) opera uma “interpolagdo espontinea” do
material visual' oferecido pelo filme; adivinha que a sé-
rie 1 continua a se desenvolver no enredo enquanto
estd vendo a série 2 na tela. — Terceiro caso, para o

(47) Aqui_ a alternadncia significa a simultaneidade, Trata-se por-
tanto de um sintagma altermado no sentido que serd definido daqui
a pouco,

(48) “‘Succession et simultanéité dans le film” colaboragéo
59-73) para L’univers filmique (op. cit.). Trecho ciiado: p. 698. (@p.
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qual se poderia reservar o nome de sinfagma paralelo:
duas séries de acontecimentos estdo trangadas pela mon~/
tagem sem que exista entre elas, ao nivel do significadq
(diegese) relagdes temporais pertinentes, pelo menos n
plano da denotagdo. E a este terceiro caso que os ted-
ricos do cinema aludem as vezes com expressoes do tipo
“relagdes temporais indiferentes”.* Exemplos: uma
paisagem noturna, urbana e sinistra, em seglida uma
paisagem ristica e ensolarada, em seguida volta ao pri-
meiro tema etc. Nada indica se as duas cenas se deram
no mesmoymomento ou em dois momentos (nem, na se-:
gunda hipétese, qual é a ordem de precedéncia). Tra--
ta-se de dois motivos que a montagem aproxima com -
uma finalidade “simbdlica” (o rico e o pobre, a vida
e a morte, os brancos e os vermelhos etc.) sem que a %
sua literalidade temporal seja dada como pertinente. Esta

¢ uma espécie de defecgdo da relagdo temporal denota-
da, em favor de valores de conotacdo ricos e diversos,-
que dependem do contexto bem como da substincia do
significado.

As trés variantes do sintagma alternante formam
um pequeno sistema cuja configuragdo interna nio deixa\
de lembrar a estrutura das pessoas do verbo na concep-
¢do de E. Benveniste.® Uma primeira correlagdo (pre-
senga ou auséncia de uma denotagdo temporal pertinen—f
te) possibilita situar a montagem paralela de um lado; ;
(= auséncia), as montagens alternativa e alternada do! :
outro (= presenga). No interior do segundo termo,
uma outra correlagdo (natureza do significado de deno-
tacdo temporal) demarca a fronteira entre a montagem
alternada (significado — simultaneidade) e a montagem
alternativa (significado' = alternéncia).5! ’

(49) Ver por exemplo R, Arnheim, Film als Kunst (op.. cit.),
pp. 118-119 (na tabela de montagem) — ou Marcel Martin, Le langage
cinémc,z;ographique (op. cit.) pp. 148-149 (definigio da ‘“‘montagem pa-
ralela”).

(50) “‘Structure des relations de personne dans Jle verbe”, in
Bulletin de la Société de Linguistique de Paris, XLIII, 1946 (datado de
1947), pp. 1-12; reproduzido em Problémes de Linguistique Générale
(Gallimard, 1966), pp. 225-236, — A ‘“correlagdo de personalidade”
opde a terceira pessoa (que é de fato uma nao-pessoa) A primeira e
segunda que juntas constituem o termo ‘““marcado” desta primeira cor-
relagdo, termo dentro do qual a ‘correlagio de subjetividade” (segunda
cogrele;gio) opOe a primeira pessoa (‘‘marcada” 3 segunda (ndo “mar-
cada”).

(51) Conservamos este trecho porque exemplifica com simplicidade
O que possa ser a permutacdo nos corpus filmicos, mas as conclusdes
aqui apresentadas ndo correspondem mais ao estado atual de nossas

|
|
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Outros problemas

Estas anotagbes rapidamente esbogadas oferecem

um exemplo do que possa ser o estudo sintagmético da
denotagdo filmica. Importantes diferencas distinguem a
semiologia do cinema da lingiifstica propriamente dita.
Sem voltar aquelas assinaladas em outras oportunida-
des ?, lembremos alguns pontos fundamentais: o filme
em si ndo tem nada que corresponda s unidades de
segunda articulacdo, meramente distintivas; todas as suas
unidades — inclusive as mais simples,-como a fusio ou

a cortina — sfo diretamente significativas (além disso, -

como jd dissemos, s6 aparecem atualizadas). As comu-
tagdes e outras manipulagSes operadas pela semiologia
do cinema aplicam-se portanto a grandes unidades sig-
nificantes. As “leis” da linguagem cinematdgrafica or-
denam enunciados no interior de uma narragdo, e nio
monemas no interior de um enunciado, menos ainda fo-
nemas no interior de um monema.

O cinema, sem diivida nenhuma, n&o é uma lingua,
contrariamente ao que muitos tedricos do cinema mudo
afirmaram ou sugeriram (temas da “cine-lingua”, do

andlises sobre a questdio em pauta. Inicialmente, o estudo de vérios
trechos de t:ilmes mostrou que o sintagma ‘‘alternativo’ nem sempre pode
ser diferenciado do sintagma alternado (ou mesmo, embora mais raro,
do sintagma paralelo) através de uma comutagdo realmente convincente:
no exemplp dos jogadores de ténis, pode-se considerar também que oS
dois parceiros estdo ambos permanente e simultaneamente em agdo. (por-
tanto: sintagma alternado); por isso — embora parecam subsistir alguns
casos mais nitidos que outros em que o chamdivamos aqui de ‘“‘alterna-
tivo” —, o sintagma alternativo mdo foi conservado como tipo ou
subtipo. Além disso, existem casos em que a alternfincia das imagens
na tela. corresponde a relagdes temporais que nao foram assinaladas no
artigo aqui reproduzido: acham-se por exemplo ‘“sintagmas alternantes’’
que misturam uma série JS'presente” com uma ‘‘passada’” (este serd uma
e.:;pﬁcxe de flash-back altetnado) e nos quais portanto a relagdo das duas
séries n§o pode ser definida nem pela simultaneidade nem por “relagdes
temporais indefinidas’. Observaremos por outro lado que a mnogdo de
"smgagma alternante’” mantinha relagSes obscuras com a de “sintagma
freqilentativo” (sobre este tépico, cf. notas 21 e 22). Mas em reali-
dade, se ndlo guardamos o ‘“‘sintagma alternante” como categoria global
de "orqanizacao, nio é tanto por causa das desvantagens que acabamos
de assinalar (que diversas corregdes poderiam ter suprimido),  mas sim
como conseqiiéncia de uma reformulagio de comjunto do quadro dos
grandes tipos de combinagSes filmicas, reformulagéio que se encontra no
texto n? 5 desta coletdnea, pp. 142-156. Tomada isoladamente, a
anflise aqui apresentada permanece parcialmente vilida.

. (52) Por um lado em textos inclufdos nesta coletdnea (*Cinema:
lingua ou linguagem”, especialmente pp. 79-91; “Problemas de denotagio
no filme de ficgdo”, especialmente pp. 129-132 e 135-139). Por outro,
em texto ndo reproduzidos neste livro: “Une étape dans la réflexion sur
le cinéma” (a fespeito do livio de Jean Mitry: Esthétique et psychologle
du cinéma, tomo I), in Critique, mQ 214, marco de 1965, pp. 227-248
(para o problema em pauta: pp, 228-234) e “Probldmes actuels de théorie
du cinéma” (para referéncia ver nota 44), pp. 213-221 para a questdo
em pauta.
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“esperanto visual” etc.), mas pode ser considerado como!
uma linguagem, na medida em que ordena elementosi

significativos no seio de combinagdes reguladas, diferen- \

tes daquelas praticadas pelos nossos idiomas, € que tam-
pouco decalcam os conjuntos perceptivos oferecidos pela
realidade (esta dltima nfo conta estérias continuas).®
A manipulagdo filmica transforma num discurso o que
poderia néo ter sido senfio o decalque visual da realida-
de. Partindo de uma significagdo puramente analdgica
e continua ¥ — a fotografia animada, o cinematbgrafo
—, o cinema elaborou aos poucos, no decorrer de seu
amadurecimento diacrénico, alguns elementos de uma

~ semibtica prépria, que ficam dispersos e fragmentarios

no meio das camadas amorfas da simples duplicagdo
visual.5* :

O “plano” — unidade ja complexa que terd de ser
estudada — permanece por enquanto uma referéncia in-
dispensdvel, um pouco como foi o nivel da “palavra”
durante todo um periodo da pesquisa lingiiistica. Seria
talvez arriscado identificar o plano ao faxema no sentido

71 s,
de Louis Hjelmslev*, mas podemos considerar que i

constitui no cinema 6 segmento minimo (expresséo to-
mada de André Martinet *), j4 que se precisa de pelo!

menos um plano para fazer um filme ou uma parte del PP

filme —, assim como um enurciado lingiiistico ndo po-
deria ter menos de um fonema. Tirar alguns planos de
uma seqiiéncia, pode ser ainda analisa-la; tirar alguns

for o elemento minimo da significacdo filmica (pois um

fotogramas de um plano, ja é destrui-lo. Se o plano ndo g

(53) Ver Albert Laffay, Logique du cinéma (Masson, 1964):
idéia geral da obra, especialmente cap, III, pp. 51-90.

(54) " Aqui teria sido necessério acrescentar que as significagSes
fornecidas pela analogia e a duplicagio mecfnica, se ndo pertencem a
linguagem cinematogrdfica enquanto sistema especifico, nio deixam por
isso de introduzir no cinema (compreendido desta feita como totalidade)
construgSes e elementos pertencentes a outros sistemas, eles também
culturais, eles também portadores de significagio ¢ eles também mais ou
menos organizados. Sobre. o problema, ver texto n? 5, cap. 2 (pp.
132-136), bem como as notas 75, cap. 3, e 54, cap. 8.

(55) “La stratification du langage”, in Word, X, pp. 163-188.
Reproduzido in Essais linguistiques (Copenhague, Nordisk Sprog og Kul-
turforlag, 1959), pp. 36-68. O taxema: pp. 57 e 65. g

(56)  Elements de linguistique générale -(op. cit.), 3-12 (“A 1la
recherche des traits pertinents”), pp. 62-63. i
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s6 plano nos fornece vérias mformagoes) é pelo menos
o elemento minimo da cadeia filmica. s

Nio se conclua que qualquer segmento minimo é
um plano. Ao lado dos planos existem outros tipos de
segmentos minimos, ©OS recursos dpticos — fusdes dlver-
sas, cortinas etc: —, que podem ser definidos como ele-
mentos visuais mas néo fotografzcos.. Enquanto que os
referentes das imagens s3o objetos da ‘realidade; os re-
ferentes dos recursos 6pticos, os quais nada representam,
sdo imagens (as que sdo contiguas no:sintagma). Estes
recursos sio um pouco para as tomadas o que os mor-
femas*® sdo para os lexemas; conforme o contexto,
tém duas grandes fungdes: “trucagem” (meste caso, tra-
ta-se de uma espécie de exponentes semioldgicos que
incidem sobre as imagens contiguas), ou “pontuagdo”.

A expressio de “pontuagio filmica”, consagrada pelo
PI pelo

uso, ndo deve fazer esquecer que os recursos Opticos se- |

param enunciados amplos € complexos e correspondem
por isso as articulagdes da narragdo literdria (inicio de
paragrafo ou de capitulo, por exemplo), enquanto que
a pontuagdo propriamente dita — isto- é, tipogréifica —
isola frases (ponto, ponto de interrogagéo, ponto de ex-
clamagéo, ponto e virgula. . .), sentengas (virgula, pon-
to e virgula, hifen), até “bases verbais” acompanhadas

ou ndo por caracteristicas (a virgula entre duas “pala--

vras”, o hifen no mesmo contexto etc.).

A guisa de conclusdo. . .

As nogdes da lingiiistica ndo podem ser aplicadas a

semiologia do cinema a ndo ser com a.maior prudéncia.
Em contrapartida, os métodos lingiiisticos — comuta-
gdo, decupagem, distingdo estrita entre significante e sig-
nificado, substincia e forma, pertinente e “irrelevante”
- etc, — oferecem ao semidlogo do cinema uma ajuda
constante e preciosa para estabelecer unidades que con-
tinuam sendo ainda muito grosseiras, mas que o tempo
— e, esperemos, o trabalho de mais de um pesquisador
— pode tornar progressivamente mais complexa.

(57) Da mesma maneira, o fonema nido é a unidade dlst.mtiva
minima, j4 que esta dltima é o ‘“traco”, mas é o elemento minlmo
da seqiléncia falada, o limite abaixo do qual a ordem de consecugdo é
substituiida por uma ordem de simultaneidades.

(58) No sentido francés, e ndo americano, da palavra.
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5. PROBLEMAS DE DENOTACAOQO
NO FILME DE FICCAO

O semidlogo do cinema é naturalmente levado a
abordar o seu objeto com métodos inspirados na lingiiis-
tica, Por causa disso é nos pontos em que a “lingua-
gem cinematogréfica” difere mais da linguagem propria-
mente dita que a semiologia do cinema encontra as
maiores dificuldades. Abordemos logo estes pontos de
diferenca mdxima. Sdo dois: o problema da motivagdo
dos signos (ver Cap. 1) e o problema da continuidadye
das significagdes (ver Cap. 3). Ou, melhor, a questdo
do arbitrdrio (na acepgao saussuriana) e a das unida-
des discretas.
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