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1. Os estudos cinematograficos a partir do estruturalismo

o Curso de Linguistica Geral, compilado e publicado em 1916, Ferdinand

de Saussure afirmou que a linguistica seria parte de uma ciéncia geral,

a semiologia, a qual buscaria estudar os diversos signos no seio da vida
social. Assim, para o genebrino (1971, p. 24): “o problema linguistico ¢, antes de
tudo, semioldgico, e todos os nossos desenvolvimentos emprestam significagao
a este fato importante”. No entanto, & medida que a obra basilar para a linguistica
moderna se irradiava pela Europa, essa hierarquia se inverteu, desde que
pensadores importantes acabaram partindo das concepcdes linguisticas para
abordar outros sistemas de signos, como fez Claude Lévi-Strauss, em seus
estudos antropoldgicos, na metade do século XX, época em que se formava uma
corrente intelectual conhecida como estruturalismo, cujo desdobramento na
Franca é assinalado por Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés da seguinte

maneira:

Com o nome de estruturalismo francés, alinha-se em geral todo um
conjunto de pesquisas de inspiragdo linguistica, efetuadas no curso
dos anos 1960, e que dizem respeito a diferentes dominios das
ciéncias humanas. Por causa de seus éxitos, ele se tornou
infelizmente de maneira por demais rapida uma espécie de filosofia
da moda: como tal, foi atacado, acusado de totalitarismo, de
estatismo, de reducionismo, etc. (Greimas; Courtés, 2013, p. 190).

Assim como outras areas das ciéncias humanas, o cinema nao ficou de fora
do contexto estruturalista francés e, por isso, carrega uma tradicdo de estudos
que o coloca em relevo com a lingua ndo apenas nos anos 1960, mas desde os
seus primeiros escritos — entre ensaios estéticos, manifestos e tentativas de
teorizacdo —, por meio de noc¢bes, como as de cinelingua, gramética do cinema,
retérica filmica etc., conforme Jacques Aumont e outros apontam em A estética
do filme (1995)%

A expressdo "linguagem cinematografica” ndo apareceu com a
semiologia do cinema nem mesmo com o livro de Marcel Martin,
publicado com esse titulo em 1955. Vamos encontra-la nos escritos
dos primeiros teéricos do cinema, Ricciotto Canudo e Louis Delluc,
e também entre os formalistas russos em seus escritos sobre o
cinema.

1 Para o conhecimento mais apurado sobre a nocdo de linguagem no cinema, recomendamos a leitura do
capitulo “Cinema e Linguagem’, do livro A estética do filme (Aumont et al, 1995, p. 157-222).
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Principalmente para os estetas franceses, tratava-se de opor o
cinema a linguagem verbal, defini-lo como um novo meio de
expressao (Aumont et a/, 1995, p. 158).

Complementando esse percurso, ao que tudo indica, segundo os autores
(Aumont et a/, 1995), as bases de uma reflexdo menos contemplativa e estética
sobre a linguagem do cinema, mesmo que ainda pouco se apelasse aos estudos
da propria linguistica, comeca a partir dos anos 1920, com os estudos do hidngaro
Béla Balazs, do francés Jean Epstein e das escolas soviéticas.

Christian Metz, teérico francés que concebeu uma semiologia
cinematografica, trouxe com forca e acuidade a discussdo sobre essa nocdo de
linguagem ao cinema, recorrendo aos principios de Saussure e Hjelmslev, em
obras como A significacdo no cinema, publicada em 1968, e Linguagem e cinema,
em 1974 — esta Gltima demonstrando um aprimoramento de sua teoria.
Embora defenda que “a inspiracdo dita semioldgica é a Unica capaz de fornecer o
quadro completo de um saber coerente e unitario sobre o objeto filmico” (Metz,
1980, p. 20), ndo deixou de reconhecer os feitos da linguistica que, nas palavras
do tedrico francés, “chegou a conhecer seu objeto com um rigor bastante
invejavel. lluminou-o com uma luz viva, chegando assim (o que ndo é paradoxal)
a iluminar também os arredores” (Metz, 2014, p. 78). Metz foi um grande
expoente da abordagem estruturalista, em uma época efervescente para essa
corrente de pensamento, na qual emergiram outras personalidades de estimadas
contribui¢ées, como Algirdas Julien Greimas, Umberto Eco e Roland Barthes.

2. Da nocao de filme para a de texto filmico

Um principio fundamental para Saussure é a associacdo entre significado
— 0 conceito — e significante — a imagem aclstica —, duas partes
constitutivas do signo que ndo existem isoladamente, mas tdo somente pela
relacdo que estabelecem entre si. Essa relagéo, interna ao préprio signo, configura
a significacdo.

Uma das bases da teoria saussuriana é o conceito de valor, segundo o qual
nenhum signo da lingua constitui-se por si s6, mas investe-se de um valor, a
partir de relacdes que estabelece com outros signos. Esse arranjo é descrito por
meio de dois conceitos fundamentais, o das relacdes sintagmaticas — baseadas
no encadeamento e na combinacdo dos elementos da lingua expressos no
enunciado, formando os sintagmas — e o das relages associativas — baseadas
nos signos ndo expressos, mas que constituem o paradigma do qual o signo
expresso faz parte: toda escolha para o nivel sintagmatico implica uma excluséo
no nivel paradigmatico, e essa exclusdo é significativa, também, pois pressupde
inter-relagdes constitutivas do sintagma.
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Do signo linguistico saussuriano, reduzido a unidade morfoldgica,
passamos, entdo, a nogao de texto, segundo Louis Hjelmslev, quando ele propoe
o estudo ndo do signo, mas das suas relacdes na composicdo de um todo de
sentido, com uma organizacdo interna que lhe é propria, na qual diversas
unidades de significacdo estdo sempre funcionando em relacgéo:

Tanto quanto suas partes, o objeto examinado sé existe em virtude
desses relacionamentos ou dessas dependéncias; a totalidade do
objeto examinado é apenas a soma dessas dependéncias, e cada uma
de suas partes define-se apenas pelos relacionamentos que existem
1) entre ela e outras partes coordenadas, 2) entre a totalidade e as
partes do grau seguinte, 3) entre o conjunto dos relacionamentos e
das dependéncias e essas partes (Hjelmslev, 1975, p. 28).

Sendo o signo dependente das relacbes que estabelece com outros signos
— ideia previamente assinalada por Saussure, quando chamou a atencado para a
relacdo entre a significacdo e o valor —, Hjelmslev, dando continuidade,
aprimorando as premissas saussurianas, revisando-as, da mais visibilidade aos
dois elementos constitutivos do signo — significante e significado —, propondo,
entdo, no ambito do texto, a dependéncia entre planos organizados a partir dos
constituintes signicos saussurianos, chamados plano da expressdo e plano do
contetdo.

No decorrer da aplicacdo desses pressupostos linguisticos ao campo das
artes, por meio da semiologia e da semidtica greimasiana?, passa-se a conceber
como texto ndo somente as unidades de sentido cuja linguagem é verbal, mas
também os textos cujos significantes se organizam por meio de outras
linguagens — visual, gestual, sonora —, configurando-se de forma isolada — no
caso de uma pintura, uma expressao facial ou uma musica — ou em sincretismo
— no caso de um filme. Afirmamos que um filme é um texto sincrético, porque
todos os seus elementos expressivos, provenientes das matérias imagéticas e
sonoras, ndo atuam isoladamente, mas sempre em relacdo. Elucida-nos Lucia
Teixeira que:

Nos textos sincréticos, a particularidade matérica das linguagens em
jogo se submete a uma forga enunciativa coesiva, que aglutina as
materialidades significantes em uma nova linguagem. E por isso que
se fala em linguagem cinematogréfica, linguagem audiovisual,

2 Embora o gérmen da semidtica greimasiana — também conhecida como francesa ou discursiva — tenha
sido lancado desde as propostas inaugurais de Ferdinand de Saussure, no Curso de Linguistica Geral,
compilado e publicado em 1916, pensemos na Semidtica como um projeto alicercado, de fato, a partir de
Algirdas Julien Greimas, durante os anos 1960. Tributéria ndo somente dos estudos linguisticos de
Ferdinand de Saussure e de Louis Hjelmslev, mas também da antropologia de Claude Lévi-Strauss, a
semidtica atentou-se, primeiramente, as regularidades e as relagGes internas de uma narrativa, partindo do
trabalho de Vladimir Propp, em Morfologia do Conto Maravilhoso (1928). Com o seminal Semantica
Estrutural (1966), Greimas, vislumbrando uma gramatica universal para entender a estrutura da narrativa,
retrabalhou as trinta e uma func¢ées do formalista russo, identificando limitagdes entre outras possibilidades.
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linguagem teatral, etc. O uso corrente dos termos, se ndo é
inteiramente apropriado, pode ajudar a compreender a producdo do
efeito de unidade expressiva de uma nova linguagem. Desaparecem
alinguagem verbal, a linguagem musical, a linguagem gestual e toma
forma a linguagem cinematografica, caso particular de sincretismo
stricto sensu (Teixeira, 2009, p. 58).

Prosseguimos, assim, entendendo o filme como um texto, constituido de
vérias unidades significativas provenientes de linguagens em jogo, cada uma com
0 seu respectivo valor para o funcionamento do todo. Com isso, considera-se que
qualqguer filme possui um entrelacamento Gnico, ndo somente entre os niveis
especificos do plano do contelldo — que constituem o percurso gerativo
idealizado por A. J. Greimas® —, mas também entre os elementos do plano da
expressao, que se entrecruzam com os do plano do conteldo, para a constituicao
do valor de cada elemento desse filme, numa rede de interdependéncias.

Retomando o conceito de relagdo sintagmaética, de modo semelhante a
cadeia fonica, o plano de expressédo de um filme se desdobra no tempo, o que nos
faz pensar na constituicdo da imagem em movimento pela interdependéncia de
cada elemento expressivo textualizado um apdés o outro. Observemos,
primeiramente, a organizagdo técnica da imagem no cinema: antes de mais nada,
é preciso a consecucdo de fotogramas, imagens estéaticas, projetadas numa
fracdo de segundo, para que se dé a ilusdo de movimento.

Nos primérdios do cinema, filmes realizados pelos Irmaos Lumiére, na
Franca, como La sortie de /'usine Lumiere & Lyon (A saida dos operarios das
usinas Lumiére, 1895), Repas de bébé (O almogo do bebé 1895) e L ‘arrivée d'un
train & La Ciotat (A chegada do trem a estacdo, 1896), e os realizados por
Thomas Edison, nos EUA, como Annabelle serpentine dance (1895), eram
brevissimos, formados por um UGnico plano cinematografico, termo que
definiremos por ora — tendo em vista suas varias acep¢es na metalinguagem
cinematografica — como segmento de imagem continua, a partir da sucessao de
fotogramas. Inicia-se o filme, a acdo acontece em poucos segundos, e fim. A
camera ndo se move, mantém-se estatica no tripé, enquadrando o assunto por
um Gnico angulo frontal. A acdo comeca e termina sem interrupcdes, num plano
cinematografico auténomo.

E necessario explicar que o contexto dos filmes acima citados é de
experimentalismos, tentativas e descobertas dos recursos cinematogréaficos,
sobretudo, da montagem e de todo o seu potencial expressivo. Com a técnica da
montagem — conceito que, em sua acepcdo tecnolégica, é entendido como a

3 A maxima da dependéncia entre os signos nos textos se torna ainda mais forte no nosso estudo, na medida
em que consideramos a construcdo do sentido a partir do percurso gerativo, idealizado por de A. J. Greimas,
no qual trés etapas articulam-se diretamente. Ha o nivel fundamental — da oposicdo seméantica que
estrutura todo o texto —, o narrativo — no qual a narrativa organiza-se, a partir de posicionamentos de
sujeitos frente a semantica fundamental — e o discursivo — o menos abstrato, pois que figuras e temas
recobrem os elementos dos niveis mais abstratos.
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colagem de um plano apés outro plano* —, a continuidade da imagem é
interrompida por um corte. Em seguida, outro plano cinematogréfico surge; ha
um novo corte; depois, outro plano cinematografico surge e assim
sucessivamente, no filme, até seu final. Ou seja: um segmento de imagem
continua é percebido até que surja o corte a provocar a ruptura no continuo de
imagem, delimitando o inicio e o fim de cada plano, bem como a sua duracao.

Com o advento da montagem, o filme deixa de ser compreendido por um
Gnico plano auténomo — como nos filmes exemplificados ha pouco — e passa
a conter planos sucessivos. A sucessédo de planos favorece a narracdo de uma
histéria. Por exemplo, em T7The great train robbery (O grande roubo de trem,
1903), de Edwin Porter, o emprego da montagem organiza a cronologia dos
acontecimentos: no primeiro plano, bandidos invadem uma estacédo de trem e
rendem o funcionario que ali se encontra; no segundo plano, o trem chega a
estacdo para uma breve pausa, os bandidos, sorrateiramente, entram num dos
vagdes, e, entdo, o trem volta a se locomover; no terceiro plano, os bandidos,
dentro do vagao, atiram num dos funcionarios do trem e roubam sacolas de
dinheiro; no quarto plano, os bandidos rendem o maquinista e param a
locomotiva. No decorrer do filme, sucede-se uma sequéncia de a¢des: os bandidos
roubam os passageiros do trem, fogem para uma floresta e sdo encontrados e
contidos por homens da lei. Percebe-se, com esse filme precursor, o plano como
unidade de significacdo, ao passo que lhe é investido um valor, na medida em que
se diferencia dos outros planos aos quais sucede e precede, numa relagdo de
interdependéncia: para entendermos o inicio, meio e fim da histéria, é preciso
assistirmos a todos os planos do filme. Atentemo-nos, entdo, a como o
encadeamento sintagmatico por meio da montagem extrapola questdes de
ordem puramente técnica — o efeito de continuidade dos fotogramas — e
avanca para outras questées de ordem, sobretudo, semidtica — os efeitos de
sentido produzidos entre os planos cinematograficos, como a relagdo de causa e
efeito de cada acao da histéria.

3. A unidade significativa minima do filme

Durante as primeiras décadas do século XX, o cineasta russo Lev Kuleshov
defendeu o estatuto do plano cinematografico como unidade minima de sentido,
ou seja, como um signo. Relendo a proposicdo desse cineasta russo, importante
fomentador da teoria da montagem, Ismail Xavier explica:

“ Trata-se de colar uns apés os outros, em uma ordem determinada, fragmentos de filmes, os planos, cujo
comprimento foi igualmente determinado de antemé&o. Essa operacdo é efetuada por um especialista, o
montador, sob a responsabilidade do diretor (ou do produtor, conforme o caso) (Aumont; Maire, 2006, p.
195-196).




[..] cada imagem ou plano constitui apenas um pequeno fragmento
de uma edificacdo "tijolo por tijolo" e tem sua presenca reduzida ao
minimo. [..] O plano tem de ser o mais curto possivel; uma unidade
minima de informagdo, que deve ser simples e clara de modo a
permitir uma decodificacdo imediata — ele vai chamar esta unidade
de plano signo (Xavier, 2005, p. 48).

Sendo assim, é da combinatéria entre os planos cinematograficos que o
sentido do todo filmico se constréi. Se os signos minimos sdo recombinados
numa outra ordem ou inseridos em outros contextos, investem-se,
consequentemente, de outra significacdo e de outro valor. Haja vista o curioso
experimento de Kuleshov, ao constatar os diferentes efeitos de sentido que um
Gnico plano cinematogréfico, contendo o rosto de um homem, produziria ao ser
projetado apds trés planos com diferentes figuras, conforme a sequéncia de
fotogramas abaixo (ver Figura 1):

Figura 1: Efeito Kuleshov.

Fonte: Paul Van Buuren [s.d].

No primeiro, o plano cinematografico é antecedido por outro com a figura
de um prato de sopa, sugerindo o /querer/, a fome do homem; no segundo, é
antecedido por um plano com a figura de uma crianca morta em um caixao,
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sugerindo o /n3o-querer/, a tristeza do homem; no ultimo, é antecedido pelo
plano com a figura de uma mulher deslumbrante, sugerindo, novamente, o
/querer/ do homem, o desejo sexual:

A experiéncia, esquematicamente, consistiu em intercalar o mesmo
plano de um ator (portanto, a mesma expressdo facial) com trés
imagens diferentes, de modo a "provar" que, induzido pela imagem
acoplada, o espectador daria um significado diferente a mesma
expressdo facial, o que seria uma demonstracdo radical do
predominio absoluto da montagem sobre cada imagem particular
(Xavier, 2005, p. 48).

Evidencia-se, assim, que sé foi atribuido um valor e, portanto, uma
significacdo ao rosto do homem pela interdependéncia que o plano que o contém
travou com o seu antecessor, na cadeia sintagmatica do filme, efeito que reforca
ainda mais as premissas de Hjelmslev (1975, p. 50) verificaveis no ambito
cinematografico: “Toda grandeza, e por conseguinte todo signo, se define de
modo relativo e ndo absoluto, isto é, unicamente pelo lugar que ocupa no
contexto.” O efeito Kuleshov — como ficou conhecido esse experimento —
fortaleceu ainda mais a concepc¢édo do plano cinematogréfico como segmento
minimo na cadeia sintagmatica.

Entre as figuras inseridas em cada plano cinematogréafico, que se
constituem para o diretor russo como unidades significativas minimas, diremos
que ha, portanto, uma fortissima relacdo paradigmatica, na medida em que,
quando Kuleshov escolhe um prato de sopa, deixa de escolher uma crianca morta
ou uma mulher bonita/sensual; quando escolhe uma crianca morta, deixa de
escolher um prato de sopa, e assim sucessivamente. Semelhantemente a lingua,
notemos a capacidade do cinema de criar sentido, partindo-se de infinitas
selecdes paradigmaticas, tendo em vista, segundo Metz (2014, p. 120), que “o
inventario das unidades provaveis é grandemente aberto”, fazendo ressoar os
pressupostos saussurianos:

Os grupos formados por associagdo mental ndo se limitam a
aproximar os termos que apresentem algo em comum; o espirito
capta também a natureza das relagdes que os unem em cada caso e
cria com isso tantas séries associativas quantas relagdes diversas
existam (Saussure, 1971, p. 145).

E, por fim:

Enquanto um sintagma suscita em seguida a ideia de uma ordem de
sucessao e de um ndmero determinado de elementos, os termos de
uma familia associativa ndo se apresentam nem em ndmero definido
nem numa ordem determinada. [...] Um termo dado é como o centro
de uma constelacdo, o ponto para onde convergem outros termos
coordenados cuja soma é indefinida (Saussure, 1971, p. 146).




159

A concepc¢do do plano como signo, ou seja, como unidade significativa
minima, também foi defendida, anos depois, por Christian Metz (2014, p. 127),
ao evidenciar a necessidade de pelo menos um plano para a concepcédo de um
texto filmico, desde que um fotograma isolado ndo faz do filme o que ele é:
fragmento de continuidade, impressdo de movimento, por mais breve que um
plano cinematografico possa ser. Entretanto, no atual patamar em que se
encontra a linguagem cinematogréfica, sequer podemos correr o risco de
considerar o plano cinematografico como um “bloco de sentido monolitico”, haja
vista os longas-metragens filmados em plano-sequéncia, com um Unico
segmento de imagem continua de ponta a ponta — conhecidos como one-shot
feature films — os quais, longe de poderem ser considerados como um signo
indivisivel, sdo, mais do que isso, uma rede complexa de inter-relacées pelas quais
o sentido se organiza.

Bom exemplo de one-shot feature film é Utaya-22 July (2018), que recria
um acontecimento tragico, ocorrido na Noruega, quando um terrorista surge em
um acampamento de verdo, localizado na ilha de Utaya, e massacra 69 pessoas.
José Luiz Fiorin (2012) nos explica como o cinema é bem capaz de expressar a
identidade entre tempo da narracdo e do narrado: no cinema, “o tempo da
narrativa corresponde ao tempo do acontecimento: tempo 'real' se transforma
no tempo de manifestacdo do textual, criando a ilusdo de que o tempo
representado corresponde ao tempo vivido” (Fiorin, 2012, p. 158).
Diferentemente de outros filmes que se utilizam da montagem para criar elipses®,
em Utaya-22 July, sob um plano Gnico sem cortes, é narrada uma histéria de
vidavs. morte. Em toda a narracdo, que dura mais de 80 minutos, acompanhamos
o percurso narrativo de Kaja, que luta pelo objeto de valor /vida/: a situacdo
inicial estavel na ilha com seus colegas, o susto ao escutar tiros do invasor, a
busca desesperada por sua irma, que se perdera diante do caos instaurado pelo
tiroteio, o seu esforgo incessante para ndo ser detectada pelo atirador. A camera
assume o papel de um observador, o qual, ao emprestar sua visdo para o
espectador, coloca-o préximo da protagonista. Nesse caso, inclusive, a camera
tem sua propria autonomia, como se o espectador estivesse testemunhando
tudo, pois espia, corre, atrasa-se para acompanhar Kaja, ou mesmo desvia o seu
olhar para outras direcdes, em constante movimento de aproximagdo e
afastamento da protagonista.

Se féssemos levar a risca a concepcdo do plano como unidade minima de
significacdo, correriamos o risco de dizer que em Utaya-22 July, como em
qualquer outro filme do mesmo género®, ha apenas um Gnico signo, o que ndo é

° Fala-se de elipse cada vez que uma narrativa omite certos acontecimentos pertencentes a histéria contada,
“saltando” assim de um acontecimento a outro, exigindo do espectador que ele preencha mentalmente o
intervalo entre os dois e restitua os elos que faltam (Aumont; Maire, 2006, p. 96-97).

® Dentre os varios filmes que seguem esse género, alguns dignos de nota s3o o premiado 7917 (2019),
Ataque a Bushwick (2017), Victoria (2015), Russian Ark (2002), Timecode (2000).
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verdade. Ora, um s6 plano é capaz de fornecer varios formantes’, considerando
que nele ha uma pluralidade de elementos expressivos que se entrelacam com o
plano do conteddo constituindo signos. Em Utaya-22 July, pensemos nos signos
visuais, como as personagens e 0s objetos cénicos cujos formantes surgem e
saem do enquadramento a medida que a cdmera se movimenta. Além do mais,
nao podemos nos esquecer de que o filme é um texto sincrético e que, portanto,
na cadeia sintagmaética filmica, signos verbais e sonoros se manifestam em
simultaneidade com signos visuais. Os signos verbais e sonoros podem ser
expressos mostrando a fonte emissora no enquadramento, mas também podem
ser expressos sem mostrar sua origem. Outra particularidade de Utaya-22 July,
além de ser gravado em plano sequéncia, é a ocultacdo da fonte de ruidos, criando
efeitos de sentido de mistério e de angustia. Por exemplo, o atirador quase ndo
é mostrado, porém a tensdo aumenta progressivamente ao passo que Kaja
escuta pedidos de socorro, gritos, passos, gemidos e tiros, os quais, embora ndo
aparecam na tela, sdo emitidos cada vez mais intensamente, significando que o
inimigo aos poucos se aproxima. Novamente, deparamo-nos com o
entrelacamento de elementos para a constituicao do texto filmico, porém agora
por meio de relaces entre as linguagens em jogo na significacdo. Reflitamos: se,
por algum motivo, ficdssemos privados do som, os efeitos de mistério e de
angustia ndo seriam criados e o climax da histéria estaria comprometido.

A partir do que expomos neste tépico, parece-nos que O equivoco a
respeito do efeito Kuleshov estda em considerar o plano cinematogréafico como
signo, independentemente do que esse plano mostra ao espectador. Por meio da
semidtica francesa, acreditamos ser mais plausivel dizer que, na experiéncia do
cineasta russo, o plano cinematografico contém formantes dos signos homem,
sopa, crianga morta e mulher. No entanto, como temos demonstrado em Utaya-
22 July, o plano cinematografico pode conter formantes do plano da expressao
de varias linguagens que correspondem a figuras do plano do contetido a medida
que a histéria avanca e que Kaja se desloca pelo espaco, escutando ruidos e
conversando com outras personagens. Por fim, é sob a expressividade desse
Unico plano que a tragédia é narrada por meio de imagens, porém sem prescindir
dos elementos sonoros, os quais sdo tdo fundamentais quanto a imagem para a
construcdo do texto filmico.

" “Por formante entende-se, em linguistica, uma parte da cadeia do plano da expressio, correspondente a
uma unidade do plano do contelido e que — no momento da semiose — lhe permite constituir-se como
signo (morfema ou palavra)” (Greimas; Courtés, 2013, p. 221).
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4. Do conceito de sistema ao de cédigo

Ferdinand de Saussure definira que o objeto de estudo da linguistica era a
lingua, até entdo negligenciada por outras perspectivas tedricas predecessoras,
como a filologia e a gramética comparada, as quais, segundo o linguista
(Saussure, 1971), ndo tinham ainda determinado propriamente o seu objeto de
estudo. Isso porque ndo havia o reconhecimento da lingua como um sistema
homogéneo de signos concretos, resultante das interacdes dos integrantes de
uma sociedade ou, nas préprias palavras do linguista genebrino: “[...] um produto
social da faculdade de linguagem e um conjunto de conveng¢bes necessarias,
adotadas pelo corpo social para permitir o exercicio dessa faculdade nos
individuos” (Saussure, 1971, p. 17).

No CLG, Saussure (1971) afirmou que essa linguistica seria parte de uma
ciéncia geral, a semiologia, a qual buscaria estudar os diversos signos no seio da
vida social, considerando seus arranjos especificos. O sistema era um conceito
caro ao pensamento intelectual do século XIX, como a antropologia de Bronislaw
Malinowski e Alfred Reginald Radcliffe-Brown, para se referirem a organizacgao
das atividades de uma sociedade, e a psicologia de Wilhelm Wundt, para se referir
a organizacdo da mente. Na mesma direcdo, a nocdo de sistema, inerente ao
estruturalismo, ndo se reduziria a linguistica, pois que influenciaria a sociologia
de Robert Merton, a qual passava a enxergar a sociedade como um sistema de
partes inter-relacionadas, e a Biologia de Ludwig von Bertalanffy, que, em sua
teoria geral dos sistemas, aplicava o conceito ao organismo vivo, na ciéncia

natural.

A lingufstica ficaria reservado o estudo do sistema de signos concretos da
lingua, sem considerar o seu uso heterogéneo, no ato individual de fala. Mais
tarde, em 1943, Louis Hjelmslev lancaria o Prolegémenos a uma teoria da
linguagem, proclamando a soberania da linguagem natural perante os outros
sistemas, cujas linguagens seriam artificiais, e aprofundando alguns conceitos
saussurianos, como o de imanéncia, premissa para a analise estruturalista. Dessa
maneira, o dinamarqués reforca o estatuto da lingua como objeto de estudo
especifico da linguistica, bem como o funcionamento de seu sistema subjacente,
a estrutura sui generis, em oposicdo ao conglomerado de fatos n&o linguisticos
— fisiolégicos, psicoldgicos, socioldgicos, etc. —, e as flutuacdes e irregularidades
inerentes ao processo — ou a fala de Saussure.

Apesar de a tradicdo semidtica ainda preservar o conceito inicial de sistema,
é fato que, a medida que a influéncia do estruturalismo linguistico se expandia, o
termo passava a figurar ndo mais isoladamente, no universo das abordagens
sobre a linguagem verbal, mas em inter-relacdo com conceitos de outras areas, o
que, automaticamente, provocou desdobramentos de novas perspectivas
tedricas.
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O pai da linguistica moderna (Saussure, 1971, p. 35) nos explica que “a
lingua é regulamentada por um cédigo”, o que nos leva ao entendimento de que
esse codigo se configura como um conjunto de regras, com a funcdo de orientar
a formacao da lingua enquanto um idioma especifico, cujos signos se formam
gracas a essas regras de combinacdo. Sob tal nocdo, os signos ndo existem por si
s6, mas sao frutos de relacdes que se configuram como cédigos, que engendram
os signos e orientam a formacdo da estrutura especifica de cada idioma,
resultando em expressdes, como “a estrutura da lingua portuguesa’, por exemplo.
Tal pressuposto ressoa na teoria de Emile Benveniste, em Problemas de
linguistica geral |

[.] como a lingua é organizada sistematicamente e funciona
segundo as regras de um cédigo, aquele que fala pode, a partir de
um pequenissimo nimero de elementos de base, constituir signos,
depois grupos de signos e finalmente uma variedade indefinida de
enunciados, todos identificdveis por aquele que os percebe, pois o
mesmo sistema esta estabelecido nele (Benveniste, 2005, p. 24).

Visto isso, o sistema de uma lingua consiste ndo somente num conjunto
de signos, mas também em um cédigo especifico com arranjos que combinam
tais signos. Para exemplificar, pensemos no jogo de xadrez, como fez Saussure,
no qual ha signos — pecas cujos valores sdo definidos pelo lugar que ocupam no
tabuleiro — e regras de jogo — os movimentos possiveis. Por isso, talvez, ndo
haja melhor definicdo do cédigo sendo como convencdo. De forma especifica,
envolvendo diretamente todos os participantes da comunidade, a lingua participa
desse amplo processo de modelizagdo cultural que, por meio da convencao,
instaura os signos e suas complexas redes de interconexdes.

Para ressaltar tal afirmacdo, vejamos a definicdo dada por Algirdas Julien
Greimas e Joseph Courtés, no quarto item da entrada “cédigo”, no Dicionario de
Semidtica:

A teoria da comunicagdo linguistica procurou explorar a oposicdo
cédigo/mensagem (R. Jakobson): o que n3o é mais do que uma nova
formulacdo da dicotomia saussuriana lingua/fala. Compreende-se,
entdo, por codigo, ndo somente um conjunto limitado de signos ou
unidades (do dominio de uma morfologia), mas, também, os
procedimentos de seu arranjo (sua organizacdo sintatica), sendo
que a articulacdo desses dois componentes permite a producdo de
mensagens (Greimas; Courtés, 2013, p. 62).

Apesar da evidéncia do conceito desde Saussure, o codigo parece ter se
sobressaido em outras dreas, como nas ciéncias exatas, mais precisamente, na
Teoria da Informacdo, a partir de Claude Elwood Shannon, com 7he
mathematical theory of communication, publicado em 1948. Mesmo assim, a
terminologia que o norte-americano usou para o seu trabalho, que buscava




163

quantificar a eficacia da comunicacdo via telefone, ndo proveio do acaso, tendo
sido emprestada, também, de outro campo cientifico:

Quando Shannon formula sua teoria matematica da comunicagao, o
vocabulério da informacédo e do codigo acaba de ser introduzido de
maneira notavel na biologia. Em 1943, Erwin Schrodinger (1887-
1961) o emprega para explicar os modelos de desenvolvimento do
individuo contidos nos cromossomos. [...] Para formular sua teoria,
Shannon fizera empréstimos manifestos a biologia do sistema
nervoso (Mattelart, 2007, p. 61).

Entretanto, vale ressaltar que, quase um século antes do modelo de
Shannon, o cédigo ja se encontrava bem estabilizado como um termo referente
a ideia de lingua, haja vista o conjunto de signos inventado por Samuel Finley
Breese Morse: um sistema a partir de tracos e pontos que possibilitava a
comunicacdo a longa distancia, formando simbolos equivalentes as letras do
alfabeto romano e numerais, por meio de um aparelho telégrafo.

Uma vez que o modelo estipulado por Shannon péde ser pensado nao
somente para o célculo de informacdo entre aparelhos, mas também para a
comunicacdo humana, sua teoria, nos anos posteriores, mostrou-se relevante aos
estudos linguisticos, quando estes comecaram a se preocupar com a parole, ou
seja, com a lingua em uso, extrapolando o estudo voltado mais precisamente a
sua estrutura, até entdo.

O modelo foi reelaborado da seguinte forma: na comunicacdo humana,
tem-se um emissor, de um ponto do circuito, que, primeiramente, codifica sua
mensagem e a transmite por intermédio de um canal — o suporte material ou
sensorial que transforma essa informacdo em sinais — para um receptor que
precisa decodificar essa mensagem. Pode ser que haja ruidos, entendidos como
tudo aquilo que possa interferir nesse processo, dificultando que a mensagem
seja decodificada pelo receptor, do outro ponto.

Apesar de auspicioso a linguistica, conforme elucida Diana Luz Pessoa de
Barros (2011), o esquema de Shannon mostrou-se excessivamente simplista,
linear e mecanico frente a complexidade de varidveis que envolvem a
comunicagao verbal — modalidade oral ou escrita — o que levou os linguistas a
aprimorarem o circuito, como fez, inicialmente, Bertil Malmberg, que “introduz a
representacdo do codigo, como um conjunto de elementos discretos, os signos,
guardados no cérebro” (Barros, 2011, p. 28). Depois, Roman Jakobson
prosseguiria com novos aprimoramentos ao circuito, introduzindo as variaveis do
contexto e da experiéncia a ser comunicada, mas preservando a nocdo de cédigo,
tanto em relacdo a linguagem verbal quanto a outros sistemas semidticos.

Pensando na veiculacdo de textos pelos meios de comunicagdo, se
aplicassemos o modelo de Shannon ao cinema, ndo nos pareceria errado associar
o emissor a equipe de profissionais que produziu o filme (contemplando o
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roteirista, o diretor, o editor, etc.), o canal & sala de cinema, o receptor ao
espectador e a mensagem ao filme, concebido a partir de um cdédigo
cinematografico, o qual problematizaremos, a seguir.

5. O cédigo cinematografico

A semiologia se desenvolveu livremente, expandindo seus objetos de
estudo para as artes, entre outros sistemas de signos ndo necessariamente
verbais, porém sem deixar de estar proxima da linguistica, recorrendo as suas
ferramentas conceituais. Assim fizeram tedéricos como Roland Barthes, Umberto
Eco e Christian Metz, este dltimo de grande importéncia para os estudos do
cinema, por ter explorado e ampliado o conceito de sistema saussuriano para o
de cédigo, termo este que, lembremo-nos, ndo deve ser pensado como sinénimo
daquele. Para o teérico francés (2014), o cinema é uma "linguagem sem lingua"
(Metz, 2014, p. 60) — definicdo mais do que controversa —, isso porque Ndo
dispde de um conjunto de elementos limitados, como sdo os fonemas do sistema
linguistico:

Tendo tal posicdo algo de decepcionante, era preciso descrever os
mecanismos que permitiam ao cinema produzir sentido, apesar da
auséncia de um equivalente exato da lingua. E a isso que responde
o conceito de cédigo (Metz, 1971): o cinema nao tem lingua, tem
cédigos — em grande niimero —, e cada um rege, de um ponto de
vista parcial e particular, certos momentos ou certos aspectos dos
enunciados filmicos (Aumont; Marie, 2006, p. 178).

Influenciado pela oposicdo estrutural canénica /angue/parole, Metz
propde, em sua teoria, a oposicdo estrutural cinema/filme. O cinema, explica ele,
trata da:

[..] totalidade dos tracos que, nos filmes, sdo considerados
caracteristicos de uma certa "linguagem" pressentida. Existe
também, entre cinema e filme, a mesma relagdo existente entre
literatura e livro, entre pintura e quadro, entre escultura e estatua,
etc. (Metz, 1980, p. 24).

Christian Metz fundamenta toda sua teoria sobre a nocéo de cédigo, a qual,
embora sugira algo préximo ao sistema saussuriano, traz suas peculiaridades
diante de um significante suw/ generis como o do cinema, com sua prépria
organizacdo, de maneira bem diferente da linguagem verbal, apesar de inclui-la,
visto que o sistema linguistico se faz presente na maioria dos filmes. Mesmo se
pensarmos no cinema durante a era silenciosa, desde os seus primérdios, havia
os intertitulos, contendo a linguagem verbal, na forma escrita. Com o cinema
sonoro, a linguagem verbal passou a se manifestar ndo somente pela escrita, nos
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titulos e créditos de um filme, mas também pela oralidade, com a fala das
personagens e dos narradores.

Dentre as contribuicbes de seu trabalho, destacamos dois conceitos
desdobrados da oposicido cinema/filme. O primeiro sdo os codigos
cinematograficos gerais, que pressupdem um conjunto de subcddigos, como a
montagem, a iluminacao, a trilha sonora, os movimentos de camera:

Conviremos denominar de cddigos cinematograficos gerais as
instancias sistematicas (a serem constituidas pela analise) a que
serdo atribuidos os tracos que ndo apenas caracterizam
propriamente a grande tela, mas, além disso, sdo comuns (efetiva ou
virtualmente) a todos os filmes (Metz, 1980, p. 73).

Tais codigos sdo qualificados de gerais, devido as regularidades
pressentidas nos filmes. J& o segundo conceito, por outro lado, os cédigos
cinematograficos particulares, assim sdo denominados pois “agrupam os tragos
de significacdo que aparecem somente em certas classes de filmes” (Metz, 1980,
p. 73). Para clarificar tais definicdes, Metz d4 como exemplo o uso da panoramica,
um subcddigo, denominado assim pelo tedrico, por consistir em uma das
possibilidades de uso do cédigo movimento de camera. Virtualmente, ou seja,
ainda ndo realizada num filme, a panoramica pode ser utilizada de varias
maneiras, porém, somente em alguns géneros, como Nos westerns, seu uso
tornou-se particular, pela forma como os diretores enquadravam o cenério e as
personagens. Do mesmo modo, ocorreu com o codigo de iluminagdo em alguns
filmes do Expressionismo alemao, nos anos 1920, e nos fi/ms noir norte-
americanos, que vigoraram nos anos 1940. Ora, em todos os filmes ha a
manipulacdo da luz de um cenario, ou seja, estamos diante de um codigo virtual,
cujo uso é pressuposto para qualquer diretor, que precisara pensar em como
utilizd-lo antes de sua obra realizar-se, porém, nessas classes de filmes, a
iluminacdo tornou-se peculiar pelo forte contraste entre as sombras "duras" e a
luz penetrante.

Os codigos particulares, por serem recorrentes a somente uma classe de
filmes, ndo necessariamente se limitam a um género candnico hollywoodiano,
como o western, ou a uma escola, como o Expressionismo alem&o, mas se
estendem, também, a estética de um diretor, ou seja, a forma su/ generis como
ele manipula os cédigos gerais, imprimindo sua originalidade no cinema, por meio
do uso da paleta de cores — ou da auséncia dela —, por meio de movimentos
de camera, de enquadramentos, etc.

Além dos cédigos cinematograficos gerais e particulares, Christian Metz
aponta que os filmes também trazem consigo outros cédigos de cardter ndo
cinematografico, como os socioculturais, ideolégicos, que podem manifestar-se
em diversos textos, cujos planos de expressdo podem ou ndo ser de caréter
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cinematografico. Pensemos no cédigo de honra dos samurais, conhecido como
Bushido, que foi tematizado em filmes, como Shichinin no samurai (Os Sete
Samurais, 1954), de Akira Kurosawa e, até hoje, € muito presente em varias
histérias em quadrinhos e desenhos animados da cultura japonesa, mais
conhecidos como manga e anime? Com isso, notamos o preciosismo do termo
cédigo para a semiologia do cinema, utilizando-o exaustivamente até mesmo
para definir certos paradigmas da ordem do plano do conteddo.

Por outro lado, arriscamo-nos a dizer que Metz oferece-nos uma
abordagem proficua sobre o plano da expressdo do cinema, uma posicao
diferente em relacdo ao projeto greimasiano — hoje aprimorado pelas novas
abordagens semidticas — o qual, originalmente, se preocupou com a analise do
contetdo. Tal postura ndo pode ser pensada como indiferenca ou falha do lituano
com a expressividade, visto que demonstrou toda a sua sabedoria em dedicar-se
a um objeto tdo complexo quanto o sentido. Tamanha foi a sua sensatez que
Greimas jamais deixou de admitir a operacionalidade de sua teoria para outras
searas. Muito pelo contrariol Em Sobre o sentido: ensaios semioticos, lemos,
claramente, a admissao do lituano (Greimas, 1975, p. 145) sobre as estruturas
narrativas, as quais, pertencentes ao contelido, sdo livres para se manifestarem
fora do dominio das linguas naturais, como no cinema e na pintura.

Consideracoes finais

Retomando os principais pontos conjecturados aqui, iniciamos o Nosso
trabalho tragcando um breve percurso de aproximacéo entre a linguistica e o
cinema, algo que, embora ocorra desde os primérdios da Sétima Arte, tem seu
grande esforco reconhecido a partir de Christian Metz, quando recorre aos
pressupostos dos linguistas Ferdinand de Saussure e Louis Hjelmslev, para
engendrar sua semiologia cinematografica, numa época auspiciosa para o
estruturalismo, durante os anos 1960. Revisamos os conceitos-chave para a
linguistica, como o de valor, signo, texto, relacdo sintagmatica, relacdo
paradigmaética, sistema e codigo, pensando-os no ambito do cinema.

Para uma reflexdo em torno da natureza estrutural do filme, recorremos a
nocao de texto a partir do desdobramento teérico de Louis Hjelmslev, o qual
propde o estudo ndo do signo, mas das suas relagdes na composicdo de um todo
de sentido, com uma organizacdo interna que lhe é propria, na qual diversas
unidades de significacdo estdo sempre funcionando em relagdo. Passa-se, no
decorrer da aplicacdo da semiologia e da semidtica greimasiana para o campo das
artes, a conceber como texto ndo somente as unidades de sentido cuja linguagem

8 Devemos lembrar que o conteldo, fruto de um intento criador, é livre para manifestar-se em planos de
expressdo de qualquer natureza, como no caso da obra de um escritor transposta para outros meios de
comunicagao, com suas linguagens especificas, como em uma adaptagdo de um livro para um filme.
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é verbal, mas também visual, gestual, sonora ou sincrética. Sob tais pressupostos,
questionamos a unidade significativa de um filme, a partir do experimento do
cineasta russo Lev Kuleshov, que afirmara ser o plano cinematografico o
equivalente do signo, o que suspeitamos ndo ser plausivel, tendo em vista que,
para nés, um Unico plano pode conter diversos signos. Essa ideia foi defendida
tendo como exemplo o filme Utaya-22 July, que traduz, num Gnico plano, uma
pluralidade de elementos lidos por nés como signos.

O sistema, termo muito utilizado na virada do século XIX para o XX, é
esmiucado no campo linguistico tanto pela formulagdo de Saussure quanto pela
de Hjelmslev, pois, ao que nos parece, é a partir deles que surgem outros
desdobramentos tedricos, na medida em que o conceito passa a se deslocar e a ser
ampliado junto a novos pensadores. Exemplo disso foi Christian Metz, que
fundamentou sua teoria propondo um cédigo cinematografico, nocdo que ndo
deve ser generalizada como um equivalente do sistema linguistico, mas que alude
a uma abordagem cinematografica a partir da linguistica, didlogo tedrico que
certamente abre caminho para a compreensao da Sétima Arte como linguagem. ®
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4 Cinema through the lenses of linguistics: conceptual dialogues

FIORI, Fernando Martins

Abstract: The approximation between linguistics and cinema, although occurring
since the first decades of the 20th century, has its great effort recognized in the
context of French structuralism, in the 1960s, starting with Christian Metz,
when the author resorts to the assumptions of linguists Ferdinand de Saussure
and Louis Hjelmslev, to engender their cinematographic semiology. Under the
influence of Metz, we propose to revisit key concepts for linguistics, such as
value, syntagm, paradigm, sign, text, system and code, and rethink them in the
context of cinema. This dialogue between different languages will raise questions
about the structural nature of the film as a text, about the minimum significant
unit of a film and about Metz's conception of cinematographic code in the light
of the Saussurian system.
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