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Cddigos de linguagem
no discurso sobre o cinema

Fosermar Facas Viesas E Pano Sepco MarcHELL
Universidede de 580 Marcos



Resumo

Este trabalho consiste em um estudo sobre o5 codipos da inguagem
cinematografica a partir de seus significados estélico, psicoldgico e
socioldmen. Adotam-se como pontos de vista tedricos a divisio
tricotomica dos signos proposta por Charles 5. Peirce, a revisdo cri-
tica da Teorie da Imagem, a descriglio de Walter Benjarmin sobre a
natureza politica inerente a0s processos téenicos de producio filmica
e a hipdtese de que as respostas 45 questbes apontadas pela analise
do cinema, realizada por Christian Metz, dependem da solugio de
problemas logicos da construgio de classes de significagio dentro
da gemidtica. O método utilizado ¢ tanto o bibliografico quanto ague-
le baseado em analise de filmografia selecionada. O trabalha procu-
ra explicitar a nova classe de signos ¢ de representagdes que a lin-
guagem digital do cinema devera produzir no future proximo.

Falavras-chave
comunicagio, lingpuagem, semidlica, cinema, estélica, tecnologia

Abstract

This paper consists of the study of movies language codes from their
esthetic, psychological and sociological significances, The trichotomic
sign division, suggested by Charles . Peirce, has been considered as
theoretical points of view, as well agthe Image Theory preview, Walter
Benjamin’s description on political nature which is inherent to the
movies production technical procedures, and also the hypothesis that
the answers to those questions which have been pointed ouf 1n 2
movies analysis made by Christizn Metz depend upon the solution of
some logical problems concerning the making of significance classes
in Semiotics. The bibliographical method and also the one based on
selected movie analysis were used in the study. Thus, in aims to
present a new class of signs and the representations which might be
produced in digital movies language in a near future.

Key words
communication, language, semiolics, movies production, esthetics,
technabkopy



fntugmﬁna que, ao ser ]:lm_]:l'.ad.n = rc]:mduﬂr a rl:ulld.n:l:

:n:glﬁtrada ]:n:':la chmiera, ConRscgue’ susCitar, ‘nas palavras
de Benjamin (1980, p. 23), “a experiéneia do inconscients visual,
assim como a psicandlise nos abre a experiéncia do inconsciente
coletivo™. No inicio do cinema, apenas & pura ihisio do movimento
na tela ji provocava reagies mh::wusnusjnlcmmiadurﬁ a.u-w:rm:
por exemplo, as folhas das drvores palpitarem sob,o venio u:n,ucrtt'hu
avangar para eles vindo do horizonte, Com o acréscimao da enredo,
surge o filme como dramatrgia ou comédia, aproximando-se do
teatro. O som aparece como um elemento importante da pfodur;iu
cinematografica, permitinde reconstituir o ambiente completo dos
seres e das coisas presentes na vida real, O campo visual associado
A aundicio eng]n'hn a totalidade do espago real epa‘rmte an espﬁ:mdﬂr
deixar-se envolver muito mais facilmente pela mﬂgu:a ilusio do
movimento. A técnica do desenho ammudu apraximon o cinema das
artes grificas e'o cm:upula:im- proporcionou a difiusio dos efeitos
especiais que sustentam bilheterias miliondfias, Atualméente, discutem-
s¢ qual ¢ a estética proposta pelas novas tecnoldgias ¢ quais s30 as
possibilidades de a produgiio filmica superar limites amnda nio testados.

¥ interesse crescente pelo estudo do cinema, sob o ponto de
vista da semidtica; estabelece caminhos para a construgio de um
aistema lingiiistico de significagBo capaz de incluir a0 mesmo tempo
o erflics & a estéticn, Messes caminhos, o8 elementos da arte
cinematografica se dissolvem no bojo da ciéncia geral dos signos,
exprimindo-s¢ segundo o comportamento coletive & a convengdo
social. A (dnica do presente trabalho & enfocar criticamente os
fundamentos da andlise semioldgica e do campo da compreensio
estética presentes nas teorias do-cinema, mostrando de que forma

O cimeiiaé a arte das infagens enit MOVifiéAto, Lima seqiiéncia
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gsaas teorias sfio influenciadas pelos alcances técnicos de sua época.
0 trabalho faz, inicialmente, uma revisio de como a arte
cinematogrifica é categorizada a partir da ciénciz geral dos signos
peirceana, estabelecendo condigies para a apresentagio da critica A
tecnica do flme como imamem em movimenio, VISIE COmM odmend
paradn. Busca-ge adentrar, dessa forma, no campo da semidtica
para compreender qunis representaches estlio em jogo DO PrOCessn
de vivéncia do signo cinematogrifico pelo telespectador.

A categoria indicial primaria do signo
cinematografico

Em primeiro lugar, serd preciso camacterizar o cinéma em
termos da sua distingo dos aspectos convencionais observados na
imagem instantinea, a fotografia, da que se serve para produzir
movimentos. A fotografia, em geral, representa 0s objetos exataimente
como eles sio observados, estabelacendo uma semelhanga que se
deve ao fato de ser produrida em circunstineias tais que & fisicamenie
forgada a corresponder ponio por ponto & natureza e, sob arae
aspects, enltdo, pertencem d segunda classe dos signos, aqueles
que o 3do por conexdo fisica. (Peirce, 1995, p. 65)

Um signo & mado o que ndo é certa coisa, mas representa
BS5A COISA pard um Rferprelfante, fazendo com que esse dltimo
estabeleca uma determinada relagio com a coisa interpretada. Essa
relagio pode ser genwing ou degenerada, dependeéndo de como a
coiza ou objeto € representado pelo interpretante. Quando a relagio
& degenerada, ¢ porque o signo estabelecen para o interpretante uma
representagdo genérica sobre gualidades pertencentes ao todo de
urn eonjunto da objetos individuais que conservam em comum aquelas
qualidades, mas que sio diferentes entre si, A relagiio de ordem
estabelecida quando se diz, por exemplo, “A é maior do gue B", &
degenerada, pois hd um conjunio de objetos que podem substituir A ¢
B, satisfazendo a relagio. Uma relagio genuina & a que permite ag
interpratante estabelecer entre o signo representante & o objelo
representado uma total independéncia em termos das suss qualidades
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individuais, Assim, quando se diz, *5 é maior do que3”, a relagio é
genuina, pois cla faz parte da natureza especifica dos objetos
representados, gue.sdo o5 nimeros 1 e 5. Dessa forma, todo signo
apresenta um grau de degencrescéncia que varia do mais degencrado
Ao mals eniin. -

L'm signo que representa uma coisa para o, inferprefanie
dentro de um alto grau de degenerescéncia € dito um originaliano,
ol foone, assiny explicado poc Peirce: L] € wm signo cuja virtude
sigmificante sedeve gpenas,q siea qualidade, J4 o signo degenerado
no menor grau € denominado ebsisienre ou ndice, on sgja, L. €
wm signo euja, significacdo de seu objeto se deve ao fate de fer
ele wma relagdo genuing com agquele objeto, sem levar em confa
@ interprefante. (p. 28)

() grau de degenerescéncia de um signo diz respeito somente
i relagio que 0 mesmo catabelece com a coisa representada para o
mterpretante. Se, independentemente do inferpretants, o signo continuea
£m 51 mesmo a representor sqwela codsa, entio ele & um fndice. Mas
s¢ 0 signo necessita da participagio de um interprélante para ter
sentido, entdio ele & um feone, Quando o cardter de significagio nio
puder existir sem 4 paricipagio wotal do mterpretante, ou se)ja, quando
o signo somente puder ser compreendido com a ajuda de alguém que
impreterivelmente deva estar presente para estabelecer o significado,
entdo ele ¢ um simbofo. Um simbolo ¢ um signo cufa virtude
sigmificanie se deve a Wm cardier gue 59 pode ser compreendido
com o afuda de seu Inlerpretante. A emissio de um discurso &
exemplo disto: as palavras representam o8 objelas ¢ sipnificam suas
qualidades na mente do ouvinte por meio dos sighos correspondentes.
(p. 28-9,

e fato, ndo hi maior graw de degenerescéngia Jo que entre
wmea palavra ¢ a colsa que cla representa. A palavra “boi”, por exemplo,
EM R MESmAa, representa apenas o som. que designa wm animal
classificado em termos de suas qualidades proprias. Nenhuma relagio
hd, em principio;cenire a palavra em st mesma ¢ 3 coisa gque 2la
representa. I preciso que um interprelante esteja presente para aferic
o significado da palavra por meio de uma lei, normalmente dada por
uma associagko de idéias que age no sentido de permitir gue o simbolo
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sepa interprétado como aludindo aguele obeto. Um simbolo nao indica
umd coisa particular, mas uma espécie de coisa. Podemos excrever
a palavra ‘esirela’, porém isso nao faz, de guem.a escreveu, o
crigdor da palmvra, assim como, se apagarmos @ palavra, nde a
destrinmos (p, T3 Dessa forma, a palavra descreve 6 estado mental
dog que 3 usam e ela existe mesmo no estado de sono das pessoas

Ma idgica peirceana, o cinema esti siluado dentro das
cateporias indiciais, sendo fisicamente constituldd pela imagem
fotografica e formando um par orglinico com apala.vm simbalica. A
montagem cinematografica somente se aproxima do objeto gue
representa por mete de sensagdes criadas por analogia na mente do
irferpretante. Além das palavras lalada e escrita, o telespectador
dispie da fortografia para o regisiro @ processamento da mensagem
em sua mente, Enire o simbolos representados pela palavra e a
imagem folografica projetada na tela, o lelespectador intercala seus
referenciais culturais para realizar a interpretagiio. O cinema forma
fcomes que possuem graus de degenerescéncia muito pequenos,
aproximando-se, assim, dos signos indiciais.

[essa forma, o cinema nunca poderd ter uma verdadeira
Imguagem, pelo menos nos termos de como a palavra simbdlica &
representada pela mente. Nas palavras de Christian Metz, a
{inguagem cinematogrdfica € o conjunte dos codigos e
subcadigos cimematograficos, na medida em gue se desejo falar
dela como de uwm amplo olyete wrico (Metz, 1980, p. 156). Para
Eoland Barthes (1971], de quemn Christian Metz foi dizscipulo, o icone
fotogrifico sd pode representar objetos em seu estado puso, e, desse
modo, a possibilidade de interveng@o humena é minima, pois na relagio
do interpretante com o cinema, nio hd codigos pré-estabelecidos,
como ocorre na linguagem verbal. A fala do cinema também ndo
podem ser intercalados sipgnos de interpretacio, pois refere-se &
fotografia, que € uma mensagem sem codigo. Barthes, como
peirceano que fod, coloca a imagem e a palavra como um par orginico
indicial de complementagio, na qual & fala justifica a produgio do
TOWITETITG,

Ao colocar a semidtica como wm rame da lingtiistica, Barthes
(1985) se apdia na hipdtese de que a expenéncia cinematografica
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sugere uma grande complexidade de significagdes obiidas através de
imagens. Mas a fotografia & uma linguagem sem codigos, pois esses
se manifestam para o interpretante apenas por meio dos simbolos da
fala, que nio éstio presentes nos niveds indicals, mas entram ni
composicio ieomca do cinema. O sentido mais amplo da mensagem
barthesiana & de que ndo hi uma légica no cinemia. Um filme pode
levar o telespeciador pard qualquer fugar, desde o mais remoto passade
ao future distante, de forma que esté 130 sinta nenhuma motivagio
para interpretar sui viagem, pois ndo dispde de codigos pré-existentes,
a4 ndo ser o do - presente, e estes podem sef iransformados pala fala
Somente ésta’ (lfima-pode sef real para-o interpretante, O cinema &
praticamente ilusio de dtica, portanto, irreal & apenas diversio,

Cinterpretante da lifiguspem oral possul un cotijunto de codigos
referenciais pré-estabelecidos pela cultura que'néo o detxam desviar-
e peda tlusdo do real presente & este & o motivio pelo quel o ciiema nio
podi tier o constititir umd lingnagem propriamente dita, pois ele desloca
o telespectador pela conjugagio da imagem e mévimento com 3
fala. Para o interpretante simbalice da linguagem falada, somente a
mmagem real pode referir o presente por meio da existécia fisica. A
mente ndo & capaz de reconstituir fisicamente o passado, & ndo ser
uma reconstinicio por evocaghes e lembrancas ndo fisicas, entretanio,
o cinema interpbe ao interpretante as fotografias que indicam, no
presente, o passado e o fuliro por meio de imagens que ilustram o
enredo falado do roteiro do filme, Desta forma, quebra-se o sislerna
de referéncia do cOdigo flado e as imagens projetam espagos distantes
que desviam a convergéhcia simbdlica dos rumos pré—:atal:r:lmdm
exislenies na menle do interpretants.” No E-:II'I.ﬂ!I'I.E-...'III-d.E. n:tu'pn:m-;m &
vilida, a0 mesmo tempo em que nada pré-estabelecido como ﬂ-ﬂdlg,ﬂ
de linguagem & possivel.

A semiologia do cinema baseada na teoria da
imagem

As teorias da imagem formuladas a partir das ideias de Peirce
igm sido cobsideradas um subsidio bidsico para a compresnsio do

Sgnificagio 23 = 133
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cinema em termes semidticos. Procura-se definir um sistema de
codigos para tratar 3 imagem, relacionando-a com a ciéncia geral da
arte & o conjunto de significados da linguagem usual A formulagio
semiotica da Imagem, no entanto, tem-se mostrado bastante
complicada. Pode-se destacar a este respeito, por exemplo, a tentetiva
de Santaella & Nath (19498) de estabelecer em termos semiclogicos
a diferenga entre imagens como gualidade de signos gue
representam aspecios do mundo visivel & como figuras puras e
absiratas ou formay coloridas (p. 37). Subeniende-se desta
diferenciacio que, na andlise da imagem, hi duas categorias de
enfendiments em jopo: 4 imagem como wm conceito associado a signos
& uma destas calegorias, e a imagem como um congeito plistico é
outra. No entanto, na afirmagdo de que a diferenga entre ambas as
maneiras de ohservagdo se refletivd, na semidtica da imagem,
na dicotonia signos icdnicos versus signos pldsticos (p. 37), surge
o problema de ndo ser utilizada a propnia diferenciagio estabelecida.
Para esses autores, as qualidades da imagem por eles designadas
“plastica”, “pictorial™ e “abstrata”™ estiio associadas aos sipnos, e
ndo g colocam dentro da segunda categoria de entendimento que
gles mesmos estabeleceram para tais qualidades. Seria precizo que
sua proposta diferenciasse corretamente @ caracterizagio wcinica
que diz respeito & concepgio da imagem como Signo © sua
caracterizac3o plistica, que nio é semidtica.

Dessa forma, a pinfura puramente absirats devena ser
concebida apenas em termos téermcos ou artisticos, formulados comao
jogo de cores, sombras ¢ lur, fora da teona geral dos signos. Nio
tem sentido afirmar, por exemplo, que a pinfura abstrata mostra
gue fmagens sem referenciais, ou sefa, sem fungdo iodnica, poden
ser simples signos pldsticos (p. 37, grifo nosso), Na verdade, a
pintura abstrata apresenta imagens gue, a rigor, nio podem ser
conceituadas como signos plasticos, pois tal conceito envolve a nogio
de signo, o que pressupoe nécessariamente a existéncia de uma fungio
semidlica, no caso a jednica. Nas palaveas de Peirce {1995, p.d8),

[.] se existe algo que veiewla informagdo e que,
entrefanio, de forma glguma ge relaciona com ou se refore
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a algn com gueé a pexsoa o guem ess¢ algo velcula a
infivmapdo tem, guands percele 4 Informopdo, o menor
Jamiliaridade, diveta ou indireta — ¢ essa geria uma
espécie de informagdo bem estranha —, esse algo, nessa
obra, ndo ¢ chamado de Signo.

Além disso, tendo-se em conta que o conceifo de signo
plastico possibilita a ardlize semiotica de imagens gue ndo
representam coira alewma L. f, mas fambém imagens fconicas
podem ser consideradas como sigmos pldsiicos (Santasila & Noth,
1998, p. 3B), petgunia-se: como € possivel a um signo ndo represeniar
coiga alguma? Peirce deixou clare que unr signe, ol représenianmen
& aguilo gque, sob cerfo aspecio ou modo, representa algo para
alguém. O mesmo autor escreven também gue um signo dirige-se
a alguém, isfe €, cria, Rna mente dessa pessoq, wM STERQ
eguivalente, ou . talvez um signo mais desenvolvide e completa:
f...) para gue algo possa ser um signo, esse algo deve
reprezentar . como cosfumamos dizer, alguma ouira coisa,
chameada sew Obyeto, L] (p 467, grifos do autor),

Diante dizsso, chega-se & conclusio de que o conceilo de
signo plistico ndo tem fundamento algum. Ele se contradiz com o
pensamento peirceanc ¢ em nada ajuda a compreensdo semictica da
imagem. Este tipo de discussio mosira como as teonas sobre a
imagem si0 imprudentes em sua interpretagBo sobre os proprios
fundamentos em que =& assentam.

; Dhutra imporiantes tsorizagio semioloeica sobre a imagem diz
respeito ds suas caracterishicas como lconss. Sabe-s2 qué gualguer
coird, sefa wma gualidade, wm existenle individual ow wma lei, ¢
feane de qualquer coira, na medida em que for semelkante a
sz cobsa ¢ wilzado como wm sew sigre (po 532), Desta forma, as
imagens, sendo semelhantes aos seus objetos de referéncia, tomam-
ge signos iconicos, @ se procuram elaborar definigtes a partir das
snas caracteristicas dptico-geométricas de conformagdo com a
realidade: Uma imagem & wma superficie de tal modn tratada que
um @rranjo dtico delimitado a wm ponto de shservagpdo se torna
disponivel, contendo o mesma tipo de informagdo que é
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encontrada nos arranjos dticos ambientais de um ambiente
comum (Gibson, apud Santaella & Nath, 1998, p. 40).

O problema das definigdes da imagem em termos de sua
iconicidade, como acima enuncizdo, estd em clas serem muibe gerais
diante do grande conjunto de aranpos Gplico-geomElncos possiveis
de serem produzidos por todas as mudancas de ponto de vista do
observador sobre o ambiente deferminado pelo objeio represeniado.
Assim, duas folografias poderlio retralar um objeto de um mesmo
angulo de observagdo, no entanto, podem apresentar informagdes
diferentes sobre as caracteristicas dptico-geométricas deste objeto,
de forma gue sews efeilos visuais propiciam representagdes
diferenciadas para o interpretante, A interpretagdo da imagem do
ponto de vista ichnico nio & necessariamente (nica, pois as
informagdes contidas no kepresentamen sobre o objeto representado
podem variar segundo a concepgio artistica do fotdgrafo, desenhista
ou pintor. Portanto, para estes, certo “arranjo dptico delimitado a um
ponto de observagio® nio precisa conter o “mesmeo tipo de informagio
que & enconirade™ nos objelos representados. Alis, € na téenica do
arranjo dplico que se singa & qualidade artistica de uma imagem,

Ag dificuldades geradas pela caracterizagdo da imagem do
ponto de vista ichnico remetem s teorias sobre a convencionalidade:

() fate é que, para uma imagem representar um objeto,
ela deve ser um simbolo, substitui-lo e a ele se relacionar;
nenfum grow de semelhanga é suficiente para estabelecer
a relapdo de referéncia necessdria. [..J Quase tudo pode
representar lodo o resto, Uma imagem que representa um
objeto o denota [..]. Denclagio é o mucles da
representacao [..]. A relagdo entre wma imagem e o gue
el representa ¢ uma relagdo prixima, constituida pelo
enconiro de um predicado ¢ um fato. (Goodman, apud
Santaella & Mith 1998, p. 40)

A concepgdo convencionalista se fundamenta na idé&ia de
quee, tal como o signe linglistico, o signo imagéfico & arbilrdrio ¢ se
comporta como um simbolo notacional, cwjo sentido & dado por regras
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de interpretagio pré-definidas, como na linguagem. Os logotipos
utilizados pelo marketing, como coca=cola, por exemplo, sdo
represenfantes tipicos de imagens simbdlicas convencionais, As
relagdes de referéncia entre a imagem e seus objeios nio sio
estabelecidas pelos graus de semelhanga dplico-geomélricas, comao
na tegria da iconicidade. Diversas imagens que mosfram wm ofifein
sob diferentes aspecios € tamanhos ndo nos deixam reconhecer,
de forma homogénea, a disfungdo ou diferenciacdo sintdtica ou
semdntica e, assim, a existéncia de wm signo (Santaclla e Nith,
1998, p. 41). Aqui, a palavra signo deve ser substituida por simbola,
para que a citagdo tenha sentido, pois 08 signos icdnicos se
caracterizam justamente pelo falo de que a eles nio pode ser atnbuida
uma sintaxe ou ump semintics explicita, mas nem por isso deixam
de ser signos.

) problema da teoria convencionalista € que ela se aplica
somente an estude dos simbolos Imagéticos que, em oposiGaD
simultines an icone e ao indice, se fundamentam na convencio social.
Para a teoria convencionalista, ndo importa o meio fisico sobre o
qual a imagem & construida, mas, apenas, o aporte da sua simbologia
extrinseca. Porém, a grande dificuldade da era da informagio &
entender a diversidade das midias e, poranto, as teorias da imagem
veiculadas,

As dificuldades da Iricotomia peirceana dos signos
e a categorizagio semioldgica do cinema

A divisio dos signos em indices, icones ¢ simbolos € apenas
wma das fricotomias peirceanas, havendo ainda mais duas oumras
possiveis, A primeira dessas diz respeito a0 tipo de exist®éneia do
signo em termos da sua realidade fisica, podends ser: (1) meramente
uma qualidade abstrata de um objeto, como a beleza representada na
obra de arte; (2) existentc concreto que s& pode tocar fisicamente,
como o gelo representanda o frio; (33 lei geral que diz respeito is
passibilidades existenciais dgicas de um ser ou objeto, como as idéias
da matemndtics que éstabelecem relaghes entre as qualidades reais
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dos objetos ou as idéins da 16gica que estabelecem relagtes entre as
suas qualidades abstratas,

No caso da divisio (1), ocormem os chamados gualissignos,
nos quais o signo ndo existe sozinho, e deve corporificar-se em seu
ohjeto para ser interpretado; no exemplo da beleza incorporada &
obra de arte, esta, de fato, ndo existe independentements daquela.
Mo caso da divisiio (2), tem-se 08 sinsignos, que estéo incorporados
a0 seu objelo, mas existem independentemente deste. De fato, o frio
incorporads no gelo & uma gqualidade fisica dos corpos a baizas
lemperaturas e pode-se perfeitamente sentir fio sem gue neénhum
gelo esteja presente. WNa divisdo (3), ocorrem 08 lemissignos, que
exiziemn como formas do pensamenio 2 nio dizem respeilo a
qualidades ou realidades dos objetoa, A relagio de ordem A<B éum
exemplo de legissigno, estabelecida abatratamente pela mente
humana, pois nio estd presente nem em A nem em B, mas apenasna
comparagac que o interpretante faz das suas qualidades, Assim, a
deducio [érica nio estd pressnte em Sdcrates nem no gqualissigno
morial quando ze diz: Todo homem & mortal; e Sdcrates, sendo homem,
conclui-se que ele tenha o atributo da mortalidade.

A putra ticotomia peirceana dos signos diz respeito & narureza
da gua representagdo, definindo, portanto, os possiveis papéis do
mterpretante: (1} Rerta & um signo de possibilidade qualitativa para o
interpretante, ou scja, representa csta © agquela espécie de objeto
possivel; (2) Dicente ou Dicissigne € o signo que, para scu
interpretante, possul existéncia real; e (3) Argumento € signo de led
para o interpretanie. O Rema € um gigno de possibilidade, como a
belezs presente na obra de arte; o Dicissigno é um falo presents na
natureza, como o frio que se sente no gelo quando e The interpde a
mio ou a mortalidade inerente aos seres vivos; o o Argumenio & um
signo de razdo, somente possivel pela agio do pensemento humano e
que nunca pode ser viste come qualidade possivel ou fato concreto.

A divisdo micotdmica dos signos diz respedto a indices, icones
e simbolos e define o cardter social dog significados fomecidos pelo
interpretante, ou seja: (1) os indices 530 signos que ndo precisam da
presenga do interpretante para existir; (2) ji os icones dependem em
grande parte da presenga do interpretante; e (3) os simbolos
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dependem totalments da presenga do interpretante para se constituir
COMD SIEN0E.

Lim signo ¢ um icong, um indice ou um simbolo. Um fcone &
LM SETRO Jue possuiria o cardter gue o forna sirmificanie,
mesma que seu objefo nds exisiizsse, tal como um risco
Jeito a lapis represemtando wma linha geométrica. Um
indice & um signo que, de repente, perderia seu carvdier
que o forRa wm signo se seu obfeto fosse removido, mas
gue ndo perderia esse cardfer se ndoe douvesse
imterprefante. Tl &, por éexemplo, o caso de wm molde
com um buraco de bale come signo de um firn, pois sem
o firo ndo feria havido buraco,! porém nele exisie um
buraco, guer lenka algudm ou ndo a capacidade de
atribud-le a wn o, Um simbolo & wm signo gque perderia
o garafer gue o forng um signo se ndo houvesse um
interpretante. Tal & o caso de qualguer elocupdo de
dizcurso que significa aguilo que significa apenas por
forpa de compreender-se que possui essa significagdo.
(Peirce, 1995, p. 74, prifos do autor)

A divisio tricotbmics dos signoes em leones, indices ¢ simbolos,
da forma como estes sdo considerados na citagio acima, conduz a
uma dificuldade quando, na mesma pagina referenciada, 18-s¢ que
um signo & “qualquer coisa que conduz alguma outra coisa (seu
interpretante) a referir-se a um objeto ao gual ela mesma se refere
{seu objeto), de modo idéntico, transtormando-se o interpretante,
pOT 5ua Ve, em EiEno, ¢ assim sucessivamente ad infinifum” (grifos
do autor), Desta forma, o objelo ¢ o interpretante s8o coisas gue,
Juntamente com o oo, constituem uma teia de @l modo tramada
que nenhum dos irés elementos pode ser concebido
independentemente do outro. Se ndo houver um interpretanie,
portanto, uma coisa perde seu cariter de gigno. Como & possivel,
entio, que existam signos, os indices, cujo cardter no se perde se
nio houver interpretante? Como & posaivel aos icones poasuirem
uma natureza gue o8 toma significantes, ainds que seu objeto ndo
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exista? Os individuos de uma cultura gue nédo conhega a peometnia
cuclidiana jamais irdo associar um nsco de giz a wma linha reta; &, a0
longo de desepvolvimente psicobiologico, as criangas, antes de
“aprenderem™ seu significado come sendo wma linha reta, percebem
que ze trata apenas de um naco de giz,

Acontece, com efeito, que, como a percepedo é constindda
em contafo direfd com o objeto, ao passo gue a imagem
intervém em sua auséncia, o espago perceptivo é
construide muito mais rapidamente do gue o espago
representativa; ele atinge mesma um nivel ja projetivo e
guase métrice no momento em gue a represemtagdo
figurada tem inicio e permanece na construgdo, € em
parte na recorstrucde, das relacdes topoldgicas
elementares. Ha, porfanio, um expagpo, € mesmo de alguns
anos, enfre as dwas comrstrugoes, perceplivia &
representativa, malgrado a analogia de seus proceisos
evelulivos, defal sorfe gue, s¢ nao percebemos a
dualidade dos planos, femos a lusde de guee a elaboragdo
do ezpapo comesd com as formas ewclidianas simples,
Clra, quando as observamos, mais ou menos na idade de
2 a 4 gnog, &fnrm.a.-r erclidignas 80 an mesmo fempo
derivadas, do ponte de vista percepiive (porgue
preparadas por um desenvolvinmento gue comega desde
as primeiras semanas de existéncial, € nido ainda
assimiladas pela representapdo (gue trabalha sobre suas
formas perceptivas complexas, mas por meio de relapdies
muito mais elementares). Portante, & indispensdvel
disgsociar o espaco perceptive do espage representativo,
para formecer uma teoria adequada & intuigdo
geamérrica, (Piaget & Inhelder, 1993, p. 471-2)

Nio @ sem razio queé Saussure résiringiu a nogdo de signo,
lmitando-o ac simbolo de Peirce, Mas este nic &, no entanio, o
momento para discutir as conseqiiéncias das dificuldades da teonia
peirceand, desde que se pretendia apenas apontar uma delas. Importa
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aqui verificar como & que, dentro da proposta da andlise semiolbgica,
o cinema pode confer os rés modos de signo, ou seja, indices, lcones
& simbolos, Ji sabemos que o cinema possui em maioT graun o
elementos indiciais, e, em menor grau, os elementos ichnicos, mas
com quase nada dos simbdlices, pois ndo contém um cidigo de
sigmficados pré-estabelecidos.

Para nds, as categorias de signos do cinema se apresentam
do sepuinie modo: (1) Como um gualissigro, na medida em que as
imagens em 5i representam {cones que causam “sensacies” no
espectador interpretante; (2} um sinsigno iconico que 52 apresenta
como imagem semelhante & vida real presenie, mas que, na verdade,
age modificando a referéncia da dualidade existente entre o passado
e o futuro, (3) um sinsigno indicial remdtico, propiciando a
experéncia direta de um objeto representado na fala por meio da
imagem; (4} um singigno dicente, propiciande informagdes
complementares por meio de efeitos especiais obtidos pala montagem
da fita; (3) um legissigno icdnico, estabelecendo uma lei geral que
caracleriza uma ITama enire personagens que corporificam, por
exemplo, o bem e o mal; (6) um legissigno indicial remdtico, na
medida em que a evoluglio da trama éntre os personagens &
scompanhada pela mudanga de cendrio & adaptagdes; (7} um
lepissigro indicial dicenie, na medida em que dispde de meios para
escolher a melhor representagdo do enredo; (B) um simbolo rematico
ou rema simbaflico, enquanto a imagem e a fala podem ser entendidas
uma em relagBo 4 outra de forma sincronizada; (%) um simbolo
dicente, na medida em que a fala estd internalizada na imagem filmica;
¢ (10) um argumento, que recebe o nome de scripe nas maos do
diretor cimematografico.

Nio podendo o cinema constituir-se como uma hnguagem
codificada, a critica e a estética cinematograficas também nio podem
s¢ dissolver no campo da teonia geral dos signos, impondao limites &
abordagem semioldgica. Desta forma é que André Bazmin, um dos
fundadores do histdmco Cafders du Cinemiz, na década de 30, destaca
que o elo mais forte do filme com o espectador & do tipo existencial,
o que pars Peirce & a caracteristica delerminante do signo indicial.
Enquanto Peirce s& ocupou de desenvolver uma ldgica dos signos,
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Bazin ( 1991) procurou fundar uma estética baseada na fotografia, O
que nos afeta na folografia de uma flor ou de um floco de neve éa
beleza natural do objelo représentado, de forma que a natureza &
sempre fotogénica. Entretanto, 20 mesmo tempo em que se aproxima
de Peirce com relagio & ontologia da imagem fotogrifica, Bazin
afasta-se dele quando se recusa a fundar sua estética na semiologia,
A estética de Bazin reivindica a primazia do objeto sobre a imagem,
a primnazia do mundo natural sobre o mundo dos signos. As categorias
filmicas de Bazin obedecem a dois planos estéticos excludentes
diferenciados segundo o juizo de valor fornecido pela fidelidade 4
natureza. De um lado, esta o realismo de Godard e Rossellini g, de
outro, o expressionismo de Hollywood. O realismo se firmou na
técnica esponianes ¢ ingénua do cinema, enquanto o @Xpressionismo
desenvolveu formas elaboradas de montagem. Mo inicio da histdria
do cinema, o3 filmes de Feuillade representavam a tendéncia realista
que evoluin nos anos 20 com peliculas de Flaherty, Von Stroheim ¢
Mumau. Nessa mesma época, os filmes de Eisenstein, Kulechov ¢
Gance representavam a tendéncia expressionisia

O diretor mais importante dos anos 30, na perspectiva de
Bazin, foi Jean Benoir, que reformulou a fungio do enguadramento
na ¢omposigio cinemdtica, inspirando-sé na tradigio de
impressionisme francés, mas contrastando-s¢ a0 mesmo tempo com
o pringipio da montagem de Eisenstein. Benoir criou a idéia de
recadrage {reenquadramento): movimentos lateras da climera que
capturavam a realidade de uma forma continia em varios de ssus
fngulos frontais. Este diretor olhou para além dos recursos
fomecidos pela montagem e descobriu o segredo de uma forma
filmica que permitia caplurar a realidade sem cortar o mundo em
pequencs fragmentos, revelando significados escondidos sem
perturbar a unidade natural do mundo. Serd esta a perspeciiva que
s& pretende mostrar & seguir como representando a busca de padrdes
estélicos especificos da linguagem cinematografica presenies em
todo o seu percurse geralivo, inclusive durante o periodo
corregpondente & semiologia. Tais especificidades estardo, no
entanto, além da estética fundamentada na concep¢do puramente
fotografica proposta por Bazin, contrapondo-se a esta o alcance
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téenico e artistico do movimento da imagem captado pela cimera,
calegoria primordial do cinema,

Walter Benjamin e a estética da obra
cinematografica como produto técnico

() celebre texto de Bengamin ([ 280) mostra como as formas
de reprodutividade téenica da obra de arte que se desenvolveram
nas primeiras décadas do século XX modificaram profundamente
0% conceitos de representagEo estética construidos em decorréncia
da arte do passado. A fotografia, conhecida desde o século XIX,
tem a inusitada capacidade de destacar sspectos da realidade que
pscapam ao olho e s30 apenar passiveis de terem apreendidos
por uma objetiva que se deslogue Hvremente o fim de obrer
diversos gngulos de visdo, gragas a meétodos como o ampliagdo
ou a desaceleragdo, pode-se atingir a realidades ignoradas
pela visdo namral (p. 7). O objeto representado perde assim a
TR ungma.l.ldadl: e pode levar & produgio de siipagies em que ele
jamais seria encontrado, como uma paisagem gravada e modificada
pelas técmicas de revelagio. Para Benjamin, o que diferencia
substancialmente a produgdo artistica no passado da fotografia
do cinema ateais é que, nestes, o conceito de reprodutivi dade téenica
& inerente & prapria concepgBo de obra de arte. Diversamente do
que ogorre na literatura ¢ na pintura, a reprodutividade técnica nio
& simplestmente uma condiglio exterior a facultar a difus@o maciga
de um filme, mas a sua téenica de reprodugio funda diretamente a
sua técnica de produgio. Bl mdo apenas permite, de modo mais
imrediate, @ produgdo maciga do filme, mas exige-a. As despesas
de produpde sdo ido alias gue impedem ao individuo adguiriy
wm filmre como e comprasse ww guadro. {p. 11

Benjamin julga que o polémico debate protagonizado no
século XX pelos piniores e foldgrafios sobre o valor estélico
respectivo de suas obras did-1he o impressdo de responder a um
falzo problema e se basear numa confusde (p. 131 O debate
nio levava em consideragio o significado histdrico da inovagio
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técnica, portanto, 8 &nalise dos propries meios de produgio material
da sociedade industrial que se formaram desde & transigdo do
feudalismo para o capitalismo, tema t3o bem estudado por Marx, do
qual Benjamin era afeto, Mas o século que assisiia g essa evofupdo
Jol incapaz de perceber a alteragdo ﬁm:::m-::d que ela gerava
para a arte. E tal conseqiiéneia, até durante .I‘n-ugr.'l tenipa,
escapon ao sécule XX que, no entanto, viv o cimema nascer ¢ se
.::"B:mm'ﬂhw (p. 13). Antes de indagar se a :|n1.'|:nr;_.a|:r da fotografia
nifio transformou o cardter geral da arte, o8 ledricos EASLATAM-5C em
futilidades analiticas que em nada n:mtnhulmm pata com o
entendimento da m\'nl.ul;.arp que se sucedeu. O .ﬂgancm do cinema
sucumbiram no megmo erro. Contudp, os problemds que a
Jotografia colocara para a estética tradicional ndo eram mals
gue brincadeiras infantis em mmpura;:d::r .::-:rm aquﬂes Gue o
[ilme iria levantar fp.L 14y,

A perspsciwa apontada por Benjamiin em relagio s
transformagiies qué o cinema incorporod & conceiiagio esiética
tradicional sobre a dnte levaram-no a citar as previsdes de Franz Werfel:

@ cinema ainda ndo apreendew seu verdadeiro sentido,
suas verdadeiras possibilidades. Elas consistem no poder
que ele derém intrinsecamente de exprimir, por meios
naturais, e com uma incompardvel capacidade de
persuasioe, o fedrico, o marhvilhoso, o sobrenatural.
(Werfel apud Benjamin, 1980, p: 14)

A Obra de Arte na Era de sua’ Reprodutividade Técnica
€ um exto publicadoiem 1936 ¢ Benjamin ndo poderia prever que, na
segunda metade do século, o surgimento da televisdo banalizaria o
cinemsa e que, no fim, o-aparelho de video acibaria por tornar possivel
aum mdividuo adguinr flmes &leva-los para ser reproduzidos na sua
propria casa. A téenica de tepeodiucio da obrd cinematogrifica estava,
enfim, ao alcance de cada um & o culld quiexprime 4 Hoorporapdo
da obra de arte a um confunio de relagies (radicionais (p. 10)
passou a ser praticado no altar doméstico cujo centro & o gparetho de
televisio.
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O valor estético da arte funda-se sobre [..J um ritual
secularizady — atraves do culfo dedicado 4 beleza — mesmo sab
as formas mais profanas (p. 10). Este culio 4 beleza aparecen na
época do Renascimento ¢ guarda a marca reconhecivel de sua origem,
mesmo diante do primeiro abalo que sofreu apds os irés séculos em
que sua fungdo ntualistica permanecen intocivel. Para Benjamin,
guande surgiu a primeira técnica de reprodupdo verdadeiramente
revaluclondria — a fotografia, gue é comtempordnea des
primdrdios do socialismeo — of artisias pressendiram o gproximagdo
de wma crise que ninguém — cem anos depois.— poderd negar (p.
110, Tal crise teve como combustivel a polémica sobre se a fotografia
era ou ndo uma formaauténtica de arte. Os que postulavam contra o
reconhecimento da fotografia como arte reagiram, professando ‘a
arte pela arte’, ou seja, uma tealogia da arte (p.10). O surgimento
da folografia comepa @ empurrar o valor de culto — em todos o5
sentidos — para segundo plano (p. 13). Benjamin vé& o retrato
fotogrifico como o culto da recordagdo dedicada aos seres
gqueridas, afastados ou desaparecidas e, neste aspecio, o valor
de culto da imagem enconira o sen ultimo refiigio (p. 13),

0= debates em tomo do valor estético do ¢cinema cormo obra
de arte sio ainda mais polémicos do que 05 debates em forne da
fotografia, da qual ele & tecnicamente herdeiro. Mo cinema, o valor
do culto estana, segundo Benjamin, relegado a um plano ainda mais
interior que o da fotografia. Para ele, o fato da atuaclo anistica no
cinema requerer wma ampla’ mediagdo. de teomcas de reproducio
implica que a performance do ator seja polencialmente desrespeitada,
A clmera registra nada mais do que tomadas em relagio a esza
performance para a postenior montagem do filme, A monfagem, por
sua vez, sendo feita a partir da disponibilidade dos elementos mbveis
que a cimera pode captar, ¢ endo por base outros elementos, Tais
como 0 primeire plano, muitas vezes, despreza as partes mais
impaortantes da performance interpretativa do ator. Além disso, ndo
hi, como no caso do ator teatral, a possibilidade de adaptar a sua
aluagde as reagdes dos expectadores no decorrer da
representagao (p. 15). Nao hi qualquer contato pessoal do intérprete
com o publico e este 56 consegue penetrar na aura do ator se penetrar
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na aura do aparelho. Mas, como ndo pode fazer iss0, o piblico foma
a mesma atitude do aparelho. examing unr feste. Nio se trata de
atitude d qual se possam subweret os valores de culto (p.15).

f.diﬁcilmmmganmﬁﬂmdu‘-‘pib]im entrando no aparelho
cinematogrifico™, e ge pode pensar que, por meio do cinema, ndo &
possivel ao expectador atingir 8 aura.do stor. Porém, levando-se em
conta que, & época de Benjamin, as multides atraidas pelos filmes ja
reverenciavam com deuses os astros da tels, ndo hi como argumentar
conira o fabo de que-o cinema aprofundon as formas de culto & beleza,
surgidas com a revolugiio artistica protagonizada na Histéria com o
Renascimento. Maig tarde, o advento da televisio e do video
revolucionaram tanto a condigdo de reprodutividade da arte
cinematogrifica que a aparelhagem de reproducdo surgiu como um
fendmeno presente de forma massiva nas casas das familias da
sociedade modermna. Os gparethos de teprodugdo encontrados nas
moradias do homem contemporineo ém uma fungdo semelhante
aquela do altar doméstico primitivo de idolos religiosos: por meio deles,
é possivel afastar-se do interior da casa e estabelecer formas
representativas de controle sobre-o mundo externo. O gue
cargcieriza o cinema ndo ¢ apenas. o modo pelo gual o homem
s¢ apresenta ao aparelho, é também a manegiva pela qual, gragas
a esse aparelho, ele representa para 5l 0 mundo. que o rodeia(p.
23, :
A adolatria do pablico com relacio aos astros.do cinema. &
mito maor do que & existente.em telagio ao teatro. Diante disso,
torna-se possivel recolocar a metifora benjaminiana sobre o piblica
do-cinema coma o olho se confundindo com a objetiva da cimera.
Mas Benjamin era cético em-relagdo .ao valor estético da arte
representada pelo ator de dinema, quando comparava a inlerpretacio
cinematogrifica com o teatro, Ele escreveu que o intérprete de um
filme

[..J renfe-se exstranho frente d sua propric IMGQEem gue
The apreventa a camara. De imcio, ol senliménio S€ parece
com o de lodas gy pessoas, guandoe se plham no espelho.
Mas, dai em diante, a sua Imagem no espeliho separa-ge
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do tndividus ¢ toma-se rangpartdvel. £ aonde a levam?
Para o publice, Trata-se de um fato do qual o ator
cinematogrifico permanece sempre consciente. [Nanie
do aparelho registrador, sabe gue - em witima instdncia -
& com o publice gue ten de se comunicar Nesse mercado
dentrn do qual ndo vende apenas a sud forga de trabalio,
mas também, a mwa pele ¢ seus cabelos, sen coragdo e
séus ring, quando encerra um determinado trabalho, ele
fica nas mesmas condigdes de gqualquer produto
fabricado. [..] Na medida em gue restringe o papel da
aura, o cigema corstroi artificialmente, fora de estidio,
a ‘personalidade do ator”; o culto do astro, que favorece
ap capitalismoe dos produtores e cuja magia € paranfida
pele personalidade que, jd de ha muite, reduziv-se ao
encanto corrompido de seu valor de mercadoria. (p. 17=
8, grifo do autor)

A confecedio de um filme utiliza um conjunto de equipamentos

e atividades totalmente estranhos 4 prafica do teatro, A circunsiancia
representads pelas mbquinas de Almar, o8 aparelhos de iluminagio, o
estado-maior dos assistentes etc. torna superficial ¢ sem
imporidncia todas as analogias que se poderiam erguer enire o

filmagem de uma cena em eshidio € sua execugde no teatro (p.
19). Com isso, Benjamin admite que a forte magia contida no culio

apcinema vl além da possibilidade oferecida pela aciio interpretativa
dos atores, que sio desprovidos de sua aura pelas circunstEncias do
estidio, O fascinio do pdblico pele cinema consiste no efieito sobre a
percepgiio de possibilidades como se seqliéncias de imagens de uma
mesma cena pudessem ser vistas de varios dngulos diferentes. As
tecnicas de variagdo dos Angulos de tomada disponibilizam para a
montagem do filme uma ampla gama de material & & habilidade dos
bons diretores reside exatamente em saber quais seqléncias
produzem osf melhores efeitos estélicos, Alarpando o munde dos
obfetos dos guals fomamos conkecimento, fanto no sealide waeal
guanto auditive, o cinema gearreiou, em consegdéncia, wm

aprofundamento da percepedo (p. 22).
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A interpretagio dos atores ndo &, efetivaments, o ponfo
fundamental de um filme, pois elencos mediocres podem produzis
grandes obras, em decorréncia da habilidade dos diretores. For isso,
o glamour dos atores & constmiido fundamentalmente fora das tekas,
pois eém decorvéncia da obra do cinema, o homem deve agir com
foda a sua personalidade viva, mas privado de aura, Pois suao
aura depende de seu hic et nunc (p. 16). Em uma montagem teatral,
a aura do personagem & inseparavel do ator e & percebida localmente
pelo pablico. Mas, no cinema, a afuagdo & realizada de acordo com
a8 condigdes impostas pela aparelhagem que substibu o piblice. O
desempenho do papel pele ator ndo ¢ realizado ininterruptamente,
mas, sim, em uma série de seqiéncias isoladas. Amheim (apud
Benjamin, p. 16) escreveu que, no cinema &' guase sempre
interpretando o minimo gue se obtém maiv efeito [ ] A wltima
excala do progresso consiste em reduzir o ator a um acessorio
escolhido pelar suas caracteristicas f..[ e que se wtiliza
Suncionalmente.

Para Benjamin, as segliéncias cinematograficas registradas
pela cBmera, montadas e depois reproduzidas pelo projetor, apresentam
um nimero bem maior de perspectivas do que as oferecidas pelo
teatro & pela pintura, & facilitam ao expectador alargar sua percepgao
fisica. A importincia capital do cinema reside no fato de favorecera
compenetracio mitua da arte e da cineia, propiciando & percepgio
um levantamento incomparavelmente mais preciso dos elementos
constituintes da realidade. Esta, quando vista através dos primeiros
panos e sob a direcio engenhosa da objetiva, sublinha detalhes
insuspeitos nos ambientes familiares. O espaco se alarga dentro do
primeiro plano & o movimenio pode ser apasionado através do relensy
— & cimera lenta,

As técaicas de filmagem e montagem quando bem aplicadas
prodwzem seqiéncias do toteiro que, ao serem projetadas, apresentam
formas desconhecidas i agdo consciente do olhar, abrindo a
experiéncia do inconsciente visual, Uma das tarefas essenciais das
ngvas formas de expressio da arte, explica Benjamin, & suscitar
determinada indagagdo num temipo ainda ndo maduro pava que
se recebesse plena resposta (p. 23). A historia de cada forma de
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arte mostra que-bd momentos em gue as crises de ordem estética
somenier podem ser superadas em decorréncia da modificacdo do
nivel tEchico, quer, dizer, mediante uma mava forma de arte (p.
243, O cubismo e o futurismo foram movimentos artisticos que
surgiTam copcomitanicments ao cinema e ambos gparecem domo
fertativas insuficientes da arte para assimilan 4 maneira deles,
a inirusdo de aparelhos dentro da realidade (p. 25). Mesmo ndo
utilizando diretamente as tecnologias do cinema como fundamento
de produgio artistica, tais movimentos sofreram a sua influéncia,
pois valorizam os efeitos ﬁprims. da mesma forma como um filme
sobre eles repousa.

A vigho estética de Benjamin:sobre o cinema como produto
Eenwo estd amplamente consignada em seu texto, mas 4 sua dpoca
os elementos histdncos desta expressio artistica pouco podiam dizer
sobre como ela evoluina até o fim do século. Desta forma, a
perspectiva analitica de Benjamin se volta para o cariter do cinema
como divers3o de massa, mairiz de onde emana, no momenta afual,
lodo um conjunto de atitudes movas com relagdo 4 arte (p. 25).
Ao postular o aspecto politico como priontirio na andlise estética do
CINETa, MESmo 6 d::sbanq:ar o= efeitos da téonica, Benjamin os
remcte cm sen texto & um xgunslu- plano de importincia. Para ele,
a5 mudangas sucessivas de lugares ¢ ambientes provocam choques
no espectador, que impedem gualquer associagio no espirito ¢
favorecern o gosto da massa pelo cinema como pura diversio. A
pintura convida a contemplacdo, em sua presenga, as pessoars
se enfregam 4 associacdo de idéias. Nada disso ocorre mo citema;
mal o olho capta uma imagem, esta jd cede lugar a oufra € o
olha jamais consegue se fixar-{p. 25).

A diversio se contrapde A idea de arte,-porque a5ty exige a
conceniragdo ¢ um mergulbo intenor “como aquele pintor chinés cuja
lenda narra haver-se perdido deniro da paisagem gue acabara de
pintar” {p, 26). Mo caso da diversdo, & a obra de arle que peneira fa
massd & causa um chogque estético.de natureza depreciativa,
cormespondente ao estilo de vida cada vez mais perigoso do homem
contemporinen. 4 mecesridade de se submater @ afeitos de chagiie
comstifui uma adapiecdo do homem aos perigos gue o ameapan
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(p. 25). O estado de distragio em que o cinema coloca @massa
corresponde A estetizagio da vida politica que culmima com:a guerra.
A puerra, € so ela, permite fornecer um motive para oF maiores
movimenios e massa [ e 880 perra permite mobilizer odos
08 recursos técnicos da época prézente (p.-17). A puerra fod
glonficada pelos regimes fascistas da prmeira metade do-século e
correspondia, na acepgit de Benjamim, & um ideal politico de
mobilizagio da massa que lhe permitia exprimir-se sem modificar o
regime de propriedade que paralisava as forgas produtivas e levava
{4 sumA crescente paralisaglio. A respeito desta mobilizagdio politics, da
qual as formas perceptivas da arte engendradas pelo. cinema
contribuiram significativamente, assim se expressou Benjamin:

Eis como se pode represeniar g estéfica da guerra, hoje
em dia: jd que a wilizagdo normal das forgas produtivas
estd paralisada pelo regime da propriedade. o
desenvolvimento dos meios téenicos, do ritmo das fontes
de energla, vollam-se parg um uso CORFa O RIMPEII.
Verifica-se atraves da guerra gque, devido as desiruipies
por ela empreendidas, @ sociedade ndo estava
suficientemente madura para fazer da técnica o seu
drgdo; gue g técmica, por seu turno, ndo estava
suficientemente evoluida a fim de dominar as forgas
sociais elementares. (p. 28)

A massza mobilizada politicamente pelo fascismo esperava
da guerra a satizfagio artistica de sua percepdo-gensivel, modificada
pela téenica, e na qual a destruigio correspondia a0 gowzo estético.
Essa idéia presentc no parigrafo final do epilopo do texto de Benjamin
PArECE Soar como uma profecia, tendo em vonla 05 aconlecimentios
gue s¢ sucediam na Europa e que conduziriam hreveménte & ecloso
da Segunda Guerra Mundial. A idéia suscita também a visdo
melancdlica do mundo que caractenizou a vida de Benjamin e que o
levou a suicidar-s¢ na fronteira entre o Franga ¢ a Espanha em 1544,
ndo resistindo & tensio psicologica causada pelo temor & Gestapo, a
terrivel corporazio nazista gue o persegula, O X0 € um marco na
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historia-da teoria critica desenvolvida pelo prupo de Frankfurt, do
gual Benjamin foi um dos principais representantes.

Mo o poucas as limitagdes que podem ser apontadas na
percepgiio expressa no texto sobre o cinema, algumas delas
decorrentes da época em que foi-escrito, quando a televisdio ainda
niio existia, Esta, conforme jd apentado aqui, ampliou profundamenie
as possibilidades téenicas de reproduciio do material cinematogrifico.
Extraindo do cinema os fundamentos perais de toda o sua produgio,
a TV exibe em larga escala os priprios filmes. Por meio do video,
tecnologia mans recente, passou a permitir que um individuo pudesse
comprar um filme ¢ leva-lo para ser reproduzido em casa, alterando
desta forma a relag@io de posse deste individuo para com a obra de
arle e, conseqlientements, hanalizando & sua percepgio estética. A
televisdo possui om cardler miito mais forte do que o cinema
tradicional no que diz respeito o controle politico do pensamento da
massa, A exposicio intensiva dos governantes nos meios de
comunicacio passou a ser & téenica primorndial de todos os regimes
politicos, nfo 6 os fascistas. O rddio ¢ o cinema ndo modifficam
apenas a fungdo do ator profissional, mas — de maneira
semelhante — a de qualguer um, como o caso do governante,
que se apresente diante do microfone ou do cdmera (p. 17). O
que mais importa é a propria exposigio em =i mesma do politico,
esvaziando o contetido das formas democraticas de governo, dai’ a
existéncia de wma nova selegdo diante do aparelho: os gue saem
vercedores sdo o vedete e o ditador {p. 171 E, com a televisio,
eime provesso pode ser levado ao extremo.

Outta limitacio do texto & que a andlise estética nele contida
culming com uma visiio restrita apenas ao formalismo do campo
socielbgico e palitico. O cinema & abordado por meio da linguagem
oriunda de suas especificidades téenicas para explicar como ocorme
sua influéncia sobre o pensamento politico da massa. O texto wtiliza
flucatemente o vocabuldrio desta linguagem, contido em determinados
conceitos, @is como 0 eaguadramento, a projecio em cimera lenta
ete., estabelecendo um sistemna de codigos capaz de explicitar a
percepeiio artistica do expectador. Pode-se dizer, assim, que Benjamin
tinha uma concep¢do gramatical da linguagem do cinema, como mais
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tarde o faria & semidtica, mas Tudo |3:aq mla situado de formi
" subjacente nos niveis profundos da sua escrita. Para ele, todos os
recursos teenicos da época foram mobilizados pelos regimes fascistas
em dirsgdo a guerra. Ele ndo v& que, utibzando outres recursos de
mobilizag8o da massa, o fascismo seria 0 mesmo sem o Cinema.
Portanto, a estética resultante do cinema ndo se traduz apenas na
linguagem politica, mas também em outras esferas possiveis que
exisiem separadamente, comio certos 1SrIC0s PROCUTATam mOsirar,

Pontos e confrapontos na semiologia do cinema
de Christian Metz

A arte cinematografica envolve uma complexa estrutura
econdmica para ser produzida em escala indusmial e distnbuida no
mercado de entretenimento: exige uma sofisticads aparelhagem
l&cnica para gravagdes, !-'I'H:I-:I'I‘LE,EI.:H!I € projegoes; suscita uma ampla
rede zocial de comunicagdo para 8 compreensdo de. suas
caracieristicas estéticas, dos efeitos pstcologicos e de implicagdes
politicas; motiva uma wvasta articulacio concestual de natureza
antropologica que estuda sua pertinéncia como veiculo cultural; e,
atualmente, desenvolve uma forma renovadora de reflexdo
metodobbgica e linglistica destinada a estabelecer 0z fundamentos
de sua abordagem cientifica. Christian Metz (1980) & o tedrico que
melhor assumiu esta dltima perspectiva, propondo uma, semiologia
aplicada ao “fato flmico™, predcupando-se ndio com o todo do “fato
cinematogrifico” presente no pluralismo estrutural envolvido na
complexa rede de relagdes do cinema, mas apenas e precisamente,
com o fendmeno do “discurso significante localizivel” na “forma e
substincia™ tanto do ‘c-mtaudn“quanmda"mm da linguagem
filmica.

Mete jusiifica sua proposta ai-gumemandc- que menhuma
dizciplina foi' ainda capaz de entender o filme como wm “objeto-
significante tolal”, o que someante a andlize semioldgica pode fazer,
Tal empreendimento se apdia em dados (o em métodos)
emprestados da sociologia do fato flmico, da sua psicologia, histOria,
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estética etc., obpetivando fornecer um “saber coerente & unithne”, O
tipo especifico de semiologia proposto por Metz distingue o “cinema”
do “filme"” para fazer deste Gltimo o seu objeto de estudo, Quanto ao
método, cle utiliza a andlise dos filmes como “textos” que formam
unidades discursivas & “sistemas™ de codiges, cuja pesquisa s
processa em termos do ploralismo necessario w-"indispﬂlsﬂvei"
tratamento da fragmentacdo (p. 7-21).

Um problema fundamental posto & semiologia de Metz u:lra
respeito & dificuldade da propria estrutura de significagdo, criada da
distingd3o entre 05 conceitos de cinema e filme.

Em uma perspecitva semioligica, interessa dispor de dois
termog (Fimples ¢ fexiveis) para distinguir essas unidodes
concretas de discurse, cada qual denominada filme e
apresenlando-se come wma ofalidade singular suscefivel
de ser direiamente provada, dessa especte de corfunio
ideal gue fem por nome “cingma”, soma virtual de fodos
af filmes e, por outra lade, o suposto lugar para onde
confluem ¢ se organizam diferentes estruiuras de
significagdo {'processos’, ‘Fecursos expressivos’,
ficuraz ', efc.) gue - mesmo se-cada filme as poe em
praficg e a5 arupd 3 5uG maneirg, mesmo se cada filme
5o atualiza wma parte - ndo sdo, em seu fundamento, menos
comuns, polenciglmente, a lodos os filmes, na medida em
gue precisam wma combinagdo geral onde cada filme se
ingerird e que esid ligada d adogdo geral do priprio
veiculo cinematogrdfice. (p. 24, gnfo do autor)

Megsa dhstmgdo, as déias de flme & cinema nio permitem
que os principios indutives ¢ dedutivos da ldgica élementar sejam
ubilizados come formas do pensamento semicldgico, pois as vanagics
da-parte e do todo sdo sempre simultineas. Cada nova parte do
sistema proposto — o filme — contém unidades concretas percebidas
pelo discurso semiologico que atualizam as estruniras de significagio
do conjunto formado pelo todo— o cinema — de forma que ndio parece
haver fundamentos . potencialmente comuns determinando "uma
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combinagio geral onde cada filme se insenrd”, como citado. Ma
verdade, os principios de regulandade presentes em cada unidade
filmica sb dependemn dos fundamentas do velculo cinematografico
comd um todo em uma perspectiva bastante restrita, Até mesmo
para filmes do mestho “génern”, toma-se dificil-estabeldcer ima
esfrutura de mgmﬁﬁgiu cormur no sentido semidtico. Epm"lhbﬂq.i:
Metz escreve:

[..J ¢ claro que a seminlogla dita do cinema se extabelece
esvenciolmente do lado do “falte fllmice’. A despeilp dag
tnevitdvels interferéncias, zonas de superposicdo ¢ oufrog
ricochetes métodoldgicos. ela ndo poderia aspirar a
esclarecer utilmente o estudo do: fate cinematogrdfico’,
ao menos de maneira fronfal € no amal estado das

pesguisas (p. 11}

E vifvel, no -enmnh:r, que a aaplmﬁb de eshudar o5 cddigos
comuns presentes nos distintos génercs cinematogrdficos seja um
encaminhamento niatural da pesquisa semioldgica Metz levanta csia
passibiidade em seu trabatho, mas de forma superficial; porque sua
semiologia estd baseada em uma redugfo fornecida pelo par
terminolégico cinémalfilme, no quat [..[ o gue, em fodos os
emprégos (inclugive 'ox mals corréntes), se denoming ‘cinema’
ndo ¢ apenas a mopdo de wma totalidade dos aspectos ligados ao
filme, [..J ¢ tambiém a totalidade dos proprios filmes, ou ainda a
totalidade dos tragos gque, nos filmes, sdo considerados
caracteristicos de uma certa linguagem' pressentida (p. 23-4,
grifo do autor). Desta forma, a semidtica nfio utiliza sistematicamente
anogio de género para dividir a totalidede dos filmes em classes de
semelhangas estilisticas ditadas por tragos comuns, coma & feilo'ne
estuido de outras anes. Metz propié que exite entre cinema ¢ f[lime
a mesma rélagdo existenie-entre literatura & livro, entre pinfura e
guadro, entreé esculiura evestdtua eic [..J (p. 24). Nesta déia, a
literatura tem o mesmo $entido metodoldgico (nio semialdgico) dé
¢inema & o Hvro eqiivale ao filme. Mas; s¢ o -estudo da literatura
propde como fundamental a divisdio de suas unidades de significagio
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representadas pelos livros'em péneros distintos, tais como apoesia, o
FOMANGE € 0 conto, por gque as teonas do cinema ndo fazem omesmo?

Metz & eriticoem relagho 4 idéia de.homogencidade contida
na “linpuagem” umtdria do “cinema’™ como codigoinico € scheranc
coextensivo i lotalidade do material semiolégico apresentado nos
filmes. Os perigos s@o claros, pois o ‘cinema ', assim entendido,
torna-se um codigo unico e total [}, com o risco de chamar
este codigo. de- ‘linguagem . vocabulario emigue se mostra o
desejo. confuse, que € propriodessa. conceppdo, de ndo renunciar
nem o unicidade material nem d wwicidade sistemarica [ ] (p
30), Mas; ao mesmo tempo,-os codiges foram planepados para ser
homopéneos & g homogeneidade nio & sensorial,; mar da ovdem
da coeréncia Ibgica, do' poder explicative, do esclarecimenio,
da capacidade gpemerativa (p. 31)

Mo atual estado da pesquiza semicldgics, os cddigos ainda
nio mmt:inmn sistemas formais em um sentido Mgico pleno, mas
sdn todos considerados por Metz como unidades que aspiram &
formalizagio. £ por isso que a correspondéncia Biunivoca entre
o codigos e os confuntos de mensagens fisicamente semelhantes
fos géneros] ndo apresenta de modo algum um estado de faio
necessdrio ¢ permanente; nem mesmao simplesmente freqiiente (p.
A1) Por outro Lado, os.esquemas literdrios desempenham um papel
importante na construgdo dos: filmes: [ iramsse definitivamente
de FILremas GUE, ERFuERta SIEIEHNIE, OO WO T MeRDs
semelhantes afrgveés dos diferenies conjuntos de mensagens
fisicamente homogénear (p. 32, grifo do autor). Ora, na literatura
o8 conjuntos de mensagens semelhantes contidas em seus géneros
sdo mais do que simplesmente uma necessidade logica, tratando de
realidades impostas pela naturera empinica - fisica — das mensagens
dos livros. Desta forma, a logica da homogenedade dos codigos esta
longe de ser resolvida pela semmiokogia do.cinema, pois a0 mesmo
temipo em que esta homogengidade é fundamental para dar coeréncia
e unicidade 4z mensagens contidss nasunmidades filmicas, ela nfio &
de.modo algum necessiria ¢ permanénte!

Um filme ¢ uma-entidade especifica, difercate de wm livio e
surge sempre como objéte de uma espécie particular; mas, a0 mesmo
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tempo, explica Metz, é um erro de muitas teor as pretender de forma
imediata e ingénua que as especificidades dos tragos fisicos do
significanté, como a visualidade ou a mobilidade, representem um
fato semioldgico, pois tais tragos, visto gue sua definigdo foi
Jormulada em rermos sersariais, caracterizam inevitavelmerte
tadar oF filmes, e ndo poderiaom distinguir alguns deles [ (D
47y, Pretender gue ‘o cinema € arle do movimenfo' mio pode
sigmificar, ndo importa o gue fe lenha dito, émunciar uma dog
componentes da especificidade profunda do cinema, visio gue
sigmifica emumciar uma dos componentes de sua especificidade
mais superficial ¢ manifesia, ¢ visto gue todos o3 filmes ge
movirtengan (p, 48), A imagem em moevimento ndo interessa, desta
forma, & “linguagem cinematogrifica™ como fato do discurso
semindogico, mas apenas & “especificidade cinematogrdfica™, na
medida em que se opbe a qualquer estrutura intrinsecamente nio
cinematografica.

Ohuais seriam, entdo, as entidades que formam as estruturas
das configuragoes significantes propriamenis ditas da linguagem
cinematogrifica? Tais entidades pertencem, segundo Mete, ac plano.
das configuragtes ndo especificas, presentes na “matéria de
expressio” do cinema e gue nio se confundem com as suas
particularidades [sicas, A esirutura das configuragtes significanies
propoiamente cisematograficas nio & dafinida diretamente por criténios
maleriais, mas em fermos de codigos, mesme se o especifioacdo
dos eddigos ndo puder, por sug vez, operar-se fora das
consideragdes de cerfos fragos da matéria do significante [}
ip. 48, gnfo do autor).

Messe ponto, o discurso semicldgico comega a percormer um
caminhe conflituoso, pois ac mesmo tempo em que a lnguagem
cinematografica evita os tropecos das especificidades materiais, seus
codigos ndn podem se constituir independentemente delas. Para
contormar o problema, entre todos os fatos percetidos que podem
ser batizados de cinematopraficos, Metz adota como ponto de interesse
da semiclogia apenas o gue pode ser especificarnents entendido como
Smico, O flmico € o gue pertence ao discurso sigmificante (d
mensagem) qgue ¢ o filme como desenrolar percebido e como
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ehjeto de linguagem [mas gue n::-:: & o filme', lembremos, como
fita flaxivel ¢ enrolada em uma caixa redonda) ip. 53). Desta
forma, Mete resolve o problema tﬁmmu]égm,mﬂanﬂunmnhmm
pois, afinal, continua sem resposta a pergunia; quais os codigos da
configuragdo sigmficante pertencentes a limguagern implicita o
fendmeno flmico?

() uso espontines da palavra “filme" refere-se ao fendmena
da mensagem existente em uma unidade filmica particular & a
combinagde de vdrips codigos no interior de uma mesma
mensagem nada mais & do gue a estruiura dessa mensagem (p.
62). Mas, a0 mesmo tempo, os codigos s30 uhptmdu mundo fisico &
permanecem sempre distintos das mensagens que dele dﬁmrn:.m
Assim, nao podendo apreender o q.utamadcmﬁdlgcs das m!msag:ns
nnp-h.clr.as no fendmeno filmico, & semiclogia precisa romper a
dualidade do par werminoligico cinemalfilme.

{...J existe uma espécie de abuso, gue se pode julgar
Hoporiung, Mas que [EW SHAS PrOprias rFegras; estas
prevéem gue a possibilidede de substituipdo de ‘cinema’ e
‘filme ' & unilateral: 'filme’ ndo é substituivel por ‘cinema’,
may ‘cimema’ € substitwivel por filme' [ ] a idéia de
codigo estd mais nitidamente presente em ‘cinema’ do gue
a de mensagem em filme': assim também ‘cinema’ acha-se
excluido guando se deseja folar da mensagem, enguanto
gque filme’ estd aple a designar o faio de cadigo e o fato
de mensagen @ wm 50 tempe, ou pelo menos nde exclut o
codiga tdo rilidamente guando ‘cinema’, @ mersagem;
Tilme " exid pois disponivel ém fodos oF Casos, enguanio
que ‘cinema " w8 passivel de wio guands e fala do codige:
& por izso que filme’ sempre pode substituir ‘clnema’ sem
que a reciproca sefa verdadeira, (p. 67-8)

Essa zona de intersegio toma o empreendimento seminlogico
plausivel, considerando ainda que todo fato cinematogrifico é também
urm faio filmico, mas nio o inverso. Assim, elementos tipicos do fato
cinematogrifico, como os enquadramentos, as figuras de muﬁtag:m,
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o8 movimentos da cimera, as ligagbes etc, sio mmbém filmicos,
podendo ser considérados como codigos semiol0gicos gerals por se
apresentaretn distintamente 3 mensagem filmica e estarem associados
uns @os outros em uma Kgicacoerente & sempre ticita. O principio
da montapemn allemada, por exemplo, € concebido no filme como
uma figura capaz de ocupar wm segmento determinado da fita-
imagem, € no cinema como wnd figera [0 que realiza uma das
possibilidades ldgicas autorizadas por uma combingtiria
espago-temparal puramente ideal (p. 6%). Metz descobre, assim, a
natureza dos codigos fAlmicos: eles sio oz elementos que periencem
ao conjunto das realizaghes iogicas do cinema.

Preferimos entender que os cddigos filmices pertencem, na
verdade, & ecnica do cimemad, usados para representar no filme a
natureza das mensagens que Lhe sio tipicas. Assim, por exemplo, no
imbito de um filme de terror, o enquadramerito frontal do rasto dos
personagens em panico ¢ usado como significante de uma mensagem
de medo ¢, num filme de guerma, o enquadramento lateral panorimico
de uma batalha deve sempre aparccer na montagem final, pois é
essencial par o significado da ag@o. 580 famosos os planos de
enguadramento da face dio rosto da atriz no filme Desencanto (1945),
dingido por David Lean, representando a forte tensSo gue resulta
dog mergulhos mentais da personagem Laura em seu passado. Da
mesma forma, sdo espetaculares em A Paixdo de Joana Dare
(1928Y, filme dingido por Car] Theedon: Dreyer, 0s enquadramentos
mgstrando que as convicgdes morais da personagem eram superiores
a forte wriura pela qual passava.

A semiolopgia prefere tralar o problema da caracterizacio
terminolégica necessaria para estabelecer o lugar dos codigos na
linguagem cinematogrifica em termos de fatos gerais e fatos
particulares. Assim, conviremos demominar de codigos
cinematogrificos gerais as instdncias sistemdticas (a serem
constridas pela analise) a que serdo atribuidos os tragos gue
ndo apenas caracierizam propriamente a grande tela, mas, além
disen, sdo comuns (efetiva ou virtualmente) a todos os filmes (p,
T3, grifo do autor). Por sua vez, o chdigos cinematogrificos
particulares agrupam fragos de significagdo gue aparecem
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somente em certas classes de filmes (e, nizso, 380 particulares),
mas que, contude, ¢ se manifestam em filmes (no que sdo
cinematografices, [.J (p. 73, gofo do autor),

Com essa sistematizaco semintica, finalmente, as discussies
dentro da andlise metriana sobre as translagdes soffidas no tempo e
no espago pela significagiio lingiiistica estio encerradas: a linguagem
cinematografica passa a ser o sistema de todos os cddigos particulares
¢ gerais do cinema, entendido como o conjunto de todos os filmes.
Mo entanto, mesmo assim, Metz néo tem como desconsiderar a nogio
de género cinematogrdfico, da mesma forma que a semiclogia dita
do texto escrito ndo pode desconsiderar a literatura: f..J na finha
de Metz [ ] o cinema ndo deixa nunca de estabelecer relagdes
com a literatura. E, jpois, teoricamente ajustade postular o cinema
comao linguagem que, no filmico, se articula e falar em linguagem
cinematogrifica em termos homologos dqueles em que se fala
em linguagem literdria (Reis, apud Cardoso, p. 1).

Para Metz, a presenga de codigos particulares e muito sensivel
nos filmes pertencentes a um ‘género’ fortemente firmado como o
wastern clissico; este manifesta um codigo (oo wm confunto de cohdipos)
distinto dos que caracterizam os filmes em geral [...]" (p. 73). Pode-se
descrever no wesfern o tipo logico especifico de movimento da climera
em rélagio & seqiifncia do assalte A diligéncia e 2 prisdo do bandido.
Metz nio dé esta explicagio, mas a seqiléncia comega com & tomada
panotdmica da diligéncia percorrendo velozmente um “perigoso™
desfiladeiro. A tomada fecha com enquadramento frontal do bandido
montado 4 cavalo e parado em uma passagem estreita do desfiladeiro,
fazendo mira com uma arma. Nio pode faltar o enquadramento do
rosto “maldoso” do bandolein, mas o plano final recua para a “perigosa”™
arma. Na seqiiéncia, hd duas opgdes de montagem: o plano lateral ou
o frontal do tiro. No primeiro, o efeito talver seja mais interessante,
pois ndo ha necessidade de cortar a seqgiiéncia imediatamente: 0 corle
st & felto para o condutor da diligéncia recebendo o tiro ¢ caindo; no
outr plana, 2 tomada recua para a dilipSncia entrar ia cena no Memenlo
do tira, O condutor cai e, a partir disto, intersssa a seqliéncia da
perseruicio aos cavalos pelo bandido com a cimera em movimento
lateral, mantendo sempre em foco o plano da dilipéneia,
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Uma solugiio de enquadramento inferessante € a que mostra
o bandido em perseguicio entrande no plano do movimento da
diligéncia, chegando aos cavalos, parando-os, pegando as sacolas
¢om ¢ dinheiro € s¢ afastando. Em seguida, pode-se monfar a
sepuinte seqiidncia: Mashback para um plane determinado pelo
eondutor caide no chio. O xerife entra no plano com o seu assistente,
que salia para acudir o condutor, O enguadramento continua com a
cimera em movimento, mentendo o xenfe num plane fixo até passar
pela diligéncia parada. Abre-seum plano panorimico do xerife em
perzeguicio ao bandido, que se fecha na medida em que ocorre a
aproximacdo, até o enquadramento lateral do salto do xerife sabre
o bandido, derrubando-o de seu cavalo. Toma-se a luta com a cdmera
parada ¢ o xerife desarma o bandido, prendendo-o. Na seqiéncia,
pode haver um fashforward com &8 cAmera em movimento
enquadrando a condugio do bandido pelo xerife na entrada da cidade.
E, depois, hi o enquadramento frontal do rosto do bandido atras
das grades etc.

Essa segiiéncia tipica do wesfern constitui um conjunto
possivel de solugdes espaciais e temporais no qual hd um codigo
cinematogrdfico que & geral (pois se refere virtugimenite g todos
ox filmes), mas gue, ao mesmo tempo, & particular, visto que 54
mobiliza cortas fipuras significantes da rela (p. 77). Na seqiiéncia
do wesfern descrita, os planos da aglo, que variam do frontal ao
panorimico, desenvolvem-se dentro de dois tipos fundamentais de
enquadramento; com a cAmera parada e com a cimera em
movimento. Of movimentor da cdmera no cinema [ | tém como
objeto especifico um sistema gue é geral sobre o eixo dos filmes
. (p. 78)

0 conjunto dos codigos cinematograficos gerais define um
vocabuldrio significante que, além dos planos de engquadramento,
contém ainda a montagem, o dngulo de womada, a distomgdo, o
Jlaskback, o Tashforword, o primeiro plane, o background etc.
Este vocabulano permite falar dos aspectos imagéticos da linguagem
cinematografica, que sdo singulares dentro de cada contexto filmico
¢ esidio obviamente associados a outros elementos singulares
também significantes, como, por exemplo, a triltha sonora.
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Dezsa forma, as singularidades de cada filme apresentam-
s¢ como um “rexto” contendo emfre outras coisas, divérsos
movimentos da camera; cada wm deles ¢ uma mensagem (uma
dus mumernsas mensagens) do codigo dos movimenios da cdmera,
isto &, de um codigo cinematogrdfico geral [0 (p. 89} A
eodificagdo das mensagens estabelecida pelo movimento da cimera
- i casd do clissico filme A regra do jogo (1939), de Jean Renoir
- georre em bermos das “entradas ¢ saldas de campo”, conceito
voltado para a forma como 03 personagens peneiram na espago
filmado & comd o deixam, Ha af fodoe wm sistema gue faz parie da
dramaturgia do cinema € ndo ha duvida de gque, examinando
desse ponte de vista o filme de Jean Renolr comprechderemos
melthor g nalureza ¢ o alcance exaly desse codige (p. 1107 A
eodificagiio do campo modificou-se totalmente quando se passou-da
tela standard para a grande tela do cinemascope, na década de 1950,

Ao lado do movimento da cdmera, os cidigos que descrevem
as formas de montagem fazem parte do vocabuldrio bdsico da
]'Lng_'uagl:m -:in:matngriﬁn:a‘ & ecstio presentes na estrutura de
significagio de géneros singulares de filmes, comao os realizados pelos
cineastas sovighicos no periodo 1925-1930, que definiram a “gramatica
da montagem”. O filme de David Wark Goffith, feolerdncia (1916),
oulre cldssico, codificou a “montagem paralela™ ¢ & “acelerag@io”,
apresentando quatro epistdios (mensagens) diferentes, montados de
forma enfremeada; inicialmente, as seqligncias de cada episddio sio
maizs longas; depois, diminuem em om ritmo cade vez mais rapido,
até chegar 2 uma fusio completa,

Eata configuragdo, que domina fedo o filme (e,
literaimente, o unel, ndo estd evidentemente isenia de
eipecificidades cimemutograficas: como um meio de
expressdo (o ngua escrita, por exemplol, o alterndmoio
— & sug deelerapdo — ndo poderia ter se orgonizadsy miima
roleta afetiva e visual tio direta, tdp cervada [ ]-(p. 128).
A montagem paralela define-se como um &J‘I.'H.ﬂp srntagjﬂ.illm
it 5& UF'EH: a outros encadeamentos ichnicos P'CI'!SEJ\"EIE. COma a
montagem alternada, na qual o retoma ciclico das imagens representa
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a simultaneidade dos acontecimenios no nivel de uma cronologia
literdria, Outra forma de montagem, a alterndncia dos planos,
corresponde i ndo-simultaneidade dos acontecimentos representados
nos filmes, O eddigo da montagem utilizado por Griffith resulta num
texic Mimico que permite “ler” os atos de fanatismo decorrentes do
sentimento de intolerfincia pertencente 4 natureza humana como
permanentes e presentes em toda parte. Griffith era amante das
“mensagens humanas™ e trouxe uma grande contribuigao para a
propria invengdo da linguagem cinematogrdfica como um
confunto especifico de codigos ¢ subcddigos [ ] (p. 133). Desta
forma, o sistema filmico presente em fntolerdncia comesponde A
adogio de um determinado emprego da montagem paralela para
apresentar uma forma especifica de mensagem sobre o fanatismo
hurnang, .

Os texios literdrios & filmicos retroagem sobre o8 codigos
queé of inspiraram & of fazem voltar diferentes do sistema de onde
foram extraidos. Este movimento evolutivo da linguagem do cinemi
& perceptivel na lettura das unidades do conjunto das mensagens de
wm mesme coxdigo que constiteem os grupos de flmes, Metz entende
os grupos de filmes como ] wm vasto fexio colefive gue lga
varias fronteiras imterfilmicas (p. 153) em uma dnica unidade de
expressio, determinando oz géneros cinematograficos: comédia,
musical, film aodr, western, nowvelle vague, policial ete. Cada um
destes géneros & constituldo por uma classe de filmes que possuem
cidigos comuns. Tal atividade classificatiria é realizada de duas
formas possivels: pode-se ordenar numa mesma classe todos
aqueles (filmes] que apresentam um determinado emprego do
movimento da camera [ J; mas pode-se também considevar que
fodor os filmes de Murnan formam um tnico filme [classe] (p.
154),

Para Metz, no amal estigio da pesquisa, o segundo tipo de
agrupamento & tido cono mais “natural” doque o prinweiro, pois permite
determinar com mais precisdo as unidades concretas do discurso
semioldgicn. Os codigos particulares que formam as classes 530
subcddipos da totalidade dos filmes e a linguaeen cinematogrdfica
£ [ um gmplo objeto grico (p. 1536). O problema logico dessas

SignificacBs 23 = 182



Cadiges de lingusgem ng decures sabre o cirems

“classes naturais” de Metz é que todos os filmes de um mesmo diretor
nfio contém necessariamente os mesmos subcddigos. E sabido, por
exemplo, que, entre as produgdes de O Ercowragado Porenmkin
{1925) ¢ Alexander Nevsky (1938), a busca de Eisenstein por uma
nova linguagem cinematografica foi radical:

Nos awos 2, Eisensiein percebeu gue as atragoes
individuais nunca poderiam ser résporsaveis pelo
significado do cinema ¢ entdo introduziv ¢ conceito
unificador ¢ dindmice de montagem. No final daguela
década e durante tode a década de 30, ele empenhoni-se
em ultrapassar o montagem simples para chegar ao nivel
da forma cinematogrdfica, pois se tornara claro gue,
apesar da energia w'vt'ﬁ:'ad'nra da fustaposipdo de
planos, o mera fustaposigde por si mesma nunca
determinarig o impacto de um filme. 4 montagem é
.I"E.'IP-I'.I'.I'F.H'!'U-E'.I'.FEED significado no nivel local, mas ndo pelo
significads foial, (Andrew, 1989, p. 68)

Dessa forma, resta g classificagio de acordo com a
possibilidade aberta pelo emprego diferenciado dos movimentos da
cimera. Pode-sc até mesmo construir uma sintese generalizante e
afirmar gque os diretores utilizam a cimera de maneira que as
variedades de movimentos que eles produzem determinam sempre
classes naturais de subcddigos. Assim, por exemplo, ne case de Wim
Wenders, o estile “travelling’, sefa ne sentido especifice de uma
Fécmica de conduzir g camera, ol mo sentidn. gerérico de viajar,
& cerfamente sua malor caracieristica (Ferreira Netto, 2060, p
04). Beus classicos road-movies sdo produzidos segundo movimentos
lentos & cenas demoradas, mantendo-se fiel & luz natural e optando
pelo realismo que tenta ndio medificar 8 natureza.

Em FParis-Texas (1984), Wenders utiliza planos de
enquadramento aberios & muitcs gerais, fragilizando os personagens
g, 30 mesmo tempo, integrando-os em imensas paiszgens, conferindo
wma dimens3o épica 4 sua viagem solitiria ¢ errante. Juntamente
com Werner Herzog ¢ Rainer Wemer Fassbinder, Wim Wenders fez
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surgir nas decadas de 1960 & 1970 o Novo Cinema Alemio. O
c.ﬁ-ﬂmﬂﬁg .qi'ngmﬂ e n:ng'uﬂ'.i'ﬂﬂ {:'_‘J'nema Nodra ;l.l'smﬁa, Neo-
realismo italiane e Nowvelle Vigue ffatcés) iraz uma marca bem
enropéia va conceppdo € ha' realizdgdo de um filme, que é uma
maneira mais introspectiva, sensivel, pessoal, psicoldgica,
Silozafica ¢ artistica (Ferreira Netto, 2001, p. 87} MNesta perspectiva,
o problema ‘dadefiniglio das classes filmicas levanta a questio do
papel dm g&nam& ¢L1:a:mmgr&fmﬁ dentro da semiologia.

Metz esclarece que os tragos de-generalidade ndo entram
#m seu sisterna’ r.:mln:r]ng]m () analista gue deséja estabelecer o
sivtenia de wm filme, precisamente designado, parte evidentemente
deste filme fmesmo se o compara a muitos outrot); mas ndo se
segue, por algum estranho corolario, que afiele gué deseja
estabelecér um codigo cinematogrdfico parta de um filme mais
geral L] (Metz, 1980, p 180), Assim, 05 géneros cinematograficos
— o mesmo o conjunto de Mlmes de am dnico cineasta-pouco
contriboem para com & organizagdo de classes de subcddigos, pois
quando se trata do confunto de filmes de um cineasta como um
amplo texto dnico, o filme’ aivim obtido ndo deixa de ser um
cerio filme (p. 180, grifo do autor).

Mesmoam Eﬁﬁarn'ﬁm“mnm codificado, como o weslfern,
apresentou diversas medificagdes ao longo do tempo. Em um dos
primeiros grandes filmes do género, No tempo das defigéncius
{1'9'39}, de John Ford, & personalidade dos personagéns reirata a
naliireza trigica do oeste nbrte-americano. Na diligéncia solitiria,
viajam pela paisigem desértica um médies aleodlatra, um pistoleiro,
wima prostiluta, umbangqueiro, mnjng,udm:ﬂmmuthu-gmwda Mg
dificuldades da longa travessia levario cada um deles a revelar seu
verdadeire carfter, Os personagens gue representam pessoas
consideradas como respeitiveis revelam-se desreapeitosas e a
prostituta age de forma muilo mais ética do que supdem os
preconceiios, O desnudametito do cardter & a coluna vertebral do
filme, revelando a natureza trigica da civilizagBo, obra incontomdvel
das imperfeighes humanas. J4 em Paixdo dos forres (1946), John
Ford integra o tom de parddia ao género wesiern, o que é consagrado
na décade de 1950 em remakes como Sem lei, sem alma (1957), de
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John Sturges, ampliando os paroxismos do discurso da comédia satinica
que ndiculaniza a dramaticidade dos primetros filmes. Com os faroestes
itahianos, principalmente em Erag wma vez no Cesie (1969), de Sergio
Leone, poorre um processo de desconstrucio do pénero, passando
da parddia d critica, mas apresentando ainda todos oz subcddigos do
wesfern eadicional, [..] ¢ ¢ futwro nos reserva, sem duvida, wm
certo wumera de excessosdprolongamentos suplementares. Assim
ocorrE com o fexto infinite do gue se denoming um géners. .
(Metz, 1980, p. 182, prifo e reticéncias finaiz do autor).

O gistemas que constituem o8 géneros filmicos estabelecem
em termos semioldgicos relagdes sintagmiticas e paradigmdticas,
mas ndo classes de cddigos. As relagbes paradigmaticas referem-se
ao faro de que a produgio global de cada cineasta fregilentemente
alterna filmes de tipos diferentes, quando oz géneros s3o confrontados
de forma a se tornarem textos plurifilmicos, como o policial clissico
e o “filme negro” das décadas de quarenta e cinglienta, [...) em
fodos oF cosos desse Hpo, & um sislema fexfual [REEIFD gue ie
torna elemento parcial de um conjunto mais amplo e esse
conjunfo é um paradigma (p. 208). Os géneros filmicos podem
também ser entendidos no sentido semioldgico como sinlagmas,
sistemas textuais plunfilmicos que resultam de cOdigos semiologicos
diferentes, compreendendo todos o8 tragos de todos as classes de
subcHdigos, “quer seja por semelhanca direta, por homologia, por
inversio, por defasagem, por jogo de espelho, ‘contraste” etc” (p.
208).

Essa colocagio em sintagma é sempre acompanhada de uma
colocagio em paradigma. Em oposigdo & tentativa de classificagdo
dos codigos em termos de géneros filmicos, “desde que algumas
pesjuisas cinematogrificas adotaram uma perspectiva mais ou menos
semiioldgica, isto &, bi alguns anos apenas, certos autores colocaram
o problema da wnidade minima no cinema e, &5 vezes, comegamam
a propor formas de solugdo™ (p, 219, grifo do awtor), Um exemplo de
unidade minima considerada por muitos autores € o folograma,
Proposto como o MENnor segmento cinematografico. Ne trabalho de
Umberto Eco sobre a triplice articulagdo do cinema, [...] o
fotograma desempenha um papel importante. Receniemente,
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autores como Roland Barthes ¢ 3ylvie Pierre examinaram a
mogdo de fotograma [ J (p. 226). Mas as undades pertinentes ao
fotograma commespondem na verdade a diferentes subeodigos que se
distinpuem sobre o eixo do filme, como as filmagens em continuidade
do cinema moderng. Desta forma, a unidade minima, vacando
consideravelmente em relacio aos subcddipos presentes em
determinado filme, ndo podem servir como critérios de classificagdo
na semiologia cinematografica.

As umidades minimas sio os “achados” mais avangados da
semiclogia do cinema, que conbinua a apresentar dificuldades por
niio ter conseguido até agora classificar os codigos presentes nos
sistemas filmicos ¢ seus avanpos sio pouco significativos, Mo entanto,
Metz pensa que o grupo de codigos incorporados ao funcionamento
tecnologico da cimera cinematogrifica constitui de fato uma unidade
minima do qual o fotograma é o elemento concreto resultante. f..J
Fensamos nod codigos fecnoldgicos que ido (ncorporados ao
praprio funclonamenio do aparefho cinematogrdfico (da
cdmera), que $3n o fotograma (no sentide em que se fala da
programagdo de um computador), gue constituem o prdprio
principio de sua fabricagdo, de seu funclonamento, de suas
regulagens (p. 227, grifo do autor). Tais codigos s#o relacionados 4
CAMETa enquanto uma méquina destinada a captar 0 movimento dos
ohjeins & registra-lo imprimindo informagies que deverio ser, depois
da montagem, decodificadas pelos espectadores quando assistiren 4
projecio do filme.

O principio do cinema & dessa forma o complexo sistema
dos chdigos possiveis de ser materializados pelo instrumental
cinematografico representado pela cimera registradora, O cddigos
de montagerm constituem outra unidade minima fundamental & estes
permitem fazer a andlise dos fotogramas anteriormente obtidos para
a elaboragio dos efeitos complementares de um filme, Na grande
¢poch do cmema soviético, o plano era um conceito de primeira
importancia para as teorias € as praticas de montagem. Cada plano,
emn prineipio, era construido com a cimera em tomo de um maotivo
unico e central que isolava a compozigdo visual dio flme. Fana-se
uma montagem plano a plano do maternal filmado, ao contririo do
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cinema modemo, em que alguns ﬁlmﬂ d:umlnm—s: por meio de
cenis constituldas de mp_hnnumnﬁcbnnlmgq,dhmmadu plano-
seqiéncia. Os codigos da climera e da montagem mfﬁ:_m med anwas
conforme as novas tecnologias implementam. formas diferenciadas
de trabalho. cinematogrifico, gerando subcddigos que aparecem
histordcamenteem contextos como a cscola soviética dos anas vinte,
as diversas modalidades de cinema novo, as filmagens em
continuidade do cinema modemo, os efeitos especiais efc.

O ceticismo a proposito das possibilidades da semiologia do

cinema passa a ser minimizadoquando se considera o movimento de
cAmera como ui signo, Mesmoese o significado dos movimentos-da
cdmera variar consideravelmente de um sistema filmico para outro,
eles tém sempre um sentido definido. Para Metz, 0 movimento da
chmers, ¢ o menor elemento gue fem um sentide fum ravelling fem
um sentido, wma metade de travelling ndo tem, [...[; apenas e
pode comutar globalmente um ‘travelin-para a frente” € um
travelling-para fras’, ow ainda travelling ¢ sua auséncia, isto &,
unt travelling & wmi p]'anaﬁ.m)“ {p 245} Com isso, a discuskio
sobre os recursos p-mpu::u:tna 4 linguagem cinematografica“pelas
tmmlngm&cmermm constifui o objeto atual do Ingaﬂu st:mnl:bﬁlm
de Christian Metz.

Consideracdes finais: os codigos digitais do
cinema .

Novas: geraghes de equipamentos cinematogrificos sfo
desenvolvidas continuamente ¢ permitem a produgio de filmes com
recursos de linguagem ainda mexplorados. O aperfeigoamento da
cimera-digital de cinema ¢ a grande promessa tecnoldgica da presente
decada e o computador j4 € uhlizado desde antes da década de 1990
para a obtengiio dosrevolucioninios efeitos especiais. O computador
ahre espago para a mistura de figuras captadas das mais
varigdas formas (regisirod em movimente, fixes, desenkos),
passande o criar um novo-mivel de representagdo (Mourdo, p.
124). Mas novas priticas do cinema, o neo-realismo italiano se
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consolida completamente diante da sua preocupapdo com o regisiro
do tempo integrol, or chomados “tempas mortas’, de intervegno
enire uma apdo ¢ oufra, até entdo elimirados da montagem do
modelo Griffith (p, 119),

Com a cidmera digital, pode-se ter em um mesmo
equipamento a cimera comum ¢ 2 mesa de montagem, sendo ambas
operadas simultaneamente. Trata-se da fusio do lapfop com a
cimera de mio nos modelos portdteis & do personal compurer
com a chmera de ancoragem no ser de filmagem. Este fato significa
integrar ao sistema da climera a mesa de edigdo, pois com o8 Hguid
criztal displays hd retomo imediato do material filmado e ocineasta
pode realizar montagens no proprio local de regiziro de imagens e
song, permitinde que resultados proximos da edigho final sejam
analisados em consondncia com o5 irabalhos iniciais de
enguadramento, obtengio da profundidade de campo, angulacio,
movimentos da chmera eic,

A realidade filmica enconfrada no campo visual abarcado
pela objetiva da cimers funde-se com imagens previamente
programadas para compor fotogramas em que o real é enquadrado
pelo cinegrafista sobre o campo virtual formado por imagens ja
registradas. A nogao de plano sofrerd importantes aprofundamentos
com o cinema digital: no long-shor, determinado pela grande
distdneia enire a camera ¢ o objeto filmado, a duragio focal
modificard fambém os fologramas virtuais com os quais a realidade
filmica se funde, aproximando-os, afastando-o0s ou podendo anguli-
los, no medium=shol, 03 enquadramentios voltados para a
visualizagio dos movimentos dos personagens que interagem entre
&l & com o ambiente vio experimentar possibilidades visuais nunca
exploradas, pois o8 recursos de fusio de atores com cendrios virtuais
podem produzir efeitos estéticos dramidticos € comicos inovadores;
no rwa=skol, 0 problema da construgdio de cendrios nio obsirutivos
para o clare delineamento dos pesios corporais dos personagens
encontrard solughes novas com efeitog inesperados; no close-up,
os elementos de significagdo psicoldgica, que despertam a
comicidade ou a dramaticidade, dados pela expressdo facial dos
personagens serdo facilitados pela disposicio de liguwid criseal
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dizplays-em qie o ator, podéndo se ver como em um espelho, terd
a-chance de-levar sua atuacio para resuliados que de outra forma
seriam mibisdificeis'de obter: no big close-up, 0s detalhes enfocados
poderdio sét imedisiamentetestados em' termos de sua edigio ¢
projecio; permitindo ao duemr estuda.r 05 me]hnres ef‘elms e
filmagerm de uma cena. 2 s

¢ Cor o cinema digital as muidangas de tnmad.a de planm
efétuadas pelos suti — coftes — poderdo ser realizadas em tempos
mortol totalmente sem interrupglo, ow seja, as novas formas de
rravelling perniitirio que'a busca da expressdo da téalidade revele
horizontes inexp 08 da ']|ng1.13,gum cinematogrifice. Assim, o
cifiema dlgltal pmmr:te Elp'mx:mnt' g lingiagem sistematizadora de
Griffith 4 ‘estrutura narrativa consagrada pele n:d-rt.ahmnde Godart.

Penso gue, no curte espage de tempo dos wliimos dez
aios, @s movas fecnologias comegaram cerfamente: a
mudar as formas dé’arle ja aceitas, @ estow fotalmente
conmvencide 'de que fodas as novas recnologias visuais,
" as techcloglas pds-televisuats, vdo safrer um grande
" dedenvalvimenio. E acredito que, com isto, haverd wuma
© mudanga-do confeito que jemos da forma de arte do
séeulo * XX chaniada cinema. Estas’ sdo minkas
consideragdes, mas talvez en parta de um background
d{ﬁl‘ﬂnfs, uma vez iéH&'MI-HFI'-ﬂ' f&ﬁmapﬁu inicial € a de
pintor, e o pintdr tem uma habilidade onipoiente de
reorranizar o munde, especialmente depois das formas
de linguagem desenvolvidas wo século XX Ache gque a
_partir 1830, ‘quande ap nogdes de cor'e forma
divoreiaram-se do contetido, houve uma explosdo enorme
na atividade da manipulagio’ visual Ay novas invengles
recholdgicas, as fecnologias pos-televisuails, permitiram-
me voltar a ser um pintor. Ndo 56 com a liberdade,
poderiamos dizer, de Lednardo da Virel ou David, mas a
liberdade de umr Picasse ou um pds-Picazser Assim,
agora, qualguer coisa ¢ possivel: Eu estou completamente
encaniads com isto. (Grenaway, 2004, p. 1813}
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s processos cinematograficos introduzidos por Orson
Welles com a fusdo ¢ sintese de varias agles pela sobreposigio de
planos formados por cenas dispostas simultaneamente na
profundidade do campo captado pela cimera — codificagBo que
carsterizou também o neo-realismo italiano — conduziram a uma
profunda medanga na forma de produzir cinema ¢ na forma como o
telespectador assiste 2 um filme. A condugio narmativa nio linear do
filme permitiu que o telespectador passasse a er muilo mais o que
olhar em cada plano mostrade. Com as possibilidades abertas pelas
tecnologias digitais, o cinema ja conta neste inicio de séoulo com
programas de computador capazes de fundic com precisdo cenas
que sc passam diferencialmente em planos temporais distintos, indo
muito além da simples profundidade de campo. Trata-se da perspectiva
de explorar a0 maximo a manipulagio das imagens, rompendo og
limites entre passado 2 presente com a visualizagBo de vanas
temporalidades no mesmo plano. Fazende avangar os limites
tradicionais da produgio cinematografica, s novas tecnologias
apresentam produlos que se caracierizam pela misiura de elementos
da linguagem televisiva, do cinema e da pintura. Esse processo ocorre
dentro da pesquiza atual com os sistemas de hipermidia & o esfudo
filosdfico-prdtice sobre a linguagem do cimema imteresza ao
processe de roteirizagde da hipermidia, porgue discute o
potencial das imferacies enive o5 seus muais nfimos & minimas
elementos (Gosciola, 2003, p. 113}, Mo case da Interned, o sisterna
hipermedidneo e diretamente relacionado com a montagem paralela
do cinema, gragas 3 possibilidade de o usudrio acessar virios
confeddos e midias simultansamente. Mos pemes, gue constituem a
produgio hipermedidtica mais elaborada pelos meios propiciados pela
Word Wide Weh, o cinema fomeceu os codigos da profundidade de
campo, permibindo ac usudrio uma visio mais detalhada de cada plano
em jogo. A condugio narrativa visual ndo linear, adotada pela
linguagem do cinema moderno inicizdo com Welles e Godast, possw
um importante significado na produglio dos games. Ha um enorme
conjunto de codigos de linguagem emprestados pelo cinema a
hipermidia: o rigor do énquadramento para a composigio da tela; o
cloze-up como mecanismo de clicar para amphar; o movimento da
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clmera como principio de controler rigotosamente as Imlmr;-’;."-ea
dos ohjelos na cena em jogo; o8 inserts dos pn!rprjm filtiles ou de
videos na area de inferacio do usedrio, o fode-ont © 0 fade-in como
efeitos de transigio de um nivel de dificeldade do jogo para outro; o
FRate-ciil Comis -ilgmﬁr_al;in di :i:-s[mamcnm I:r‘npnml das batalhas;

O jump-cut como corte brusco para a insergio de personagens, cujas
regras para jogar foram alteradas ete. (s nowvos autores do cinema
digital trabalkam :u::qﬁip-:;'ifmnrpui‘hﬂl simulfancamente os papéis
do diretor, do roteitista, do produtor e do ator.

Mo imbito da semiologia, & linguagem digital do cinema
aponta para.o problema de se determinar a classe dos signos formados
a partir da fusfio intereddiga da hipermidia, Trata-ge de estudar guais
signos podem dezlocar a fungiio’ social do cinema para o nivel da
decodificagio politica da linguagem escrita, visual e sonora, produzida
pelos diversos meios de comunicaglo de massa, como em Fahrenheit
1 de setembro (2004) de Michael Moore, que wtilizs simultaneamente
imagens de welevisio ¢ cinema para montar um filme-documentirio
que produziu grande impacto sobre a reflexdo a respeito do fenfmeno
geopolieo contemporineo da globalizagio, A produgio investiga os
bashidores ¢ os desdobramentos dos atentados terroristas ocomridos
o Estades Unidos, em 11 de setembro de 2001, mostrando os
paralelos entre s duas geragoes da famihia Bush que ji comandaram
o pais ¢ as relagbes entre o atual presidente americano, George W.
Bush e Osama Bin Laden. O filme baséia-se no tema da guerra, que
conforme explicon Walter Benjamin, produz uma satisfagio artistica
nia gual a destruigio corresponde 20 gozo estético, mas a mensagem
¢ montada no sentido de mostrar a insanidade da Guerra do Iraque e
amplia, desta forma, a percepgdo politica do telespectador, e niio, a
sug alienagio,
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