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RESUMO

Esta tese prop6e um olhar semidtico sobre a linguagem cinematogréafica, almejando uma
descri¢cdo mais apurada dos elementos expressivos visuais em jogo no processo de significagcdo
ndo somente dos filmes, mas, sobretudo, dos diversos géneros audiovisuais que se valem do
mesmo codigo cinematografico para sua manifestacdo. Nosso arcabouc¢o tedrico parte da
semiotica de tradicdo francesa — incluindo sua proposta tensiva, a qual, certamente, ndo
despreza as premissas que sustentam esse amplo projeto tedrico — além dos estudos proprios do
cinema. A primeira parte desse trabalho reserva-se a formulacdo de bases analiticas sobre a
linguagem cinematogréfica, e se inicia com o levantamento e a reflexdo sobre estudos que
aproximam cinema e linguistica, por meio de conceitos-chave para esta, como valor, sintagma,
paradigma, signo, texto, sistema, cddigo e linguagem. Com isso, delineamos diretrizes para a
observacdo do cinema, cujo codigo se constroi pelo sincretismo entre os codigos fotografico,
musical e linguistico, culminando numa perspectiva analitica a partir das abordagens de Waldir
Beividas, Claude Zilberberg e Jacques Fontanille. A segunda parte se prople a testar a
efetividade do que viemos construindo, partindo-se da analise de um objeto de estudo: o filme
The Crow (1994), escolhido devido a sensibilidade com que mobiliza o cddigo fotogréafico,
criando efeitos de sentido peculiares e contribuindo com o fluxo do texto, o que ressalta 0s
continuos movimentos de interdependéncia entre o plano do conteddo, que néo prescinde das

gradacdes do plano da expressao.

Palavras-chave: Semiética. Cinema. The Crow.



ABSTRACT

This thesis proposes a semiotic look at the cinematographic language, aiming at a more accurate
description of the expressive visual elements at play in the process of meaning not only of the
films, but, above all, of the different audiovisual genres that use the same cinematographic code
for their manifestation. Our theoretical framework starts from the semiotics of French tradition
- including its tensive proposal, which, certainly, does not disregard the premises that support
this broad theoretical project - in addition to cinema studies. The first part of this work is
reserved for the formulation of analytical bases on the cinematographic language, and begins
with the survey and reflection on studies that bring cinema and linguistics together, through key
concepts for this, as value, syntagm, paradigm, sign, text, system, code and language. With that,
we outlined guidelines for the observation of cinema, whose code is built by the syncretism
between the photographic, musical and linguistic codes, culminating in an analytical
perspective from the approaches of Waldir Beividas, Claude Zilberberg and Jacques Fontanille.
The second part proposes to test the effectiveness of what we have been building, starting from
the analysis of an object of study: the film The Crow (1994), chosen due to the sensitivity with
which it mobilizes the photographic code, creating peculiar and contributing to the flow of the
text, which highlights the continuous movements of interdependence between the content plane,

which does not dispense with the gradations of the expression plane.

Keywords: Semiotic. Cinema. The Crow.



RESUME

Cette these propose un regard sémiotique sur le langage cinématographique en faisant une
description plus précise des éléments expressifs visuels en jeu dans le processus de sens non
seulement des films, mais surtout des différents genres audiovisuels qui utilisent le méme code
cinématographique pour leur manifestation. Pour cela, notre cadre théorique part de la
sémiotique francaise - y compris sa proposition tensive qui ne néglige pas les prémisses qui
soutiennent ce vaste projet théorique - en plus des études du cinéma. Pour le développement du
travail, nous avons partage la recherche en deux parties; la premiére est réservée a la
formulation de bases analytiques sur le langage cinématographique, et débute par I'enquéte et
la réflexion sur les études qui rapprochent cinéma et linguistique a travers des concepts clés
pour cela, comme valeur, syntagme, paradigme, signe, texte, systeéme, code et langage. 1 s’ agit
donc de esquisser des lignes directrices pour comprendre le fonctionnement du cinéma, dont le
code est construit par le syncrétisme entre les codes photographique, musical et linguistique qui
culminant dans une perspective analytique a partir des approches theoriques de Waldir
Beividas, Claude Zilberberg et Jacques Fontanille. La deuxieme partie, a son tour, vise a tester
I'efficacité de ce que nous avons construit, a partir de I'analyse d'un objet d'étude: le film The
Crow (1994), choisi en raison de la sensibilité avec laquelle il mobilise le code photographique
en créant des effets de sens particuliers et en contribuant a I’écoulement du texte qui met en
évidence les mouvements continus d'interdépendance pour le plan de contenu, ce qui ne

dispense pas des gradations du plan d'expression.

Mots-clés: Sémiotique. Cinéma. The Crow.
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INTRODUCAO

0.1 Semiotica e cinema, ainda um flerte

O flerte de outras areas das ciéncias humanas com a semiética de origem francesa é
evidente, o que faz dessa teoria um projeto dindmico, em constante reformulacdo de suas
premissas e ampliacdo de seu campo de pertinéncia, ndo se restringindo somente aos objetos da
linguistica — area na qual a semidtica foi concebida — a medida que passa a investigar as
linguagens artisticas, como a pictorica, musical e cinematografica, transcendendo o estudo da
linguagem verbal apenas. I1sso ocorre pelo fato de que a semidtica considera que todos os textos,
independentemente da matéria pela qual se manifestam, sdo passiveis de analise, pois possuem
esquemas gerais para a construcdo de sentido, o que configura aquilo que em semiotica
denominamos plano do conteudo, de caréater abstrato, dado que se preocupa com a descri¢ao do
sentido. Isso ndo quer dizer que seja irrelevante observarmos as sutilezas da expressdao, como
0S sons e as imagens de um texto, no caso dos filmes, importando-nos apenas com o conteido
dessa obra, visto que a significacdo se constroi pela interseccdo destes dois planos: o da
expressao e o do conteddo.

Inicialmente, esses esquemas gerais foram descritos e estudados no &mbito do conteudo,
por meio do percurso gerativo de sentido, que alicercou as bases da teoria de Algirdas Julien
Greimas, porém, o desenvolvimento dos estudos semidticos, associado aos dialogos com outras
areas, iria promover também a busca pela descricdo do plano da expressdo e, ainda mais, do(s)
mecanismo(s) proprios a semiose, ou seja, a correlacdo expressao/conteudo, responsavel pela
constituicdo da textualidade.

Ha de notar-se que cada objeto semidtico de cunho artistico possui um sistema, forma e
matéria que lhes sdo proprios, o que tem ampliado cada vez mais a abordagem do semioticista
na medida em que recorre aos estudos prévios sobre as particularidades desses codigos de modo
a favorecer um didlogo proficuo entre as outras areas com o projeto semiotico, conforme nos
diz Lucia Teixeira:

[...] a anélise semidtica vem considerando os cddigos particulares dos textos que
examina: semidtica pléstica, semidtica da cancdo, semidtica da literatura sdo
exemplos de semidticas definidas pelos objetos de que se ocupam e que exigem

formulagdes tedrico-metodoldgicas proprias, capazes de descrever e interpretar a
materialidade significante dos textos. (TEIXEIRA, 2009, p. 44-45).
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Com isso, consideramos que qualquer filme possui um entrelagamento Unico, ndo
somente entre os niveis especificos ao plano do contetudo, mas também entre os elementos do
plano da expresséo, que se entrecruzam com os do plano do contetdo, constituindo uma rede
de dependéncias. De nossa parte, existe a plena consciéncia de que cada meio de comunicacgao
presume coercdes e prerrogativas da materialidade pela qual se forma uma expressividade que

Ihe é prépria e que deve ser preciosamente considerada na analise do processo de significacao.

0.2 Arquitetura da tese

Nosso trabalho esta estruturado em duas partes. A primeira, compete a formulagio de
bases analiticas sobre a expressdo cinematografica, a comecar pelo levantamento e reflexdo dos
estudos que aproximam o cinema e a linguistica — sendo que esta pressupde a semidtica —, a
fim de dar continuidade a essa historiografia, questionando e aprimorando os seus modelos
teoricos e, consequentemente, enriquecendo o estudo para essas duas areas. A segunda parte se
propde a testar a efetividade do que viemos construindo até entdo na parte I, partindo-se da
analise de um objeto filmico. Sendo assim, € justificavel a divisdo do nosso trabalho em duas
partes, uma vez que, para cada uma delas, debrugcamo-nos sobre objetos diferentes: na primeira,
sobre o cddigo cinematografico; na segunda, sobre um filme.

Esperamos, entdo, que esse desdobramento da teoria semiotica, ao analisar o codigo
cinematografico, venha a comprovar que, de fato, o cinema é uma linguagem, ndo no sentido
banalizado, raso, ou figurado, mas profundo, visto que, a despeito dos distanciamentos com
relacdo a lingua, em sua sintaxe especifica, evidencia-se a complexidade e a aplicabilidade dos
principios tedricos pertinentes a linguagem verbal. Isso nos estimulou a investigar e descrever
o funcionamento do cédigo fotografico cinematografico, cumprindo, portanto, com o labor
necessario para a analise semiética de um objeto sui generis como o audiovisual, evidenciando
a agudeza ou as sutilidades de seus elementos, cujo valor é notado na construcéo do sentido do

filme por nds leitores/analistas.

0.3 Bases tedrico-metodoldgicas

A parte | esta subdividida em trés capitulos. No primeiro, iniciamos o0 nosso trabalho
tracando um breve percurso de aproximacao entre a linguistica e o cinema, algo que, embora
ocorra desde os primérdios da Sétima Arte, tem seu grande esforco reconhecido a partir de

Christian Metz, quando recorre aos pressupostos dos linguistas Ferdinand de Saussure e Louis
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Hjelmslev, para engendrar sua semiologia cinematografica, numa época auspiciosa para 0
estruturalismo, durante os anos 1960. Faz-se necesséria a revisdo dos conceitos-chave para a
linguistica, como valor, sintagma, paradigma, signo, texto, sistema, cédigo e linguagem,
observando a maneira como ja foram pensados por alguns teéricos da cinematografia, sem que
com isso deixemos de imprimir um ponto de vista proprio sobre esses conceitos aplicados ao
cinema, o que culminara em questdes espinhosas e esclarecedoras, que, de qualquer modo,
esperamos que tragam contribuicdes epistemoldgicas a partir de nossa reflexao.

Para que se comece a pensar num modelo de analise de filmes, é necessaria a nogao de
texto, segundo Louis Hjelmslev, ao propor o estudo ndo do signo, mas das suas relacdes na
composicdo de um todo de sentido, com uma organizacdo interna que Ihe é prépria, na qual
diversas unidades de significacdo estdo sempre funcionando em relagdo. Passa-se, no decorrer
da aplicacdo semidtica para 0 campo das artes, a conceber como texto ndo somente as unidades
de sentido cuja linguagem € verbal, mas também cuja linguagem € visual, gestual, sonora ou
sincrética, que mobilizam mais de um canal perceptivo. Sob tais pressupostos, questionamos a
unidade significativa de um filme, a partir do experimento do cineasta russo Lev Kulechov, que
afirmara ser o plano cinematografico o equivalente ao signo, o que suspeitamos ndo ser
plausivel, tendo em vista que, para nés, um Unico plano podera conter diversos signos. Essa
ideia sera defendida tendo como exemplo o filme Utgya-22 July, que traduz, num unico plano,
uma pluralidade de elementos lidos por nds como signos.

Termo muito utilizado na virada do século XIX para o XX, o sistema € esmiucado no
campo linguistico tanto pela formulacdo de Saussure quanto pela de Hjelmslev, pois, ao que
nos parece, é a partir dai que surgem outros desdobramentos teoricos, na medida em que o
conceito passa a deslocar-se. Dessa maneira, cremos ser importante evidenciarmos a nocdo de
cddigo, num contexto em que o sistema linguistico era repensado e ampliado junto a outras
teorias, haja vista o exemplo do modelo de Claude Elwood Shannon, utilizado pelos linguistas,
para entender o circuito da comunicagdo humana.

Dentro desse contexto, Christian Metz fundamenta sua teoria propondo um codigo
cinematografico, nocdo que ndo deve ser generalizada como um equivalente do sistema
linguistico — que possui sua prépria organizacdo — mas que alude a uma abordagem
cinematogréfica a partir da linguistica, dialogo tedrico que certamente nos abre caminho para a
compreensdo da Sétima Arte como linguagem. Portanto, a semiologia de Metz se mostra
proveitosa ao nosso intento, por meio da nocdo de cddigos cinematograficos gerais e
particulares, ferramentas conceituais que trardo contribuicdes a uma tradicdo metodoldgica que,

triunfante na abordagem do conteudo, em muito colabora para reflexdes especificas a proposito
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de uma linguagem tdo rica e estimulante quanto a do cinema. Reciprocamente, estudos que ja
se debrucaram sobre o cinema ndo s6 podem se beneficiar da semiotica greimasiana como
podem, também, enriquecer ainda mais esse projeto teérico em constante aprimoramento.
Visto o desdobramento dos conceitos-chave de signo e sistema, em Saussure, para o de
texto, em Hjelmslev, e codigo, em Metz, esperamos com esse capitulo comprovar que, de fato,
cinema é uma linguagem possuidora de um codigo especifico, assunto polémico, sendo que,
para algumas definicdes bem estritas, o termo linguagem € reservado somente ao sistema
linguistico e a interagdo humana, como defende Emile Benveniste, o qual também nos aponta
para a representacdo simbolica, algo que ndo ocorre somente por meio da lingua, mas também
pelo cinema. 1sso nos impulsiona para 0 nosso objetivo proposto, 0 que ndo vem sem o respaldo
de outros tedricos tanto do campo linguistico/semiético, como Algirdas Julien Greimas, Claude
Zilberberg e Jacques Fontanille, quanto da area cinematografica, como Jacques Aumont,
Michel Marie e Michel Martin. No decorrer de todo trabalho, além das diversas referéncias
utilizadas, dois dicionarios serdo de extremos valor, porque trazem de forma organizada e de
facil acesso um vasto conhecimento compilado, cada qual referente a sua area especifica: o
Dicionario de semidtica, escrito por A. J. Greimas e J. Courtés, e o Diciondrio teorico e critico

de cinema, escrito por Jacques Aumont e Michel Marie.

0.4 Novos dialogos

No segundo capitulo, com base na semioética francesa, comecamos a delinear alguns
caminhos para analisar a linguagem cinematografica, cujo codigo se constréi pelo sincretismo,
ou seja, pela combinacgdo de cddigos. 1sso nos obriga, antes de tudo, a apresentacao de alguns
conceitos fundamentais da semidtica advindos de Louis Hjelmslev, a comecar por sentido,
forma e substancia, repensados num contexto especificamente cinematogréafico, que é bem
diferente do verbal, sobre o qual o autor de Prolegbmenos a uma teoria da linguagem se
debrucou. Como no primeiro capitulo, ndo nos mantivemos como simples observadores dessas
discussdes, pois que a trouxemos justamente para questiona-las, ndo somente a partir de criticas,
como as de Christian Metz em relacdo a substancia hjelmsleviana, a qual o autor francés cré ser
desnecessaria, mas apresentando nosso olhar sobre esse termo. 1sso nos leva a reavaliar o
estatuto da matéria do cinema por Metz quando se refere a esta como uma instancia profilmica,
conceito polémico, que, embora se choque com algumas premissas semioticas, por sua vez,
desperta nosso em interesse em discutir a pertinéncia da producéo e dos seus aparatos como

geradores de efeitos de analogia entre as figuras na tela e seus referentes ontoldgicos.
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Para que sejam evitadas generalizacGes, esmiugamos a complexidade do sincretismo na
linguagem do cinema em relagdo a outros fendbmenos que podem ser apenas casos de inter-
relacdo entre linguagens diferentes, sem que isso implique necessariamente a construgao de um
cadigo. Para isso, recorremos aos estudos de LUcia Teixeira e José Luiz Fiorin, encontrados em
Linguagens na comunicacdo: desenvolvimentos de semiética sincrética, aléem dos de Waldir
Beividas, suscitando uma proveitosa discussdo a respeito do papel do enunciador no texto
sincrético, vindo atentar-nos ao fato de que “a enunciacdo nao é operadora do sincretismo; ela
é, antes, sua primeira vitima.” (BEIVIDAS, 2012, p. 7), o que nos faz refletir sobre como o
cddigo cinematogréafico veio e ainda continua se estruturando, uma vez que consideramos suas
formas sempre em jogo, circulando pela praxis enunciativa.

Depois de todos os levantamentos e conclusdes dos dois capitulos predecessores, no
terceiro, oferecemos uma perspectiva teorica, mais especificamente, sobre a imagem
cinematografica, o que ndo surge do acaso, ja que corresponde a um desdobramento da proposta
de Waldir Beividas, em Semioticas sincreéticas (O cinema). Posi¢Oes. Nesse trabalho, além do
conceito de funcéo intersemidtica, que nos ajuda a entender como se da a interacéo entre 0s trés
cddigos que compdem o cddigo cinematografico — o fotografico, o musical e o linguistico —,
outros conceitos, como o de percurso de codificacdo, nos guiam para uma descricdo mais
apurada, a partir de trés niveis de pertinéncia: a forma cientifica, a forma semidtica e a forma
cddica, uma pressupondo a outra.

Considerando-se o fato de que o cinema trabalha com a imagem continua — ou, pelo
menos, com a impressao desse continuo para o ser humano —, além dos estudos de Beividas,
gue nos abrem uma linha investigativa proficua, servimo-nos, também, da abordagem tensiva,
a partir da teoria de Claude Zilberberg e Jacques Fontanille, em Tensao e Significacdo, por meio
da qual buscamos entender ndo os termos limites da rede de relacGes que se trava num texto
filmico, e sim os valores flutuantes, que oscilam gradualmente por meio das formas semioticas
proprias do cddigo fotografico cinematografico.

Propomos, em seguida, descrever possiveis formas semidticas inerentes a forma codica
fotogréafica, exemplificando os seus respectivos valores, a comecar pela semidtica cromatica,
depois, luminescente, focal, do enquadramento, cinética — exterior e interior — e da montagem.
Elas podem se mostrar contrastantes, quando ha a predominancia, por exemplo, de uma cor
concentrada na tela de modo mais ou menos intenso em relacdo a outra, ou mesmo difusa, no
caso de uma cor homogénea, durante todo um plano cinematografico. Ainda que nosso foco

contemple a forma codica fotografica, lancamos breves olhares ao codigo musical e ao
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linguistico no contexto do cinema — cuja presenga e associa¢do com o cddigo fotografico séo

tdo significativas —, que podem abrir campo para futuros trabalhos a parte mais aprofundados.

0.5 Apresentacgdo do objeto e experimentacdo da teoria

Definida a nossa proposta na primeira parte, 0 nosso objetivo especifico, na parte 1, é 0
de testar o que viemos construindo num objeto de estudo: o filme The Crow, lancado em 1994,
sob a direcdo de Alex Proyas. Independentemente dos fatos que escapam de um estudo
imanente sobre o texto previsto pela semidtica — como a morte do intérprete Brandon Lee, 0
que ainda causa discussdes —, a escolha por esse filme € devida a sensibilidade com que mobiliza
0 seu plano de expresséo, 0 que, presumimos, vem a produzir importantes efeitos de sentido
filiados ao seu plano de conteddo, a comegar pelo codigo fotografico, cuja imagem chama a
atencdo devido a paleta de cor e a pouca luz, ndo agindo isoladamente, mas em interacdo com
0 codigo musical, cujo som varia entre trilhas mais calmas e outras mais agressivas.

Apresentado nosso objeto de estudo da parte 11, ainda é necessario afirmar que a nossa
proposta ndo é suficiente para a analise plena de um texto, ja que se concentra na descricao das
articulacGes das formas semidticas da imagem cinematogréafica, vindo a servir, portanto, como
um suporte complementar para a investigacdo do processo de significacdo de um filme. Isso
quer dizer que também necessitamos de uma metodologia capaz de descrever o plano do
conteudo, o que, consequentemente, nos direciona para o percurso gerativo de sentido de A. J.
Greimas, que consagrou a semiotica francesa, porém, considerando os aprimoramentos desse
modelo a partir da perspectiva tensiva de Claude Zilberberg, que contempla os dois planos do
texto. Posto isso, buscamos reconstruir o sentido de The Crow, atentos ao seu ritmo criado pelas
tens@es e relaxamentos do plano do contetdo com os aumentos e diminuicdes de elementos do
plano de expressdo cinematografico. Nosso intuito é entender como as modulacbes das
qualidades perceptivas dessa expressividade contribuem significativamente para impulsionar a
narrativa, contribuindo para o fluxo do filme, de acordo com as forias e os valores projetados

pelo sujeito da enunciacao.

0.6 Obijetivos

Ao final dessa Introducdo, facamos uma classificacdo com as definicdes especificas de

cada objetivo que propomos alcangar com esse trabalho:



18

1. tragar o percurso no qual a linguistica e o cinema se encontram, tarefa um tanto quanto
desafiadora, a julgar pelas vérias abordagens que se prestam a esse intento, mas que,
para nos, intensifica-se a partir de Christian Metz.

2. rever conceitos-chave para a linguistica, como o de valor, sintagma, paradigma, signo,
texto, sistema, codigo e linguagem, observando a maneira como ja foram pensados para
0 cinema por alguns teoricos, mas desenvolvendo e imprimindo o nosso proprio olhar
sobre esses conceitos aplicados ao cinema.

3. entender o sincretismo do plano de expressao do codigo cinematografico, atentos para
como este se forma, por quais codigos é constituido e qual € a rede de dependéncia entre
esses codigos além das coer¢des que sofre de sua materialidade especifica.

4. descrever, principalmente, as formas semioticas agenciadas pelo codigo fotografico, de
modo a evidenciar suas dindmicas e valores tensivos, sem que deixemos de apontar
diretrizes para futuras pesquisas mais aprofundadas sobre as formas semioticas do
cdédigo musical e do linguistico, os quais, sincretizados junto ao fotogréafico, constituem
0 codigo cinematogréfico.

5. testar a operacionalidade de nossa proposta dentro do projeto semidtico a partir do filme
The Crow, cuja sensibilidade com que mobiliza seu plano de expressao e de conteddo

podera trazer valorosos resultados, vindo a efetivar a relevancia de nosso labor.

Embora apontem para diferentes direcdes, todos esses objetivos especificos convergem
para uma Unica proposta, ou seja, para um objetivo geral: propor um olhar semiotico sobre a
fotografia em movimento, almejando uma descricdo mais apurada dos elementos que entram
no jogo da significacdo ndo somente de um filme, mas, sobretudo, de uma obra audiovisual,
independentemente do seu género, como um filme, um videoclipe ou qualquer obra que se
utilize do codigo cinematografico.

Esperamos, sobretudo, que o nosso trabalho demonstre todo o potencial analitico da
semidtica, evidenciando suas contribuicdes e solucdes aos estudos cinematograficos, de modo
a seduzir os leitores, ndo os rechacando, o que muitas vezes ocorre com quem se depara com a
complexidade dessa teoria, muitas vezes confundida levianamente como pura mistificacéo.
Pode até ser que na propria complexidade dessa teoria resida uma magia, mas que nunca é
desnecessaria, ao passo que intensifica a capacidade de elucubracdo, instigando-nos a decifrar

um objeto e contemplando-nos a cada nova inferéncia sobre os fenbmenos ao nosso redor.
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CAPITULO I - O CINEMA COMO LINGUAGEM

1.1 Os estudos cinematograficos a partir do estruturalismo

Um modelo tedrico deve ser passivel de receber novas contribui¢des, ser continuado e
ampliado uma vez que, como metalinguagem, é concebido para ajudar-nos a raciocinar sobre
os fendbmenos em torno de nds. Por isso, fruto de um ato de linguagem que € instavel, um
modelo tedrico ndo deve ser monolitico e prescritivo, no qual um objeto é antes adequado em
seus postulados. Pelo contrério, é a partir da especificidade provocadora de um objeto que,
entdo, precisaremos romper com as estabilidades de um modelo teérico, em busca de novos
olhares e melhorias, para que se possam reavaliar certos fendmenos e efeitos de sentido de um
objeto e, portanto, entender e explicar melhor a sua significacéo.

Embora o gérmen da semiética greimasiana® — também conhecida como francesa ou
discursiva — tenha sido lancado desde as propostas inaugurais de Ferdinand de Saussure, no
Curso de Linguistica Geral, compilado e publicado em 1916, pensemos na Semidtica como um
projeto alicercado, de fato, a partir de Algirdas Julien Greimas, durante os anos 1960. Tributaria
ndo somente dos estudos linguisticos de Ferdinand de Saussure e Louis Hjelmslev, mas também
da antropologia de Claude Lévi-Strauss, a semiotica, se atentou, primeiramente, as
regularidades e relac@es internas de uma narrativa, partindo do trabalho de Vladimir Propp, em
Morfologia do Conto Maravilhoso (1928). Com o seminal Semantica Estrutural (1966),
Greimas, vislumbrando uma gramatica universal para entender a estrutura da narrativa,
retrabalhou as trinta e uma funcdes do formalista russo, identificando limitagdes entre outras
possibilidades.

Uma vez tracado o seu caminho, o projeto tedrico nunca deixaria de aprimorar-se, de
rever seus conceitos, de ampliar o campo de pertinéncia de seus objetos — haja vista os olhares
a semidtica plastica e a fenomenologia — e nem mesmo de dialogar com outros saberes, a julgar
pelas importacdes terminoldgicas de areas distintas, para a constituicdo do seu quadro
conceitual — caso de "figurativo™, advindo das artes plasticas, ou "isotopia”, da quimica —
seguindo uma tradi¢do dialdgica desde Saussure, cuja afirmacdo, logo no inicio de seu Curso,
era a de que: “A Linguistica tem relagdes bastante estreitas com outras ciéncias, que tanto lhe

tomam emprestados como lhe fornecem dados.” (SAUSSURE, 1971, p. 13).

! N3o é a toa que a semidtica, dita greimasiana, recebe a alcunha de seu progenitor, o qual estabeleceu seus
fundamentos estruturais, mas, hoje, nos parece mais apropriado referirmos a uma semiética de tradicao francesa,
termo que faz jus a todos os tedricos importantes para a corporificacdo da teoria.
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Assim como outras areas das ciéncias humanas, o cinema néo ficou de fora do contexto
estruturalista francés? e, por isso, carrega uma tradicéo de estudos que o coloca em relevo com
a lingua ndo apenas nos anos 1960, mas desde 0s seus primeiros escritos — entre ensaios
estéticos, manifestos e tentativas de teorizagdo —, por meio de nog¢Ges, como as de cinelingua,
gramatica do cinema, retorica filmica etc., conforme Jacques Aumont e outros apontam em A
estética do cinema (1995)3:

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

Principalmente para os estetas franceses, tratava-se de opor o cinema a linguagem
verbal, defini-lo como um novo meio de expressdo. (AUMONT et al., 1995, p. 158).

Complementando esse percurso, ao que tudo indica, segundo os autores (1995, p. 159),
as bases de uma reflexdo menos contemplativa e estética sobre a linguagem do cinema, mesmo
que ainda pouco se apelasse aos estudos da propria linguistica, comeca a partir dos anos 1920,
com os estudos do hungaro Béla Balaz, do francés Jean Epstein e das escolas soviéticas.

Christian Metz, tedrico francés que concebeu uma semiologia cinematografica, trouxe
com forga e acuidade a discussao sobre essa no¢do de linguagem ao cinema, recorrendo aos
principios de Saussure e Hjelmslev, em obras, como A significacdo no cinema, publicada em
1968, e Linguagem e cinema, em 1974 — esta Ultima demonstrando um aprimoramento de sua
teoria. Embora defenda que “a inspiragédo dita semiologica ¢ a tnica capaz de fornecer o quadro
completo de um saber coerente e unitario sobre o objeto filmico” (1980, p. 20), ndo deixou de
reconhecer os feitos da linguistica que, nas palavras do tedrico francés, “chegou a conhecer seu
objeto com um rigor bastante invejavel. lluminou-o com uma luz viva, chegando assim (o que
ndo é paradoxal) a iluminar também os arredores.” (2014, p.78). Metz foi um grande expoente
da abordagem estruturalista, em uma época efervescente para essa corrente de pensamento,
tendo, como contemporaneos, Greimas e Lévi-Strauss.

Mas os estudos do cinema ainda tém muito a ganhar com a semiética francesa por dois
aspectos: 1) pelas premissas de sua tradicao epistemologica ao considerar que todos 0s textos,

independentemente da matéria pela qual se manifestam, sdo passiveis de analise, por possuirem

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

% Para o conhecimento mais apurado sobre a nocao de linguagem no cinema, recomendamos a leitura do capitulo
“Cinema e Linguagem”, do livro A estética do filme (AUMONT et. al, 1995, 157-222).
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esquemas gerais para a construcdo do sentido, os quais progridem de niveis mais abstratos para
mais concretos, hum percurso gerativo de sentido; 2) porque o projeto tedrico nao se deixa
acabar e, por isso, cada vez mais preocupa-se com a especificidade do significante,
principalmente, quando se pensa nas linguagens sincréticas, como a cinematografica —
chamadas assim por congregarem mais de uma linguagem em uma Unica enunciagao — e 0 seu
papel no processo de significacao.

Adiante, nosso caminho serda, primeiro, rever conceitos-chave para a linguistica, como
valor, sintagma, paradigma, signo, texto, sistema, codigo e linguagem, observando a maneira
como ja foram pensados para o cinema por alguns tedricos, mas desenvolvendo e imprimindo
0 nosso proprio olhar sobre esses conceitos aplicados ao cinema, o que culminara em questdes
espinhosas e esclarecedoras, que, de qualquer modo, esperamos que tragam contribuicdes

epistemologicas a partir de nossa reflexao.

1.2 Da nocéo de signo para a de texto filmico

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

Uma das bases da teoria saussuriana € o conceito de valor, segundo o qual nenhum signo
da lingua constitui-se por si s6, mas investe-se de um valor, a partir de relacGes que estabelece
com outros signos. Esse arranjo é descrito por meio de dois conceitos fundamentais, o das
relacdes sintagmaticas — baseadas no encadeamento e na combinagéo dos elementos da lingua
expressos no enunciado, formando os sintagmas — e o0 das relacGes associativas — baseadas nos
signos ndo expressos, mas gque constituem o paradigma do qual o signo expresso faz parte: toda
escolha para o nivel sintagmatico implica uma exclusdo no nivel paradigmatico, e essa exclusao
é significativa, também, pois pressupe inter-relaces constitutivas do sintagma.

Do signo linguistico saussuriano, reduzido a unidade morfoldgica, passamos, entdo, a
nocao de texto, segundo Louis Hjelmslev, quando ele propde o estudo ndo do signo, mas das
suas relacGes na composicdo de um todo de sentido, com uma organizacao interna que lhe é
propria, na qual diversas unidades de significacdo estdo sempre funcionando em relacao:

Tanto quanto suas partes, 0 objeto examinado sO existe em virtude desses
relacionamentos ou dessas dependéncias; a totalidade do objeto examinado é apenas

a soma dessas dependéncias, e cada uma de suas partes define-se apenas pelos
relacionamentos que existem 1) entre ela e outras partes coordenadas, 2) entre a
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totalidade e as partes do grau seguinte, 3) entre o conjunto dos relacionemos e das
dependéncias e essas partes. (HIELMSLEV, 1975, p. 28).

Sendo o signo dependente das relacGes que estabelece com outros signos — ideia
previamente assinalada por Saussure, quando chamou a atencdo para a relagédo entre a
significacdo e o valor —, Hjelmslev, dando continuidade, aprimorando as premissas
saussurianas, revisando-as, da mais visibilidade aos dois elementos constitutivos do signo —
significante e significado —, propondo, entdo, no ambito do texto, a dependéncia entre planos
organizados a partir dos constituintes signicos saussurianos, chamados plano da expressdo e
plano do contetdo. A maxima da dependéncia entre 0s signos nos textos se torna ainda mais
forte no nosso estudo, na medida em que consideramos a constru¢do do sentido a partir do
percurso gerativo, idealizado por de A. J. Greimas, no qual trés etapas articulam-se diretamente.
Ha o nivel fundamental — da oposicdo semantica que estrutura todo o texto — o narrativo — no
qual a narrativa organiza-se, a partir de posicionamentos de sujeitos frente a semantica
fundamental — e o discursivo — 0 menos abstrato, pois que figuras e temas recobrem os
elementos dos niveis mais abstratos. Reservamos maiores explicacbes dos conceitos do
percurso gerativo de sentido para a parte Il deste trabalho, em que o utilizamos como método
de analise.

Sob tais pressupostos, passa-se, no decorrer da aplicacdo semiotica para o campo das
artes, a conceber como texto ndo somente as unidades de sentido cuja linguagem é verbal, mas
também os textos cujos significantes se organizam por meio de outras linguagens — visual,
gestual, sonora —, configurando-se de forma isolada — no caso de uma pintura, uma expressao
facial ou uma musica — ou em sincretismo — no caso de um filme. Entédo, é sob essa nocéo que
prosseguimos, entendendo o filme como um texto, constituido de varias unidades significativas,
cada uma com o seu respectivo valor para o funcionamento do todo. Com isso, considera-se
que qualquer filme possui um entrelacamento Unico, ndo somente entre os niveis especificos ao
plano do contetido — que constituem o percurso gerativo —, mas também entre os elementos do
plano da expressao, que se entrecruzam com o0s do plano do conteddo para a constituicdo do
valor de cada elemento desse filme, numa rede de interdependéncias.

Uma vez que, de modo semelhante a cadeia fonica, o cinema se desdobra no tempo, por
meio da sucessdo de imagens e sons, a relacdo sintagmatica se mostra promissora para 0s
estudos da imagem em movimento, na medida em que nos faz pensar nas relacdes de

interdependéncia do texto filmico, que observamos desde sua organizacao técnica, visto que,
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antes de mais nada, é preciso a consecucio de fotogramas®, imagens estaticas, projetadas numa
fracdo de segundos, para que se dé a ilusdo de movimento, o que, alids, fez do cinematdgrafo
dos Irm&os Lumiére, entre outros dispositivos do final do século XIX, uma novidade espantosa®.
Vale lembrar que, nos primordios do cinema, filmes realizados pelos Irmdos Lumiére, na
Franca, como A saida dos operarios das usinas Lumiere, O almoco do bebé e A chegada do
trem na estacdo, e os realizados por Thomas Edison, nos EUA, como Annabele Serpentine
Dance, eram brevissimos, formados por um UGnico plano cinematografico, termo que
definiremos por ora — tendo em vista suas varias acepcfes na metalinguagem cinematografica
— como segmento de imagem continua, a partir da sucessdo de fotogramas.

Com a técnica da montagem — conceito que, em sua acepgdo tecnoldgica, € entendido
como a colagem de um plano apds outro —, a continuidade da imagem é interrompida pela sua
sucessora, um outro plano, e, consequentemente, a delimitacdo de um segmento de filme é
percebida pelo corte entre esses planos. Enquanto, nos primérdios do cinema, quando breves
filmes cujo plano era autdnomo configuravam-se como totalidade de sentido, com o advento da
montagem, o plano torna-se unidade de significacdo, ao passo que lhe é investido um valor, na
medida em que se diferencia dos outros sintagmas aos quais sucede e precede, porém, nédo
deixando de ser interdependentes. Essa forma de compreensdo do encadeamento sintagmatico
extrapola questbes de ordem puramente técnica — o efeito de continuidade dos fotogramas — e
avanca para o de ordem, sobretudo, semidtica — os efeitos de sentido produzidos entre os planos.
Disso decorre o aproveitamento da montagem como estratégia de narracdo, estabelecendo
relacbes de causa e efeito, coeréncia espacial, continuidade do gesto e dos olhares das

personagens, além de conotagdes, como abordaremos mais a frente.

1.3 A unidade significativa minima no filme

Durante as primeiras décadas do século XX, defendeu-se muito a partir dos teéricos
pioneiros dessa arte, como Lev Kulechov, o estatuto do plano cinematografico como unidade
minima de sentido, ou seja, como um signo. Relendo a proposicdo desse cineasta russo,

importante fomentador da teoria da montagem, Ismail Xavier explica:

4 <O fotograma ¢ a imagem unitaria de filme, tal como registrada sobre a pelicula; ha, em regra geral e desde a
padronizacdo do cinema falado, 24 fotogramas por segundo de filme.” (AUMONT; MAIRE, 2006, p. 136).

° Ha a lenda sobre o panico causado na primeira exibicdo plblica dos Irmaos Lumiére, no Grand Café, em Paris,
pois, diante daquela novidade, algumas pessoas, assustadas com a imagem de um trem vindo em sua direcdo,
evadiram-se do local.
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[...] cada imagem ou plano constitui apenas um pequeno fragmento de uma edificacdo
"tijolo por tijolo" e tem sua presenca reduzida ao minimo. [...] O plano tem de ser o
mais curto possivel; uma unidade minima de informacao, que deve ser simples e clara
de modo a permitir uma decodificagdo imediata — ele vai chamar esta unidade de plano
signo. (XAVIER, 2005, p. 48).

Sendo assim, é da combinatoria entre os planos cinematogréaficos que o sentido do todo
filmico se constrai. Se os signos minimos s&o recombinados numa outra ordem ou inseridos em
outros contextos, investem-se, consequentemente, de outra significacdo e de outro valor. Haja
vista o curioso experimento de Kulechov, ao constatar os diferentes efeitos de sentido que um
unico plano cinematografico, contendo o rosto de um homem, produziria ao ser projetado ap6s
trés planos com diferentes figuras, conforme a sequéncia de fotogramas abaixo (cf. figura 1):

Figura 1 — Efeito Kulechov

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

A experiéncia, esquematicamente, consistiu em intercalar o mesmo plano de um ator

(portanto, a mesma expressao facial) com trés imagens diferentes, de modo a "provar"
que, induzido pela imagem acoplada, o espectador daria um significado diferente a
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mesma expressdo facial, o que seria uma demonstracdo radical do predominio
absoluto da montagem sobre cada imagem particular. (XAVIER, 2005, p. 48).

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

Entre as figuras inseridas em cada plano cinematografico, que se constituem para o
diretor russo como unidades significativas minimas, diremos que ha, portanto, uma fortissima
relacdo paradigmatica, na medida em que, quando Kulechov escolhe um prato de sopa, deixa
de escolher uma crianga morta ou uma mulher bonita/sensual; quando escolhe uma crianga
morta, deixa de escolher um prato de sopa, e assim sucessivamente. Nota-se, com isso,
semelhantemente a lingua, a capacidade do cinema em criar sentido, partindo-se de infinitas
selecdes paradigmaticas, tendo em vista, segundo Metz (2014, p. 120), que “o inventario das
unidades provaveis é grandemente aberto”, fazendo ressoar 0s pressupostos saussurianos:

Os grupos formados por associacao mental ndo se limitam a aproximar os termos que
apresentem algo em comum; o espirito capta também a natureza das relaces que os

unem em cada caso e cria com isso tantas séries associativas quantas relagdes diversas
existam. (SAUSSURE, 1971, p. 145).

E, por fim:

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

A concepcéo do plano como sintagma, ou seja, como unidade significativa, também foi
defendida, anos depois, por Christian Metz (2014, p. 127), ao evidenciar a necessidade de pelo
menos um plano para a concepgdo de um texto filmico, desde que um fotograma isolado nédo
faz do filme o que ele é: fragmento de continuidade, impressdo de movimento, por mais breve
gue um plano cinematografico possa ser. Entretanto, no atual patamar em que se encontra a
linguagem cinematografica, sequer podemos correr o risco de considerar o plano
cinematografico como um “bloco de sentido monolitico”, haja vista os longas-metragens

filmados com apenas um plano-sequéncia — conhecidos como one-shot feature films — os quais,
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longe de poderem ser considerados como um signo indivisivel, sdo, mais do que isso, uma rede
complexa de inter-relagdes pelas quais o sentido se organiza.

Bom exemplo, ainda, é o filme Utgya-22 July (2018), que recria 0 acontecimento
tragico, ocorrido na Noruega, quando um terrorista surge, no acampamento de verdo, localizado
na ilha de Uteya, e massacra 69 pessoas. Sob um plano Unico, é narrado o percurso de Kaja, na
busca desesperada por sua irma, que se perdera diante do caos instaurado pelo tiroteio, e 0 seu
esforco angustiante em ndo ser detectada pelo atirador. A camera assume o papel de um
observador, o qual, ao emprestar sua visdo para o espectador, o coloca proximo da protagonista.
Nesse caso, inclusive, a camera tem sua prdpria autonomia, pois espia, se atrasa para
acompanhar Kaja, ou mesmo desvia o seu olhar para outras dire¢des, em constante movimento
de aproximagéo e afastamento da protagonista.

Embora Metz defenda o plano como elemento minimo da cadeia filmica, ndo deixa de
ressaltar que um sé plano nos fornece varias informacdes. Por isso, é um ledo engano dizer que
em Utgya-22 July, como em qualquer outro filme do mesmo género®, ha apenas um Gnico signo,
0 que ndo ¢ verdade, considerando que nele ha uma pluralidade de elementos lidos por nds
COmo signos: as personagens e 0s objetos cénicos que as rodeiam, além dos signos verbais e
sonoros, manifestando-se em simultaneidade com a imagem, no decorrer da cadeia sintagmatica
do unico segmento de filme de ponta a ponta, traco que caracteriza essa classe de filmes.

O equivoco a respeito do efeito Kulechov estd em considerar o plano cinematografico
como signo, independentemente do que esse plano mostra ao espectador, quando, na verdade,
as figuras contidas em cada plano — homem, sopa, crian¢a morta e mulher — s&o o signo. Além
do mais, considerando-se a ndo presenca constante do som’ em paralelo com a imagem
projetada na tela, quando Kulechov fez a sua experiéncia, ainda ndo se concebia, tdo
veementemente como hoje, o plano cinematografico formado a partir de signos de outras
linguagens, funcionamento em sincretismo, como no caso de uma personagem que se expressa
no tempo por meio de gestos e verbaliza¢Bes, enquanto a trilha sonora sustenta o climax de uma
acdo da historia.

Por fim, ndo nos parece erréneo considerar o plano cinematografico como unidade de
significacdo, porém, ndo equivalente ao morfema — o0 signo em sua constituicdo minima,

postulado por Saussure. O plano aproxima-se do conceito de frase, gracas a elasticidade que

6 Dentre os varios filmes que seguem esse género, alguns dignos de nota sdo o premiado 1917 (2019), Ataque a
Bushwick (2017), Victoria (2015), Russian Ark (2002), Timecode (2000).

7 Preferimos dizer a ndo presenca constante do som do que a sua auséncia, termo este que pressupde nao haver
ocorrido de forma alguma o som durante a era do cinema silencioso, o que ndo é verdade, tendo em vista as varias
maneiras de acompanhamento sonoro e experimentagdes na época.



28

demonstra pela infinidade de signos que é capaz de conter, independentemente de sua duracao:
um breve plano é capaz de conter uma Unica ou muitas figuras, assim como um Unico plano
longo pode arrastar-se com poucas figuras ou mesmo contar uma historia inteira, como ocorre

em Utaya-22 July.

1.4 Do conceito de sistema ao de codigo

Ferdinand de Saussure definira que o objeto de estudo da linguistica era a lingua, até
entdo negligenciada por outras perspectivas tedricas predecessoras, como a filologia e a
gramatica comparada, as quais, segundo o linguista, ndo tinham ainda determinado
propriamente 0 seu objeto de estudo (1971, p. 10). Isso porque ndo havia até entdo o
reconhecimento da lingua como um sistema homogéneo de signos concretos, resultante das
interacdes dos integrantes de uma sociedade ou, nas proprias palavras do linguista genebrino:
“[...] um produto social da faculdade de linguagem e um conjunto de convengdes necessarias,
adotadas pelo corpo social para permitir o exercicio dessa faculdade nos individuos.”
(SAUSSURE, 1971, p. 17).

No CLG, Saussure afirmou que essa linguistica seria parte de uma ciéncia geral, a
semiologia, a qual buscaria estudar os diversos signos no seio da vida social (1971, p. 24),
considerando seus arranjos especificos. O sistema era um conceito caro ao pensamento
intelectual do século XIX, como a antropologia de Bronislaw Malinowski e A. R. Radcliffe-
Brown, para referirem-se a organizacdo das atividades de uma sociedade, e a psicologia de
Wilhelm Wundt, para referir-se a organizacdo da mente. Na mesma direcéo, a nocao de sistema,
inerente ao estruturalismo, ndo se reduziria a linguistica, pois que influenciaria a sociologia de
Robert Merton, a qual passava a enxergar a sociedade como um sistema de partes inter-
relacionadas, e a Biologia de L. von Bertalanffy, que, em sua teoria geral dos sistemas, aplicava
0 conceito ao organismo Vvivo, na ciéncia natural.

A linguistica, ficaria reservado o estudo do sistema de signos concretos da lingua, sem
considerar o seu uso heterogéneo, no ato individual de fala. Mais tarde, em 1943, Louis
Hjelmslev lancaria o Prolegbmenos a uma teoria da linguagem, proclamando a soberania da
linguagem natural perante os outros sistemas, cujas linguagens seriam artificiais, e
aprofundando alguns conceitos saussurianos, como o de imanéncia, premissa para a analise
estruturalista. Dessa maneira, o dinamarqués reforca o estatuto da lingua como objeto de estudo
especifico da linguistica, bem como o funcionamento de seu sistema subjacente, a estrutura sui

generis, em oposi¢do ao conglomerado de fatos ndo-linguisticos — fisioldgicos, psicologicos,
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socioldgicos etc. —, e as flutuacdes e irregularidades inerentes ao processo — ou a fala de
Saussure.
Apesar de a tradicdo semidtica ainda preservar o conceito inicial de sistema, é fato que,
a medida que a influéncia do Estruturalismo Linguistico se expandia, o termo passava a figurar
ndo mais isoladamente, no universo das abordagens sobre a linguagem verbal, mas em inter-
relacdo com conceitos de outras areas, 0 que, automaticamente, provocou deslocamentos, que
ndo devem ser interpretados como fragilizacdo ou desgaste, mas, sim, como um desdobramento
de outras perspectivas tedricas, ao passo que o conceito de sistema passa a ser revestido por
novas nuances. Assim ocorre em relacdo ao cédigo, conceito de grande valor para a semiologia
cinematogréafica de Christian Metz, porém, muitas vezes, entendido de forma superficial, como
um equivalente do sistema, afirmagdo um tanto quanto arriscada e comprometedora.
Recorrendo a fonte epistemoldgica saussuriana, o pai da linguistica moderna nos explica

que “a lingua ¢ regulamentada por um cédigo” (1971, p. 35), o que nos leva ao entendimento
de que esse cddigo se trata de um conjunto de regras, com a fungéo de orientar a formacéo da
lingua enquanto um idioma especifico, cujos signos se formam gracas a essas regras de
combinacdo. Sob tal nogéo, os signos ndo existem por si sO, mas sdo frutos de relacdes que se
configuram como cddigos, que engendram os signos e orientam a formacdo da estrutura
especifica de cada idioma, resultando em expressoes, como “a estrutura da lingua portuguesa”,
por exemplo. Tal pressuposto ressoa na teoria de Emile Benveniste, em Problemas de
linguistica geral I:

[...] como a lingua é organizada sistematicamente e funciona segundo as regras de um

codigo, aquele que fala pode, a partir de um pequenissimo nimero de elementos de

base, constituir signos, depois grupos de signos e finalmente uma variedade indefinida

de enunciados, todos identificaveis por aquele que os percebe, pois 0 mesmo sistema
esta estabelecido nele. (BENVENISTE, 2005, p. 24)

Visto isso, o sistema de uma lingua consiste ndo somente num conjunto de signos, mas
também em um codigo especifico com arranjos que combinam tais signos. Para exemplificar,
pensemos no jogo de xadrez, como fez Saussure, no qual ha signos — pecas cujos valores sao
definidos pelo lugar que ocupam no tabuleiro — e regras de jogo — 0s movimentos possiveis.
Por isso, talvez, ndo haja melhor definicdo do cddigo sendo como convencdo. De forma
especifica, envolvendo diretamente todos os participantes da comunidade, a lingua participa
desse amplo processo de modelizacdo cultural que, por meio da convencao, instaura os signos

e suas complexas redes de interconexdes.
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Para ressaltar tal afirmacdo, vejamos a defini¢do dada por A. J. Greimas e J. Courtés, no
quarto verbete do termo c6digo, no Dicionario de Semidtica:
A teoria da comunicacdo linguistica procurou explorar a oposi¢ao cédigo/ mensagem
(R. Jakobson): o que ndo é mais do que uma nova formulacdo da dicotomia
saussuriana lingua/fala. Compreende-se, entdo, por codigo, ndo somente um conjunto
limitado de signos ou unidades (do dominio de uma morfologia), mas, também, os
procedimentos de seu arranjo (sua organizacdo sintatica), sendo que a articulacéo

desses dois componentes permite a producao de mensagens. (GREIMAS; COURTES,
2013, p. 62).

Apesar da evidéncia do conceito desde Saussure, o cddigo parece ter se sobressaido em
outras areas, como nas ciéncias exatas, mais precisamente, na Teoria da Informacéo, a partir de
Claude Elwood Shannon, com The Mathematical Theory of Communication, publicado em
1948. Mesmo assim, a terminologia que 0 norte-americano usou para o seu trabalho, que
buscava quantificar a eficacia da comunicacdo via telefone, ndo proveio do acaso, tendo sido

emprestada, também, de outro campo cientifico:

Quando Shannon formula sua teoria matematica da comunicagéo, o vocabulario da
informacédo e do c6digo acaba de ser introduzido de maneira notavel na biologia. Em
1943, Erwin Schrédinger (1887-1961) o emprega para explicar os modelos de
desenvolvimento do individuo contidos nos cromossomos. [...] Para formular sua
teoria, Shannon fizera empréstimos manifestos & biologia do sistema nervoso.
(MATTELART, 2007, p. 61).

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

Uma vez que o modelo estipulado por Shannon pdde ser pensado ndo somente para o
célculo de informagao entre aparelhos?, mas também para a comunicagdo humana, sua teoria,
nos anos posteriores, mostrou-se relevante aos estudos linguisticos, quando estes comecaram a
se preocupar com a parole, ou seja, com a lingua em uso, extrapolando o estudo voltado mais

precisamente a sua estrutura, até entao.

8 «Antes de tudo, é preciso esclarecer que a teoria da informacdo, ao examinar a comunicacéo o faz de perspectiva
muito diferente da dos outros estudos linguisticos e com outros objetivos, que, muito sumariamente, diremos serem
os da medida da informacéo (qual a quantidade de informagdo transmitida em uma dada informacéo) e os da
economia da mensagem, tratando de questdes como as de codificacdo eficiente, capacidade de transmissdo do
canal de comunicagdo ou de eliminacdo dos efeitos indesejaveis dos ruidos. A teoria da informagédo tem por fim
solucionar problemas também de outra ordem, tais como os concernentes a telecomunicacgdo, entre outros.”
(BARROS, 2011, p. 26).
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O modelo foi reelaborado da seguinte forma: na comunicagdo humana, tem-se um
emissor, de um ponto do circuito, que, primeiramente, codifica sua mensagem e a transmite por
intermédio de um canal — o suporte material ou sensorial que transforma essa informacgédo em
sinais — para um receptor que precisa decodificar essa mensagem. Pode ser que haja ruidos,
entendido como tudo aquilo que possa interferir nesse processo, dificultando que a mensagem
seja decodificada pelo receptor, do outro ponto.

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

N&o se limitando a comunicagdo humana, mas também a veiculagdo de textos pelos
meios de comunicacao, se aplicassemos 0 modelo de Shannon, no contexto da recep¢do de um
filme, ndo nos parece errado associarmos o canal & sala de projecao®, pela qual o espectador —
receptor — reconheceria nesta um filme — mensagem — concebida por meio de um codigo

cinematografico, o qual problematizaremos, a seguir.

1.5 O codigo cinematografico

A semiologia se desenvolveu livremente, expandindo seus objetos de estudo para as
artes, entre outros sistemas de signos ndo necessariamente verbais, porém sem deixar de estar
proxima da linguistica, recorrendo as suas ferramentas conceituais. Assim fizeram tedricos
como Roland Barthes, Umberto Eco e Christian Metz, este Gltimo de grande importancia para
0 nosso trabalho por ter explorado e ampliado o conceito de sistema saussuriano para o de
cddigo, termo este que, lembremos, ndo deve ser pensado como sinénimo daquele. Para o

tedrico francés, o cinema é uma "linguagem sem lingua" (2014, p. 60) — definicdo mais do que

® Pode-se pensar em qualquer outra maneira de projecdo de um filme, como os cinemas ao ar livre — Drive In —,
tipicos da década de 1950, nos Estados Unidos, ou mesmo a execucdo de uma midia de DVD ou Blu-Ray, que um
individuo se utiliza para assistir ao filme no conforto de sua casa.



32

controversa —, isso porque ndo dispde de um conjunto de elementos limitados, como séo 0s

fonemas do sistema linguistico:

Tendo tal posicdo algo de decepcionante, era preciso descrever 0s mecanismos que
permitiam ao cinema produzir sentido, apesar da auséncia de um equivalente exato da
lingua. E a isso que responde o conceito de codigo (Metz, 1971): o cinema no tem
lingua, tem cédigos — em grande ndmero —, e cada um rege, de um ponto de vista
parcial e particular, certos momentos ou certos aspectos dos enunciados filmicos.
(AUMONT; MARIE, 2006, p. 178).

Influenciado pela oposic¢éo estrutural candnica da langue/parole, Metz prop6e, em sua

teoria, a oposicao estrutural cinema/filme. O cinema, explica ele, trata-se da:

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

Christian Metz fundamenta toda sua teoria sobre a nogdo de cddigo, a qual, embora
sugira algo proximo ao sistema saussuriano, traz suas peculiaridades diante de um significante
sui generis como o do cinema, com sua propria organizacdo, de maneira bem diferente da
linguagem verbal, apesar de inclui-la, visto que o sistema linguistico se faz presente na maioria
dos filmes. Mesmo se pensarmos no cinema durante a era silenciosa, desde o0s seus primordios,
havia os intertitulos, contendo a linguagem verbal, na forma escrita. Com o cinema sonoro, a
linguagem verbal passou a manifestar-se ndo somente pela escrita, nos titulos e créditos de um
filme, mas também pela oralidade, com a fala das personagens e dos narradores.

Dentre as contribuicGes de seu trabalho, destacamos dois conceitos desdobrados da
oposicdo cinema/filme, que serdo importantes a nossa reflexdo adiante. O primeiro conceito €
0 de cddigos cinematograficos gerais, que pressupdem um conjunto de subcédigos, como a

montagem, a iluminacdo, a trilha sonora, 0s movimentos de camera:

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

Tais codigos sdo qualificados de gerais, devido as regularidades pressentidas nos filmes.
Ja o segundo conceito, por outro lado, os cddigos cinematograficos particulares, assim séo
denominados pois “agrupam os tragos de significacdo que aparecem somente em certas classes

de filmes”. (METZ, 1980, p.73). Para clarificar tais defini¢cbes, Metz d4 como exemplo o0 uso
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da panoramical®, um subcodigo, denominado assim pelo tedrico, por consistir em uma das
possibilidades de uso do codigo movimento de cameral!. Virtualmente, ou seja, ainda n&o
realizada num filme, a panordmica pode ser utilizada de varias maneiras, porém, somente em
alguns géneros, como nos westerns, seu uso tornou-se particular, pela forma como os diretores
enquadravam o cendrio e as personagens. Do mesmo modo, ocorreu com o cédigo de
iluminagdo em alguns filmes do Expressionismo alemé&o, nos anos 1920, e nos films noir norte-
americanos, entre os anos 1930 e 1940. Ora, em todos os filmes ha a manipulacéo da luz de um
cenario, ou seja, € um codigo virtual, cujo uso é pressuposto para qualquer diretor, que precisara
pensar em como utiliza-lo antes de sua obra realizar-se, porém, nessas classes de filmes, a
iluminacdo tornou-se peculiar pelo forte contraste entre as sombras "duras” e a luz penetrante.

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

Além dos codigos cinematograficos gerais e particulares, Christian Metz aponta que 0s
filmes também trazem consigo outros cddigos de carater ndo-cinematografico, como 0s
socioculturais, ideoldgicos, que podem manifestar-se em diversos textos, cujos planos de
expressdo podem ou ndo ser de carater cinematografico. Pensemos no codigo de honra dos
samurais, conhecido como Bushido, que foi tematizado em filmes, como Os Sete Samurais

(1954), de Akira Kurosawa e, até hoje, € muito presente em varias histérias em quadrinhos e

10 «Distingue-se, tradicionalmente, um movimento de rotagdo em torno de um eixo, a panoramica, € um movimento
de translacdo do eixo da camera, o travelling — movimentos elementares que podem variar e se combinar.”
(AUMONT, MARIE, 2006, p. 201).

1L «A mobilidade da camera de tomada de vistas foi adquirida desde o inicio do cinema, colocando-a sobre algo
movel (carro, barco), e depois, quando ela se tornou mais leve, carregando-a sobre os ombros. A indistria inventou
muitos aparelhos destinados a facilitar essa mobilidade e a controla-la.” (AUMONT, MARIE, 2006, p. 201).

2 Aprofundando a questdo, a analise dos cédigos particulares corrobora, mas, alertemos, ndo é suficiente para
definir o "estilo" de um diretor, num sentido mais apurado, como ao que Norma Discini atribui a esse conceito,
em O estilo nos textos, uma vez que é necessario considerar as recorréncias desse sujeito tanto no plano no
contetdo quanto no da expressio. “Desse fato de estilo devera despontar um eixo sintatico-semantico comum, que
se deve apresentar em todos os niveis do percurso gerativo de sentido.” (DISCINI, 2004, p. 25). Tal conceito se
mostra, entretanto, auspicioso para estudos aprofundados sobre os géneros cinematogréficos, como o film noir,
cujo estilo ndo dependerd somente da iluminagdo contrastada para se constitua como tal, mas também do contetdo,
como as figuras da femme fatale e do detetive, envoltos numa estrutura narrativa repleta de pistas, mistérios e
veridicgdo, suscitando uma norma: principio regulador identificavel na totalidade de obras de uma classe de filmes.
13 «“A nogdo de quadro (moldura) era familiar a pintura, e a fotografia a havia prolongado, notadamente tornando
manifesta a relagdo entre o quadro do instantaneo e o olhar (do fotdgrafo) que a foto traduz. Mas as palavras
"enquadrar" e "enquadramento™ aparecem com o cinema, para designar o conjunto do processo, mental e material,
pelo qual se chega a uma imagem que contém um certo campo visto de um certo angulo.” (AUMONT; MARIE,
2008, p. 98).
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desenhos animados da cultura japonesa, mais conhecidos como manga e anime.'* Com isso,
notamos o preciosismo do termo codigo para a semiologia do cinema, utilizando-o
exaustivamente até mesmo para definir certos paradigmas da ordem do plano do contetdo, o
que passa a fugir de nosso interesse.

Por outro lado, arriscamo-nos a dizer que Metz oferece-nos uma abordagem proficua
sobre o0 plano da expressao do cinema, uma posicao diferente em relagdo ao projeto greimasiano
— hoje aprimorado pelas novas abordagens semidticas — o qual, originalmente, se preocupou
com a analise do conteddo. Tal postura ndo pode ser pensada como indiferenca ou falha do
lituano com a expressividade, visto que demonstrou toda a sua sabedoria em dedicar-se a um
objeto tdo complexo quanto o sentido. Tamanha foi a sua sensatez que Greimas jamais deixou
de admitir a operacionalidade de sua teoria para outras searas, 0 que nos deixa a vontade e sem
receio de cometer alguma heresia metodologica. Muito pelo contrario. Em Sobre o sentido:
ensaios semioticos, lemos, claramente, a admissao do lituano (1975, p. 145) sobre as estruturas
narrativas, as quais, pertencentes ao conteudo, séo livres para se manifestarem fora do dominio

das linguas naturais, como no cinema e na pintura.

1.6 O cinema como linguagem

Visto o desdobramento dos conceitos-chave de signo e sistema, em Saussure, para o de
texto, em Hjelmslev, e cddigo, em Metz, discutiremos, agora, o conceito de linguagem, o qual
suscita polémicas, desde que é definido tanto estritamente a linguagem verbal quanto
amplamente a outras modalidades de comunicacdo, sejam aquelas relacionadas aos
computadores — linguagem de programacdo — ou relacionadas as expressdes artisticas —
linguagem musical, pictorica, cinematografica etc.

Como mencionamos no inicio desse capitulo, a semiologia dos anos 1960, ao trazer um
aporte estrutural ao estudo do cinema, retoma veementemente a discussdo sobre a linguagem
cinematogréafica, com base em todo um arsenal tedrico proporcionado pela linguistica, que péde
evidenciar com mais precisdo as diferencas e semelhancas entre os dois sistemas. E, adiante,
continuando essa abordagem, porém com novas conjecturas, pretendemos reforcar o estatuto

do cinema como linguagem, a partir de premissas linguisticas.

14 Devemos lembrar que o contedido, fruto de um intento criador, € livre para manifestar-se em planos de expresséo
de qualquer natureza, como no caso da obra de um escritor transposta para outros meios de comunicagdo, com
suas linguagens especificas, como em uma adaptacao de um livro para um filme.
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Para Saussure, a linguagem se constituia como um vasto campo investigativo, porém,
embora tenha sugerido a semiologia, o seu estudo se concentrou na linguagem verbal, enquanto
Hjelmslev, em seus Prolegdmenos (1975, p. 110), trata a linguagem num sentido mais amplo,
sugerindo até mesmo a aplicabilidade de seus conceitos, alguns de carater universal, a sistemas
de signos em geral, ndo somente para a linguagem dita "natural”.

Por outro lado, o conceito de linguagem é tratado de maneira mais categoérica, apos as
consideragdes de Emile Benveniste, que denuncia o abuso do termo, caso fosse aplicado para
explicar uma possivel comunicacdo no reino animal (2005, p. 60). Isso porque para o linguista
francés é indispensavel que haja dialogo entre os individuos de um grupo social, para que se
possa conceber a linguagem, de fato, diferentemente das reacdes existentes em comunidades,
como a das abelhas™, cuja capacidade de produzir mensagens é bem diferente da humana. Cada
abelha precisa detectar individualmente algo do ambiente e reporta-lo a colmeia, pois ela néo
consegue transmitir uma informacao a outra abelha, a qual também € incapaz de reproduzir a
mensagem de uma experiéncia ndo vivenciada:

Uma diferenca capital aparece também na situacdo em que se da a comunicagdo. A
mensagem das abelhas ndo provoca nenhuma resposta do ambiente, mas apenas uma
certa conduta, que ndo é uma resposta. 1sso significa que as abelhas ndo conhecem o

dialogo, que é a condicdo da linguagem humana. Falamos com outros que falam, essa
é a realidade humana. (BENVENISTE, 2005, p. 65).

Ora, longe de nds querermos descartar presuncosamente a existéncia de comunicagéo
entre formas de vida mais complexas, que convivem domesticamente com 0s seres humanos,
como os gatos e cachorros!®. O que depreendemos dessas assuncdes de Benveniste é que ele
considera a linguagem um atributo excepcionalmente humano, que pressupde varias outras
funcGes para se caracterizar como tal, como a intervengdo de um aparelho vocal.

Reparemos que, desde Saussure, a oralidade ndo € condicao sine qua non para que haja
a linguagem verbal, uma vez que o signo linguistico aprendido pelo individuo é, sobretudo, de
natureza psiquica: “a lingua é uma coisa de tal modo distinta que um homem privado do uso da

fala conserva a lingua, contanto que compreenda os signos vocais que ouve.” (SAUSSURE,

15 Para uma leitura mais aprofundada, recomendamos a leitura do Capitulo V: comunicagéo animal e linguagem
humana, em Problemas de Linguistica Geral I.

16 Na época do langamento de Problemas de Linguistica Geral 1, em 1966, Emile Benveniste afirmara convicto:
“Falharam todas as observagdes sérias praticadas sobre as comunidades animais, todas as tentativas postas em
pratica mediante técnicas variadas para provocar ou controlar uma forma qualquer de linguagem que se
assemelhasse & dos homens.” (BENVENISTE, 2005, p. 60). Posteriormente, com uma postura mais flexivel,
Greimas e Courtés, no Dicionario de Semiética (2013, p. 290), diante dos progressos da psicologia animal e da
zoossemidtica, propdem uma visdo mais gradativa entre a linguagem humana e animal do que um limite que as
diferenciaria totalmente.
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1971, p. 22). Por isso, o linguista nos chama a atencéo para que ndo confundamos o som de um
signo com a "imagem verbal" deste, que guardamos em nossa mente e que associamos a um
dado conceito. Além do que, compreendemos que a linguagem verbal, na interacdo cotidiana,
dificilmente encontra-se expressa puramente pela modalidade oral, pois que sofre as
interferéncias e o0 acompanhamento de outros signos nao-verbais paralinguisticos, em jogo na
significacdo, como gestos, entonagdo da voz, expressdes faciais, tudo ocorrendo,
simultaneamente, na cadeia sintagmatica da fala humana.

A par de tais questdes, 0 que nos interessa na teoria de Benveniste — a partir da qual
comecamos a definir melhor nossa ideia de linguagem — diz respeito a faculdade de
representacdo simbolica pela linguagem. Segundo o linguista francés:

Essa capacidade simbdlica esta na base das func6es conceptuais. O pensamento nao é
sendo esse poder de construir representagdes das coisas e de operar sobre essas
representacoes. E, por esséncia, simbdlica. A transformacédo simbolica dos elementos

da realidade ou da experiéncia em conceitos é o processo pelo qual se cumpre o poder
racionalizante do espirito. (BENVENISTE, 2005, p. 29).

Tal reflexdo nos chama a atencdo para a semiose do mundo natural, processo pelo qual
0 sujeito associa 0s objetos ao processo de significacdo linguistica, conforme A. J. Greimas e

J. Fontanille propuseram em Semidtica das Paixdes:

Observou-se que os tracos, as figuras, 0s objetos do mundo natural, de que constituem
por assim dizer o "significante", acham-se transformados, pelo efeito da percepcéo,
em tragos, figuras e objetos do "significado" da lingua, substituindo-se ao primeiro
um significante, de natureza fonética. E pela mediag&o do corpo que percebe que o
mundo transforma-se em sentido — em lingua —, que as figuras exteroceptivas
interiorizam-se e que a figuratividade pode entdo ser concebida como modo de
pensamento do sujeito. (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p. 13).

Deslumbramo-nos, entdo, com o poder criador do homem sobre seu mundo pela
linguagem, o que ndo se trata da elaboracdo de significantes para serem associados a
significados pré-concebidos, mas da transmutacéo de significantes dos objetos em significados
do signo linguistico, sendo, assim, associados a significantes linguisticos — ja que néo € possivel
primeiro criar um significado para, depois, criar um significante, relembrando-nos de que
ambas as faces do signo ndo existem paralelamente, mas somente em relacdo de
interdependéncia: um dos axiomas saussurianos.

E, pelas lentes da linguagem, vislumbramos o desenvolvimento da humanidade, que,
pouco a pouco, evoluia ndo somente de maneira ontolégica, como espécie animal, mas,
sobretudo, como ser simbolico, @ medida que os individuos comegaram a interagir entre si,

formando grupos e compartilhando signos por meio de significantes diversos, fossem eles
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grunhidos, gestos ou materiais manipulados, como pinturas e esculturas. Uma vez que tais
signos eram reconhecidos e convencionados por todos os integrantes de uma sociedade,
formavam-se, assim, linguas, mitos, arte, normas sociais, ou seja, estruturas elementares para a
constituicdo das culturas, que nunca deixaram de modificar-se.

E sabido que as culturas n&o s&o monoliticas, elas se desdobram constantemente, tendo
a linguagem como instrumento nas relacGes intersubjetivas, por meio das quais ha o constante
jogo da significacdo, das estabilidades e dos deslocamentos dos signos, com a implementagéo

de novas formas e novos valores em substituicdo aos antigos, ou seja:

[...] é a troca social, a circulagdo dos objetos semidticos e dos discursos no seio das
culturas e comunidades que adota ou rejeita 0s usos inovadores ou cristalizados, e que
de certo modo "canoniza" as cria¢fes do discurso. (FONTANILLE; ZILBERBERG,
2001, p. 181).

Além do mais, lembremo-nos de que o ser humano cria 0 mundo ao passo que age sobre
ele, manipulando a matéria ao seu redor, concebendo ferramentas que ampliam cada vez mais
a sua capacidade de interacdo, dentre as quais, pensemos em todos 0s inventos pelos quais se
foi possivel registrar e transmitir uma informacao, desde as pinturas nas cavernas até o advento
do papel, da imprensa e dos meios de comunicagao de massa, COmo 0 cinema, 0s quais tornaram

mais intensa a circulacao de informacdes, conhecimentos, signos, valores, sentidos:

Ver um filme é, antes de tudo, compreendé-lo, independentemente de seu grau de
narratividade. E, portanto, que, em certo sentido, ele "diz" alguma coisa, e foi a partir
dessa constatacdo que nasceu, na década de 1920, a ideia de que, se um filme
comunica um sentido, o cinema é um meio de comunicagdo, uma linguagem.
(AUMONT; MARIE, 20086, p. 177).

Mas ndo € s pelo fato de comunicar um sentido que poderemos considerar o cinema
como linguagem, uma vez que esta longe de ser apenas uma tecnologia da informacéo, um mero
suporte ou um recipiente no qual € embutido um contetdo, para entreter o grande publico, haja
vista o seu poder transformador cultural, ao colocar em circulacdo novos valores sociais, como
fez a filmografia de contracultura, nos anos 1960. Se a interacdo humana e a linguagem séo
intrinsecas, e uma pressupde a outra, certamente, podemos dizer que hd uma linguagem
tipicamente cinematogréafica, na medida em que esta promove a troca social entre o diretor ou

a produtoral’ e o publico. A unilateralidade soberana da projecéo na sala escura — visto que,

17 E pertinente ressaltarmos o ato coletivo pelo qual ocorre a producio de um filme, principalmente, em tratando-
se de Hollywood, cujo cinema é pensado como inddstria, numa dindmica que envolve uma equipe de profissionais:
diretor, editor, fotografo, sonoplasta etc. Pode haver certa objecdo entre os criticos a esse ato coletivo, em casos
dos "filmes de autores", nos quais ha uma intencionalidade restrita ao diretor, cuja participacdo se d4 em todas as
instancias da producéo cinematogréafica — pensemos em Glauber Rocha e sua maxima “uma ideia na cabega ¢ uma
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supostamente, o publico era passivo a mensagem, como acreditou inicialmente Harold
Lasswell*® — nada mais é do que um equivoco, se levarmos em conta que o espectador participa
ativamente da construcdo do filme ou mesmo de qualquer outro objeto estético, cujo sentido
nunca estd pronto, mas em constante ressignificacdo, na medida em que esse espectador
compartilha suas interpretacdes e opinides, apos ter ido a uma sessdo de cinema, a um museu
ou a um show musical. Essa atividade colaborativa do sentido é um traco pertinente do contexto
transmidiatico atual, em que universos ficcionais, com estruturas narrativas cada vez mais
complexas, impelem os fas dessas obras a gerarem contetidos explicativos, que, por sua vez,

alcangcam um grande publico, ao serem compartilhados em plataformas da internet.

1.7 Cinema: uma linguagem sem lingua?

O ponto nevralgico na discussdao do cinema como linguagem é que, respeitando a
tradicdo estruturalista, ao falarmos sobre uma linguagem, vemo-nos inclinados a conceber um
sistema de elementos concretos, “"pecas de um jogo de xadrez", por meio dos quais, em
combinacdo, se organizaria um texto, conforme Hjelmslev postulou:

[...] a todo processo corresponde um sistema que permite analisa-lo e descrevé-lo
através de um nUmero restrito de premissas. Deve ser possivel considerar todo

processo como composto por um ndmero limitado de elementos que constantemente
reaparecem em novas combinacdes. (HIELMSLEV, 1975, p. 8).

O processo é a atualizacao do texto a partir de um sistema virtual. No entanto, a oposi¢édo
virtual/atualizado seria exata na linguagem cinematografica assim como na verbal, uma vez que
esta oferece um numero mais delimitado de elementos a serem articulados? O que se apresenta
a nos a principio € que, ao passo que formulamos nossos enunciados a partir de um numero
finito de fonemas, capazes de serem produzidos pelo nosso aparelho fonador, no cinema,
considerando todos 0s seus recursos expressivos, 0s enunciados sdo criados a partir de
possibilidades ndo quantificaveis. Longe de possuir um sistema com um numero limitado de
significantes, no cinema, o sujeito da enunciacdo tem a disposi¢do uma infinidade de escolhas
dentre filtros e lentes, angulos e dire¢bes das cameras, posicdo e quantidade da luz, para ndo

falar de todo um trabalho envolvido na composicdo musical, sonoplastia e efeitos de pos-

camera na mao”. Contudo, independentemente da quantidade de pessoas envolvidas na producdo filmica, todos
esses agentes convergem para a unidade enunciativa.

18 pensador da Escola de Chicago, foi um dos precursores a problematizar os meios de comunicagéo e o seu poder
na sociedade, criando a Teoria Hipodérmica — também conhecida como Teoria da Bala Méagica —, cuja crenca era
de que a audiéncia reagiria uniformemente as informagdes transmitidas pelos meios de comunicacao.
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producdo. Ao adotar o termo cddigo em vez de sistema, Christian Metz ndo se compromete
com o sistema especificamente linguistico e, consequentemente, se esquiva de problemas
epistemoldgicos. Nem por isso, o semidlogo deixa de comparar essas duas linguagens,
chegando a argumentar'® equivocadamente que o codigo cinematografico, por ser instavel e
aberto, subverte a regra da imobilidade de Saussure, cuja ideia ¢ a de que “o sistema nunca se
modifica diretamente; em si mesmo € imutavel; apenas alguns elementos sdo alterados sem
atencdo a solidariedade que os liga ao todo”. (SAUSSURE, 1971, p. 100).

A linguagem verbal também € instavel, em constante movimento, na medida em que
cada ato enunciativo promove uma atualizagdo no seu sistema, que, por isso, nunca € afetado
direta e bruscamente. Por exemplo, os idiomas nunca estéo fixos, mas, ao mesmo tempo, nunca
mudam drasticamente, de maneira que o proprio falante sequer se da conta das alteracbes que
sua lingua sofre continuamente. N&o ha, portanto, para a linguagem verbal, assim como nédo ha
para a cinematografica, a rigidez, a imutabilidade do sistema, e € por esta direcédo, a da constante
reelaboragéo dos cddigos, pelos quais o sujeito da enunciacao textualiza um filme, que podemos
afirmar que o cinema é uma linguagem.

Quando Christian Metz afirma que o cinema € uma linguagem sem lingua, pode-se
inferir disso que o cddigo é uma variacdo — e ndo um equivalente, que fique bem claro! — do
sistema saussuriano, decorrente, tdo somente, da diferenciacdo entre seus significantes, pois,
sendo linguagens, organizam-se sistematicamente, por meio de relacBes sintagmaticas e
paradigmaticas, fundamentais para a formacdo dos signos com seus respectivos valores.
Portanto, preferimos olhar para o verbal e o cinematografico sob outra perspectiva, ndo tentando
deflagrar as distancias entre as duas linguagens, cada uma manipulando os significantes ao seu
modo, mas as caracteristicas em comum, incitando-nos ao cotejo entre elas, o que resulta no
melhor entendimento do cinema como linguagem, com um cddigo que se altera constantemente.
Notemos, por exemplo, a mobilidade da cadmera, recurso que suscitou subcodigos, como a
panoramica — movimento de rotacao da camera sobre o seu eixo — e o travelling — movimento
de translacdo da camera —, 0s quais se opuseram, de maneira paradigmatica, ao plano
cinematogréafico estatico. Assim, a linguagem cinematografica prosseguiu, gerando outros
valores por meio da diferenca que um subcodigo trava com outro, como o plongée — quando o
objeto € filmado de cima — que se opBe ao contra-plongée — quando o objeto € filmado de baixo.

Devido a essa complexidade, percebemos a necessidade de ampliarmos a dicotomia

candnica virtual/atualizado, para explicar os desdobramentos da linguagem cinematografica, o

19 Cf. Christian Metz (2014, p. 60).
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que nos leva a procurar respostas mais satisfatorias via conceito de préxis enunciativa, proposto
por Jacques Fontanille e Claude Zilberberg, por meio do qual é possivel evidenciarmos
modulagBes da presenca e da auséncia de formas — também chamadas de grandezas semidticas
— que surgem a cada novo filme, desestabilizando o c6digo, ao colocar em jogo novos valores.
Agora, em vez de dois, sdo postos quatro modos de existéncia por meio dos quais tramitam as
formas: virtualizado, atualizado, potencializado e realizado. Os modos atualizado e realizado
dizem respeito as operacdes ascendentes, pelas quais as formas sdo convocadas visando a
manifestacdo, e, em contrapartida, o virtualizado e potencializado, as operacGes decadentes,
pelas quais as formas sdo implicitadas, estocadas em memdria, ou até mesmo apagadas ou
esquecidas. Sendo assim, de acordo com os postulados dos autores de Tenséo e Significacéo,
“como a praxis so pode ser apreendida se se referir a duas grandezas e dois modos de existéncia
em competicdo, as operacOes intensivas combinam duas operagdes elementares: uma
ascendente e uma decadente.” (FONTANILLE, ZILBERBERG, 2001, p. 186).

Se observarmos as modulac6es na evolucdo dos aparatos técnicos que culminaram no
cinema, este, como forma emergente — o cinematografo dos Irmaos Lumiére, encarado como
uma mera engenhoca, um dispositivo sem grandes pretensées —, ao incorporar a forma de
projecdo da Lanterna Magica®, corroborou para o desaparecimento desta, pelo menos como
meio de entretenimento, uma vez que se tornava muito mais atrativo assistir coletivamente a
um acontecimento narrado a partir de imagens em movimento. Seguindo a terminologia
proposta pelos autores de Tenséo e significacdo, isso se trata de uma "revolucao semidtica”, em
que o aparecimento de uma forma — nesse caso, os planos continuos do cinematografo — esta
conjugado ao desaparecimento de outra — os slides estaticos ou, pelo menos, com movimentos
simplorios e repetitivos da Lanterna Magica.

Ainda referindo-se aos inventos que propiciaram o cinema, vejamos que a fotografia
também provocou certos deslocamentos de outros codigos, ao ser promovida para o grande
publico como uma forma mais eficaz de representacdo da figura humana do que a pintura,
competindo com esta, sem que, com isso, houvesse o desaparecimento total de uma pela outra,
0 que constitui uma "flutuacdo semidtica". Ou seja, a chegada da fotografia provocou apenas o
declinio da pintura como forma de registro, visto que esta, longe de sumir, passa a operar, entre
0s séculos X1X e 0 XX, muito mais como forma de expressao do sensivel — impulsionada pelas

vanguardas modernistas — do que como codificador da realidade.

20 Esse aparato é considerado o ancestral do projetor de slides, que utilizamos até hoje para apresentacdes em geral.
No entanto, hé séculos, foi um meio de entretenimento amplamente usado para contar historias, por meio de slides
de vidro, alguns possuindo até mesmo laminas sobrepostas, que produziam algum movimento restrito.
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1.8 A praxis do cinema

Quando o dispositivo elaborado pelos Irmédos Lumiére estreia, em 1895, ainda ndo se
poderia falar de uma linguagem cinematografica propriamente dita, mas de um principio, ou
melhor, de um Primeiro Cinema, cujas formas emergentes revelavam certa espontaneidade
tanto do objeto filmado quanto do sujeito que operava 0 mecanismo de captura, demonstrando
a auséncia ainda de regras formais. Sobre esse periodo, Flavia Cesarino Costa nos explica que:

O primeiro cinema é, sobretudo, um processo de transformagéo — transformacéao que
é visivel na evolugdo técnica dos aparelhos e na qualidade das peliculas, na rapida
transicdo de uma atividade artesanal e quase circense para uma estrutura industrial de
produgdo e consumo, na incorporacdo de parcelas crescentes do publico. E,
paralelamente, o primeiro cinema inclui também as transformagfes formais na
linguagem que este contexto propicia. (COSTA, 2005, p. 35-36).

A autora ainda complementa: “Podemos dizer que o periodo do primeiro cinema termina
quando comeca a se generalizar esta nova forma de percepcdo, no momento em que ela comeca
a se materializar em linguagem codificada e massificada.” (COSTA, 2005, p. 59). Trazendo
essas consideracGes ao campo da praxis, entendemos tal transformacédo como uma operagéo
ascendente, em que o cinema incipiente passa da atualizacdo, como uma forma emergente, a
realizacdo, pela configuracdo de um codigo, que envolve a circulacdo de formas experimentais
e a troca social entre diversos sujeitos. Nesse processo, a repeticdo de certos enquadramentos,
movimentos de camera, montagens, entre outras técnicas cria a convencao e da inicio a algumas
das formas que se tornariam universais até hoje, forjando os primeiros codigos
cinematogréficos gerais.

Entretanto, nem todas as formas que circularam no cinema dos primeiros tempos se
mantiveram, como € o caso da conven¢do cromatica, criada a partir do tingimento da pelicula,
0 que contribuia com a narragdo da histdria, estabelecendo relagdes espaco-temporais referentes
ao plano do conteudo, conforme atestam Jacques Aumont e Michel Marie:

Um certo nimero de convencBes foram, no mais das vezes, respeitadas, como o
tingimento azul para as cenas de noite, o tingimento amarelo ocre para a luz elétrica

dos interiores, o vermelho para o fogo, e muitos outros as vezes simbdlicos.
(AUMONT; MARIE, 2006, p. 63).

Além desse conjunto de convencdes, ndo podemos deixar de citar os intertitulos, outro
recurso que contribuia com a inteligibilidade do enredo, porque continham as falas escritas. Em

mais um caso de "revolugdo semioética”, ambas as formas iam sendo substituidas a medida que
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as tecnologias das cores?! e dos sons?? eram aprimoradas, proporcionando novos recursos que
eram adotados aos poucos pela maioria dos realizadores cinematogréficos. 1sso ndo quer dizer
que essas formas anteriores se perderam para sempre. Aliés, preferimos dizer que elas foram
"adormecidas™ quando virtualizadas, pois, uma vez que se tenha 0 seu registro, nada impede
que um dia se atualizem novamente, ao serem resgatadas por um sujeito em busca de inspiragéo.

Na flutuacdo semidtica, a forma deslocada torna-se um praxema, o que significa que,
mesmo ndo tdo geral, ela ainda se faz presente em novas manifestacfes, oscilando entre a
potencializagéo e a realizagdo. Vale lembrar que algumas formas do cinema, talvez, jamais
caiam no esquecimento total, como a imagem em preto e branco, convocada frequentemente
em diversas produgdes audiovisuais que busquem criar um efeito classico, ou a transicdo
conhecida como iris, recurso de pontuacdo tipico dos filmes das primeiras décadas, preservado
como signo de finalizagcdo nos desenhos animados até hoje.

Até aqui, revelamos transformac6es do codigo cinematografico, levando-se em conta
tanto os recursos intrinsecos a evolucao do aparato tecnoldgico quanto o papel do individuo que
opera os dispositivos e que, ao produzir uma forma inovadora, é passivel de desestabilizar ndo
somente o codigo cinematografico, mas tambem o canone em torno desse cddigo, cristalizado
no decorrer da troca social. E sabida, por exemplo, a rejeicdo de certos realizadores quando 0s
dialogos sonoros comegaram a vigorar, encarando a novidade como uma ameaca ao verdadeiro
cinema. Cada forma, consequentemente, manifesta valores, 0s quais, ao se tornarem relevantes
para uma maioria, num determinado tempo e espaco, podem integrar-se num cédigo. No &mbito
do cinema, essa dinamica prevé o impacto, a influéncia e o aceite de uma forma, que se déo
pela interacdo entre diretores, espectadores, criticos vindo a receber bem ou mal os maneirismos
de um filme vanguardista, reproduzindo-os em novas manifestacdes ou levando-os ao
esquecimento. No campo da praxis enunciativa, estabilizam-se, também, algumas "gramaticas"
do cinema, que visam orientar o uso, digamos, correto do seu codigo, fendbmeno este que, de
modo similar, ocorre na linguagem verbal, com a norma culta. Exemplo disso € a "decupagem
classica"?, termo que engloba os procedimentos que objetivam a transparéncia — ou seja, ao

apagamento de marcas que evidenciem a descontinuidade, como a presenca metalinguistica da

21 As cores nunca estiveram totalmente ausentes no cinema, pois, desde o principio, para suprir essa demanda por
"vida" nas imagens, utilizavam-se recursos, como a pintura direta na pelicula, de quadro a quadro, tingimento com
emulsdes, adicdo de cores durante a proje¢do por meio de aparatos ainda ineficientes, como Kinemacholor, até
que o sucesso do Technicolor, nos anos 1930, consagrasse essa nova forma de ver um filme.

22 Embora a concretizagdo do som se estabeleca com o Vitaphone, nos anos 1920, assim como as cores, 0 processo
de sonorizagdo no cinema 0 acompanhou desde o inicio, fosse pelas invencdes fracassadas, que perdiam a sincronia
entre som e imagem, fosse pelo acompanhamento ao vivo de musicos ou dubladores, durante a projecao.

23 Para uma leitura completa sobre a decupagem cléssica, sugerimos a consulta do capitulo 11, do livro O discurso
cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia, de Ismail Xavier (2005, p. 27-66).
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técnica cinematografica e a incoeréncia espaco-temporal, de modo que prevaleca a continuidade
aelevar a impressdo de realidade —, bem estabelecidos até hoje, desde que foram adotados como
0 padrdo nas producdes de Hollywood.

Em contraposic¢éo aos sistemas de valores normativos, o génio criador do vanguardista
nas mais diversas formas de expressdo nunca deixou de desviar-se de modelos e de confrontar
0 canone, atitude polémica que, ao longo dos desdobramentos dos movimentos estéticos no
cinema, provocou a ruptura, numa intencdo militante em reacdo contra as investidas
mercadoldgicas e em busca de um cinema mais artistico como comentam Aumont e Marie
(2006, p. 295) em referéncia aos cineastas futuristas italianos, soviéticos, impressionistas
franceses e expressionistas alemaes.

Ao encontro da reflexdo sobre as oscilagfes das formas na praxis, que se referem a
entrada e a saida de valores em jogo num sistema, o formalista russo Roman Jakobson, em seu

ensaio O Dominante, nos ajuda a pensar nisso, quando afirma que:

[...] mudangas continuas no sistema de valores artisticos implicam em mudancas
continuas na avaliacdo de diferentes fenémenos de arte. Aquilo que do ponto de vista
do velho sistema foi desprezado, ou considerado imperfeito, diletantismo, aberrante
ou simplesmente errado, ou aquilo que foi considerado herético, decadente e sem
valor pode, a partir do novo sistema, aparecer e ser adotado como um valor positivo.
(JAKOBSON, 2014, p. 8).

Alertamos, tambem, para o fato de que, mesmo a margem das normas da industria norte-
americana, alguns movimentos, como o Dogma 95, ao contestarem tais principios estéticos, ndo
foram, no entanto, menos prescritivos, haja vista 0 seu "voto de castidade"”, manifesto que
prescreve um conjunto de dez regras — cddigos particulares —, que se choca com o modelo
hollywoodiano e exige, por exemplo, filmagens num local real, som natural e camera na méo,
sendo vetada a construcao de cenarios, iluminacdo artificial, truques fotograficos, filtros entre
outros procedimentos.

Tendo em vista os cddigos gerais — aqueles presentes em todos os filmes, que vieram a
se tornar universais — e particulares — formas exclusivas a um conjunto de filmes — notemos que
estes, diferentemente daqueles, estdo a todo momento promovendo as modula¢cdes no campo
da préaxis, a medida que “a intensidade do foco e a extensdo da apreensdo evoluem no mesmo
sentido” (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 195): dito de outro modo, & medida que a
forma se amplia e ganha forca, ela pode integrar-se aos universais ou, pelo contrario, desviar-
se desse caminho, diluindo-se no esquecimento, haja vista, por exemplo, como o cédigo geral

do cinema silencioso foi afetado pelo impacto de novas formas por meio da tecnologia, o que,
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consequentemente, provocou — e ainda provoca — a abertura desse cddigo para assimilar e
expulsar formas.

Além das mutagdes que o cddigo cinematogréafico sofre, devemos considerar, também,
0 Seu enriquecimento, a partir das grandezas que entram no que Fontanille e Zilberberg (2001,
p. 196) chamam de "zona critica do desdobramento universal”. VVejamos, por exemplo, a camera
tremida, para sugerir a agitacdo de uma personagem: se faz presente, hoje em dia, em varios
filmes, séries, entre outros géneros audiovisuais, mas, enquanto ainda emergente, era um codigo
particular restrito as escolas cinematograficas, como a Nouvelle Vague e o Cinema Novo. E é
importante notar que as formas, rumo a universalizacdo, ndo vém sem o risco do descarte da
praxis que a produziu, o que, no caso da camera tremida, envolveu a perda do seu significado
ideoldgico original — restrito aos estudiosos do cinema — de renuncia as normas estéticas do
cinema norte-americano. De modo analogo ocorreu com a iluminacdo dos filmes da escola
expressionista, codigo particular que se potencializa durante a Il Guerra, sofrendo o risco do
esquecimento, se ndo fosse pela fuga de certos diretores aos EUA, 0s quais viriam a influenciar
outros. Assim, tal forma foi convocada novamente na classe dos films noirs norte-americanos
dos anos 1940 e, até hoje, se faz presente, nao se restringindo mais a somente um género, diretor
ou escola, desde que se tornou um paradigma do codigo fotografico, que pode vir a ser ou ndo
selecionado para a manipulagédo da luz. Outro exemplo é a montagem excessivamente rapida,
cddigo particular do movimento impressionista francés, a qual se tornou tdo natural, de modo
que, hoje, qualquer filme ou série utiliza-se dessa aceleracdo dos planos para criar o efeito de
suspense numa cena.

A partir dessas exposicdes, observamos as modulagdes responsaveis por reelaborarem
constantemente nao sé o cddigo cinematografico, ressaltemos, mas também outros, sejam estes
de natureza artistica, linguistica etc. Tudo isso direciona nosso olhar analitico, doravante, mais
as complexidades do que as diferencas entre sistema e processo, cuja rede de dependéncia de

ambos é condicao necessaria para que as linguagens se reelaborem e as culturas avancem.
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CAPITULO Il - O PLANO DE EXPRESSAO CINEMATOGRAFICO

2.1 O sentido, a forma e a substancia

Os ensinamentos de Louis Hjelmslev séo, para a semi6tica, tdo importantes quanto 0s
do autor do CLG, haja vista, no prefacio da edicdo brasileira do Prolegdbmenos a uma teoria da
linguagem, o papel de mediador entre Saussure e Greimas, que lhe € atribuido. 1sso porque, em
sua glossematica, Hjelmslev reformulou algumas propostas saussurianas, ampliando a ideia do
significante para a de plano da expressdo e do significado para a de plano do contetido. Cada
um desses planos é considerado um funtivo? e ambos séo solidarios, pois contraem uma funcéo
semiotica. Somente assim 0s signos ou textos existem, na medida em que cada plano pressupde
0 outro, sendo impossivel existir apenas um deles isoladamente.

Tais aprimoramentos teoricos foram bem aceitos por Greimas, o qual considerou, junto
a Courtés, no Dicionario de semiotica, o Prolegdmenos como o primeiro trabalho semidtico:

A glossematica desempenhou um papel estimulador, ainda que ndo se tenha
generalizado; em contrapartida, a teoria da linguagem, apresentada por L. Hjelmslev,
pode ser considerada como a primeira teoria semi6tica coerente e acabada: ela foi um

fator decisivo na formac&o da semiética na Franca. (GREIMAS; COURTES, 2013, p.
238).

Além do mais, como vimos no capitulo I, a evolucao da nocdo de signo para a de texto,
cuja existéncia se da pela dualidade dos planos, trouxe forte contribuicdo a uma teoria que
delimitava 0 seu campo de atuacdo ao plano do contetdo, ndo se comprometendo com
questionamentos sobre o plano da expressao.

Entretanto, ao longo do desenvolvimento das pesquisas semidticas, nota-se cada vez
mais a preocupacdo desse projeto tedrico em relacéo ao funcionamento e a importancia do plano
da expressao para a significacdo, visto que, no processo de construcdo do sentido pela leitura,
é a porta de entrada para a semiose: 0 sujeito que produz sentido a partir da manifestacéo,
reconhece formas discretas, associando 0s elementos da expressdo ao conteudo. Portanto,
consideramos mais do que revisto o antigo pressuposto de que o plano da expressao seria apenas
um suporte ao qual o plano de contetdo seria acoplado, sem que aquele tivesse significancia
para este. Se a expressao ndo gera o discurso, é, por outro lado, a Unica capaz de consignar a

producdo significativa do plano do contetdo, selando, entdo, os dois planos do texto, caso

24 «“Serdo denominados funtivos de uma funcéo os termos entre os quais esta existe, entendendo-se por funtivo um
objeto que tem uma funcdo em relacdo a outros objetos. Diz-se que um funtivo contrai sua funcdo.”
(HJELMSLEV, 1975, p. 39).
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contrario, ndo haveria a possibilidade de analisarmos um contetido sem a sua expressdo captada
pela nossa percepgéo.

A medida que o plano da expressdo assume tanta importancia quanto o plano do
conteudo, a semiética busca compreender os modos de interagdo e sincretismo das linguagens.
Soma-se a isso 0 processo revolucionario que tem proporcionado novas tecnologias miditicas,
as quais acabam sendo verdadeiras catalizadoras de estudos semioticos, por ocasido do furor
que provocam a estabilidade das linguagens.

A reflexdo sobre o plano da expresséo deve comegar, neste capitulo 11, pela abordagem
saussuriana sobre forma e substdncia, que serd fundamental adiante, para podermos
compreender como ocorre 0 sincretismo nas linguagens ditas complexas. Para Saussure (1971,
p. 131), a lingua €, sobretudo, forma, pois que é a divisdo de unidades entre duas massas
amorfas, a saber, a substancia do pensamento e a do som.

Tal abordagem foi revista no Prolegbmenos, quando Hjelmslev (1975, p. 55),
respeitando o postulado da funcéo semiotica, adverte-nos sobre o risco de Saussure considerar
expressdo e contetdo tomados separadamente. Isso porque Saussure fala de uma “substancia
fonica", de uma “[...] matéria plastica que se divide, por sua vez, em partes distintas, para
fornecer os significantes dos quais o pensamento tem necessidade.” (SAUSSURE, 1971, p.
130). Portanto, € como se a estrutura de uma lingua fosse precedida pela substancia do
pensamento a requerer a substancia do som, contrariando o principio de solidariedade entre os
funtivos do plano da expresséo e do plano do conteudo do texto, os quais, argumenta Hjelmslev,
mesmo em pensamento, ndo se clivam:

Se se pensa sem falar, o pensamento ndo é um contetdo linguistico e ndo é o funtivo
de uma funcéo semiotica. Se se fala sem pensar, produzindo séries de sons sem que
aquele que os ouve possa atribuir-lhes um contetdo, isso serd um abracadabra e ndo

uma expressao linguistica, e tampouco sera o funtivo de uma funcdo semidtica.
(HJELMSLEV, 1975, p. 54).

Né&o se trata de um caso de desprezo, mas de reformulacéo da proposta saussuriana por
parte de Hjelmslev, o que suscita a discussdo de um terceiro termo, visto que ndo deixa de
considerar um continuo de contetido nao formado, que denomina "sentido": fator comum a
todas as linguas. Para Hjelmslev, cada lingua “estabelece suas fronteiras na "massa amorfa do
pensamento” ao enfatizar valores diferentes numa ordem diferente, coloca o centro de gravidade
diferentemente e da aos centros de gravidade um destaque diferente.” (1975, p. 57). Sendo

assim, € pela forma que as linguas se articulam, cada uma a sua maneira, criando zonas de
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sentido®® pela associacdo entre a forma do contelido e a forma da expressdo. Com isso, para o
linguista dinamarqués, a substancia passa a ter um outro significado, ao passo que ela se torna
0 resultado posterior que surge quando a forma se projeta sobre o sentido da expressdo e do

contetido, “tal como um fio esticado projeta sua sombra sobre uma superficie continua.”
(HJELMSLEV, 1975, p. 61), ou:

Assim como 0s mesmos grdos de areia podem formar desenhos dessemelhantes e a
mesma nuvem pode assumir constantemente formas novas, do mesmo modo é o
mesmo sentido que se forma ou se estrutura diferentemente em diferentes linguas. Sdo
apenas as fungdes da lingua, a funcdo semidtica e aquelas que dela decorrem, que
determinam sua forma. O sentido se torna, a cada vez, substancia de uma nova forma
e ndo tem outra existéncia possivel além da de ser substancia de uma forma qualquer.
(HIELMSLEV, 1975, p. 57).

Sendo assim, arriscamos a afirmar que o sentido de Hjelmslev ndo €, portanto, um fator
comum a todas as linguas somente, mas também a todas as linguagens, principalmente, aquelas
que envolvem o intuito artistico, como é o caso do cinema, cujos filmes, na maioria das vezes?®,
tém inicio a partir de uma ideia pré-concebida por um sujeito. Se é pela lingua que se da o
monologo interior, sem que, portanto, os fonemas sejam necessariamente vocalizados, também
é possivel imaginar a construcdo de um mise-en-scéne antes de produzi-lo, de fato. A linguagem
prescinde da exteroceptividade do ambiente, na medida em que, quando o pensador faz sua
meditacdo, pode ndo haver a exteriorizacao de significantes convertidos em ondas sonoras. Da
mesma forma que, ao criar universos diegéticos, com personagens interagindo sob determinado
angulo de visdo, isso ainda ocorre em pensamento, passivel, posteriormente, de ser transposto
para um roteiro e vir a ser um filme realizado. Isso ndo significa dizer, contudo, que filmes
surjam prontamente de um sonho, fruto do devaneio de algum diretor, assim como afirmam
varios musicos famosos sobre suas cangdes de sucesso, algo um tanto dificil de aceitar em se
tratando ndo somente de cinema, mas da arte em geral. Isso porque, segundo nossa hipotese, é
propria do processo criativo a fragmentacdo da significacdo entre o sujeito e 0 seu enunciado
instavel, visto que a ideia inicial, a arquitetura espacial ou os tracos de personagens sdo apenas
feixes da teia complexa em construcdo, que vem a resolver-se somente pela concretude material

da manifestacdo de um filme.

%5 Em O sentido e a forma na estrutura do signo (1983), Waldir Beividas aprofunda essa questéo, definindo o
sentido ndo mais como o continuo amorfo — o qual, pela sugestdo de Metz, passa a designar matéria —, mas como
uma instancia intermediaria entre 0 pensamento e a fun¢ao semidtica. Trata-se de um zoneamento de sentido, por
meio do qual o macro-universo ndo analisavel, sem existéncia cientifica, reduz-se ao micro-universo semiotizado.
26 Por outro lado, ndo descartamos que, assim como ha enunciados instintivos ou impensados, de maneira similar
¢ possivel que haja criagdes cinematograficas sem roteiros, envolvendo ndo somente a destreza do operador da
camera, mas também a sensibilidade desse sujeito que se expressa diante do que esta a sua frente.
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2.2 Uma especulagdo da matéria cinematogréafica

Apesar da influéncia e das contribui¢6es de Hjelmslev para a obra de Christian Metz, a
critica?’ deste para aquele é em relagdo a complexidade, aparentemente, desnecessaria gerada
pelo que Metz entende como uma proposta triddica, uma vez que, segundo o semidlogo, sentido
e substancia seriam de mesma natureza: “a substancia assim entendida ndo constitui uma
terceira instancia que viria juntar-se a forma e a matéria, simplesmente € o que surge quando
uma forma vem organizar uma matéria”. (METZ, 1980, p. 249). Sob tal objecdo, Metz
desconsiderou qualquer termo extra, que poderia vir a ser misterioso e inoportuno, ja que, para
ele, a forma por si s6 pressupunha sua resultante da articulacdo, sem haver, portanto, a
necessidade de desdobrar-se em mais uma instancia.

Por fim, Metz optou por designar diferentemente o continuo amorfo da expresséo e do
conteudo, restringindo, para este, o termo sentido, comum a todos os fendmenos semioticos, e,
para aquele, o termo matéria?®, que distingue as linguagens, devido ao "tecido” préprio de cada
uma delas, no qual sdo recortados os significantes. De nossa parte, concordamos que as duas
designacdes sdo proveitosas, pois evitam o estranhamento causado pela associagdo do sentido
com a expressdo, a julgar pelo preciosismo desse termo para as teorias semanticas da linguistica,
que o salvaguarda aos significados do plano do conteudo. Ao encontro desse pensamento,
Waldir Beividas (2006, p. 82) concorda que “0 termo sentido parece ajustar-se mais
naturalmente ao plano do contetdo, dos dados conceptuais, como se seu uso no plano da
expressdo ndo conseguisse deixar de se mostrar metaforico, obliquo.”

E digno de nota que Metz retomou um termo mencionado por Saussure (1971, p. 130),
no CLG, ao referir-se apenas a substancia da expressdo como matéria plastica. Vale ressaltar
que o termo matéria também ndo é estranho a Greimas e ao seu discipulo Jean-Marie Floch,
principalmente, quando ambos se enveredam pelas artes plasticas, cuja importancia do plano
da expressao exige grande cautela em relacdo a terminologia adotada. Em Semiotica figurativa
e semiotica plastica, Greimas utilizou-se do termo materialidade, ora para referir-se aos
materiais plasticos a formarem a superficie planar, como a “materialidade dos tracos e das
regides impressas num suporte” (1984, p. 20), ora para referir-se a “materialidade do
significante” (1984, p. 34), perspectiva que parece ser muito proxima a de Ldcia Teixeira, em

“Para uma metodologia de analise de textos verbovisuais” (2009). Por fim, em seu Gltimo

27 A extensa discussdo de Christian Metz sobre uma possivel triade que depreende a partir de Hjelmslev encontra-
se no décimo capitulo de Linguagem e Cinema (1980, p. 247).
28 Metz conserva o termo matéria como o proprio Hjelmslev havia feito antes, em Essais de linguistique.
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legado, Da imperfei¢do, Greimas exalta a impresséo sensorial advinda da matéria, necessaria
para o processo de semiose: “é no plano fisico, no nivel da pura sensagdo — as particulas da
matéria resplandecendo todas as cores e indo introduzir-se nos olhos —, que se faz a conjun¢éo
do objeto com o sujeito ou, antes, a invasdo do sujeito pelo objeto.” (GREIMAS, 2002, p. 52).
Com isso, atestamos o valor do termo matéria ndo somente aos estudos de Metz, mas também
a semidtica greimasiana, haja vista, por fim, a citacdo dos autores do Dicionario de semidtica:
“L. Hjelmslev propde uma definigdo operatdria de sentido, identificando-o com o "material”
primeiro, ou com o "suporte” gracas ao qual qualquer semiética, enquanto forma, se acha
manifestada. Sentido torna-se, assim, sinonimo de matéria.” (2013, p. 457).

Em relacdo a linguagem oral, temos, claramente, a matéria sonora. Mas, no caso do
cinema, quais seriam suas matérias especificas? Metz sugere uma instancia profilmica, termo
advindo da filmologia?®, para designar o /fazer/ cinematografico, momento em que os objetos
de um determinado cenario — seja este natural ou artificial — estdo diante da cAmera, prestes a
serem registrados, assim como a captacdo de ruidos e verbalizages por meio do microfone.
Trazendo esse conceito para a semidtica, podemos pensar no continuo de objetos do micro-
universo que permanece como possibilidade enunciativa, porém nao realizada, até que se
imprima uma forma por meio do enquadramento da camera, da montagem, da edi¢do do som,
entre outros recursos cinematograficos. Numa aproximacao despretensiosa, a maneira como o
interlocutor se utiliza do aparelho vocal para recortar o som em fonemas, € como se o diretor
utilizasse os aparatos tecnoldgicos para dar forma, criando unidades significativas de um filme.

Mesmo que ndo devamos desprezar a instancia profilmica, bem aproveitada em muitos
estudos cinematogréaficos de décadas atras, essa nogdo ndo se mostra satisfatoria para dar conta
de toda a complexidade da producao cinematografica atual, considerando a fragilidade do traco
fisico, desde o surgimento da tecnologia digital. Haja vista que mesmo o termo filme, se ainda
é utilizado amplamente por nds, assim ocorre apenas por uma questao de convencao, visto que,
no contexto atual da digitalizacdo, o traco material da pelicula de celulose se perde, e o termo
passa a significar, para o senso comum, na maioria das vezes, 0s longas-metragens de enredo
ficcional, que sdo manifestados em situacOes praticas diversas, seja pela transmisséo de TV, via
ondas eletromagnéticas, por streaming, com um dispositivo celular, ou mesmo numa sala de

cinema, cuja projecdo deixou de ser analdgica, ou seja, de usar o filme propriamente.

29«0 termo "filmologia" foi forjado em 1946, no momento da criagdo do Instituto de Filmologia na Sorbonne. [...]
A filmologia pretendeu ser o estudo geral do fato filmico, sem consideragdo de obras ou autores particulares. Ela
se opds, assim, radicalmente a abordagem critica, como também a analise de filmes (no sentido em que esta analisa
obras particulares).” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 129).
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Voltando-nos mais precisamente a nogéo de profilmico, como pensar nisso a partir dos
filmes de animac&o ou de carater mais abstrato, cuja matéria de corpos fisicos ou é inexistente,
ou existe parcialmente — como nos casos de filmes em que personagens e ambientagdes sao
modeladas em softwares 3D e, depois, inseridas digitalmente nas cenas filmadas? Além do que,
a nocdo de profilmico se mostra insuficiente, sob o risco de nos vermos obrigados a pensar em
pessoas e em objetos "reais", chocando-se com a postura da semiética, que tende a rechacar
aspectos ontoldgicos. Portanto, por uma razdo de delimitacdo epistemoldgica e de rigor com o
seu objeto, ndo parece legitimo, para a analise imanente do texto, conjecturar se um ruido foi
capturado in loco ou produzido em estudio, e se uma personagem foi representada por uma
intérprete de carne e 0sso, se ela foi concebida no computador ou se sua figuratividade na tela
é fruto de um processo tecnolégico hibrido — no qual mesclam-se os movimentos capturados de
dublés com o revestimento digital ou mesmo quando os intérpretes dublam personagens de
animacdo. De qualquer modo, também n&o pretendemos adotar nenhuma postura proibitiva,
tendo em vista as novas resolugdes que a semiética tem oferecido, ao reconsiderar outros feixes

de pertinéncia, como as condicdes de producédo, na delimitacdo de seu objeto.

2.3 Iconicidade da imagem fotografica

A discussdo em torno da significacdo a partir da fisicalidade do objeto registrado por
um aparato técnico é pertinente tanto a imagem continua do cinema quanto a fotografia estatica.
Por exemplo, em O fotografico (2002), de Rosalind Krauss, encontramos a seguinte afirmacao

a ser refletida:

Se um quadro pode ser pintado de memoria ou gragas aos recursos da imaginacdo, a
fotografia, na sua condicdo de traco fotoquimico, ndo pode ser levada a cabo sendo
em virtude de um vinculo inicial com um referente material. E deste eixo fisico sobre
0 qual se produz o processo de referéncia que fala C. S. Pierce, quando se volta para
a fotografia como exemplo da categoria de signos que denomina “indiciais".
(KRAUSS, 2002, p. 82).

Diferenciando a pratica pictorica da fotografica, a autora nos alerta sobre o forte vinculo
dos elementos registrados fotoquimicamente com seu referente — objeto ou mesmo significante
do mundo natural —, cujo simulacro — a fotografia — esta sempre a aponta-lo. Em certa medida,
no sensivel ensaio A camera clara: nota sobre a fotografia (1984), Roland Barthes, tomado de
um desejo ontoldgico, vai por essa direcdo, ao classificar a fotografia como um objeto folhado
pela representacdo e referente imantados, um certificado de presenga de alguma coisa que, de

fato, existiu num determinado passado:
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Tal foto, com efeito, jamais se distingue de seu referente (do que ela representa), ou
pelo menos ndo se distingue dele de imediato ou para todo mundo (o que é feito por
qualquer outra imagem, sobrecarregada, desde o inicio e por estatuto, com o modo
como o objeto é simulado). (BARTHES, 1984, p. 14).

Entretanto, assim como a pratica aristocratica do retrato pintado poderia transfigurar o
sujeito — transformado em objeto —, representando-o com altivez e omitindo seus tragos fisicos
indesejaveis, ndo deixemos de observar 0s avancos tecnoldgicos atuais que colocam em xeque
a referencialidade da imagem fotogréafica, a medida que ferramentas de manipulacdo digital
subvertem, em maior ou menor grau, 0s tracos constitutivos desse sujeito-objeto. Nada mais
evidente sobre tal fenbmeno do que as selfies, pratica comum entre usuarios das redes sociais,
em que se recorre a filtros de aplicativos. Isso constroi uma realidade alternada no ambiente
virtual, no qual as equivaléncias dos tragos da representacdo com os tracos de seu referente se
tornam frageis, na medida em que o enunciador que fotografa a si mesmo, ao manipular a
imagem, imprime nesta, sobretudo, o seu subjetivismo — /querer-ser/ — em relacdo ao mundo,
ou seja, a forma como gostaria e ndo como realmente é percebido.

Mesmo que o problema da referencialidade da fotografia esteja forte hoje diante desses
fendmenos tecnoldgicos mencionados, acreditamos que a fidelidade do objeto registrado pela
camera pode ser questionada ndo somente quando a pratica da fotomontagem?® surge — de modo
a formar um todo de sentido préprio, que resulta da combinacéo de signos visuais extraidos de
situacOes diferentes —, mas também pelas qualidades expressivas de uma fotografia documental,
cujo tempo de exposicao e 0 obsoleto tratamento fotoquimico poderiam revelar, por exemplo,
uma luminosidade mais ou menos proxima, mas ndo exata, da do ambiente fotografado, e cuja
caracteristica da objetiva poderia entregar uma distancia entre os objetos mais ou menos
proxima da distancia real que o sujeito os percebe.

Para pensar essa questdo de tamanha complexidade, seguimos o caminho proposto por
Jacques Fontanille, em Significacéo e Visualidade: exercicios praticos (2005), trabalho no qual
0 semioticista se atenta, primeiramente, a estabilizacdo do icone, ou seja, ao reconhecimento,
na semiose, dos formantes® da imagem como figuras de contetido, antes de qualquer conjectura

sobre semelhanca, etapa posterior a estabilizacdo: “Em suma, a construgdo do icone so esta

30 «A produgio em massa de imagens na era vitoriana permitiu as pessoas recortar e colar retratos e paisagens para
formar novos cenarios imaginarios.

O primeiro exemplo conhecido do uso de fotografias para formar uma imagem completamente nova é de Oscar
Gustave Rejlander: sua obra Duas formas de vida (1857) incluia 32 imagens individuais.” (SMITH, 2018, p. 212).
31 “por formante entende-se, em linguistica, uma parte da cadeia do plano da expresséo, correspondente a uma
unidade do plano do contetido e que — no momento da semiose — Ihe permite constituir-se como signo (morfema
ou palavra).” (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 221).
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acabada quando se identificam os diferentes elementos que devem ser montados e o principio
de unidade que assegura sua coeréncia.” (FONTANILLE, 2005, p. 108). Além do mais, a
conexdo entre 0 objeto capturado pela cdmera e o do mundo natural — como as fotografias, que
evidenciam fatos histéricos, momentos e pessoas de nossas vidas — € sobretudo um efeito
produzido pelo aparato técnico, o qual, a medida que evolui, consequentemente, eleva o grau
da analogia pela maior equivaléncia dos tragos na fotografia com os tracos do referente.

Lembremo-nos de um dos registros fotoquimicos mais antigos: Vista da janela em Le
Gras, de Joseph Nicéphore Niépce, feito por volta de 1826 (cf. figura 2):

Figura 2 - Vista da janela em Le Gras (1826), Joseph Nicéphore Niépce.

Devido a incipiéncia desse procedimento batizado de heliografia, percebemos a tenséo
entre a abstracdo e a figuratividade que se traduz como uma paisagem: das massas pretas e
brancas disformes as formas de telhados. Uma vez depreendida a figura, como o titulo da obra
sugere, passamos a saber, entéo, que essa se refere a vista do quintal do cientista francés, apesar
da baixissima semelhanca. Para que ndo nos desviemos para uma historia da fotografa, o que
importa, aqui, € termos consciéncia de que, desde essa tentativa de registro, a possibilidade de
analogia fotografica vem aumentando com as cameras digitais de altissima resolucéo.

Outro fator que tem contribuido para isso no cinema e que deve ser considerado — caso
queiramos abarcar os diversos objetos audiovisuais — é a tecnologia 3D, cujo preenchimento
figurativo tem espantado pela semelhanca com texturas da pelagem de animais e seres humanos.
Embora esse recurso de pos-producdo esteja fortemente atrelado a uma dimenséo plastica, pois
é um trabalho tdo requintado quanto ao de um pintor barroco, 0s agrupamentos dos tracos e a
estabilizacdo das formas possibilitam a leitura iconica como ocorre com a imagem captada pela

camera, tendo em vista que, para Fontanille:
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Né&o ha, de um lado, formantes puramente plasticos e, de outro, formantes dedicados
as formas iconicas: sdo os mesmos formantes visuais que produzem, de um lado,
efeitos de composicdo, de matéria, de textura, de cor etc. e, de outro, efeitos icnicos.
Qualquer que seja a pertinéncia da distin¢do entre essas duas dimensdes das obras
visuais, nao resta divida de que, consequentemente, sdo os formantes da dimensao
plastica que, haja o que houver, produzem, sob determinadas condic@es, e entre
outros, efeitos iconicos. (FONTANILLE, 2005, p. 102).

Retomando a discussdo em torno da matéria da expressdo cinematogréfica, em vez de
falarmos de uma instancia profilmica, nos parece mais apropriada a concepgao de um continuo
amorfo de imagens e sons: estagio anterior a projecdo da forma, envolvendo fases de producéo
e avancados recursos tecnolégicos, que, apesar de construirem a manifestacdo pouco a pouco,
escapam da imanéncia do texto. Consequentemente, no caso do cinema, se nos é autorizado a
pensar numa fisicalidade, esta sera relevante para a semidtica enquanto estimulos produzidos
pelo dispositivo cinematogréafico, a partir do qual o significante filmico é percebido pelo sujeito
— como cores e tracos da tela e sons dos alto-falantes. Se, por exemplo, se conjectura sobre as
folhas secas e pedacos de insetos mortos colados, na pelicula de filmes, como Mothlight (1963),
de Stan Brakhage, formando texturas excéntricas, cabe a outras teorias criticas investigar as
peculiaridades do processo de producdo e criacdo do diretor experimental, ao passo que a
semidtica se preocupa com os efeitos de sentido gerados por essas estranhas formas abstratas

projetadas na tela.

2.4 O sincretismo da expressao cinematografica

Ainda que Christian Metz tenha descartado a substancia de Hjelmslev de sua semiologia
cinematogréafica, ndo podemos simplesmente negligencia-la, considerando o valor heuristico
desse termo, para a acalorada discussdo sobre o sincretismo das linguagens complexas, como a
do cinema, a luz da semidtica de origem francesa.

Em “Para uma definicdo das linguagens sincréticas” (2009), José Luiz Fiorin delineia
todo o caminho pelo qual o termo sincretismo foi usado pela teoria semidtica. Das nocdes
iniciais de Hjelmslev, sobre questdes fonoldgicas e morfossintaticas, chega-se ao sincretismo
segundo Greimas, que prevé a superposicdo de papéis actanciais do nivel narrativo, portanto,
no plano do contetdo. Mas o aspecto do sincretismo pelo qual nos interessamos, aqui, diz
respeito ao entrelacamento de formas de expressdo, questdo sobre a qual Fiorin procurou
elucidar alguns pontos ao enfrentar a incoeréncia de Jean-Marie Floch, quando este prop6s que

as semioticas sincréticas se caracterizavam por uma pluralidade de substancias para uma forma
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Unica. Fiorin explica que tal hipotese é insustentavel, trazendo alguns problemas para a teoria
de Hjelmslev, pois que cada substancia so existe em relacdo a sua forma especifica, que a criou:
Imaginemos uma semidtica sincrética cuja substancia do plano da expressdo seja
constituida do que chamamos uma linguagem verbal oral e uma visual. E teoricamente
impossivel pensar que essas duas substancias manifestam uma mesma forma, se
pensarmos que a forma do plano de expressao de cada uma dessas semidticas € que é
levada em conta na semidtica sincrética: no caso da semidtica verbal, a forma é dada
pelo sistema de tracos fonicos e pelas suas regras combinatorias; no caso da semidtica

visual, a forma é um sistema de tracos eidéticos, topolégicos e cromaticos. (FIORIN,
2009, p. 36-37).

Apos tais apontamentos, reside o possivel fato de J-M. Floch ter invertido a ordem dos
termos envolvidos na semiose, uma vez que, primeiramente, a quantidade de substancias deve
sempre estar homologada com a de suas formas. Em segundo lugar, se sdo identificadas vérias
substancias no cinema — imagens, ruidos, musicas, fonemas, grafemas — consequentemente,
admite-se que um filme contém mais de uma forma de expressao, que se sincretizam num unico
plano de expresséo tipico do codigo cinematografico. Este se constitui, portanto, do conjunto
de unidades significantes provenientes de codigos de diferentes linguagens, cujos valores se
dao pela relacdo que travam entre si: assistir a um filme ndo é apenas vé-lo ou ouvi-lo, mas é
atentar-se a todos os elementos que se prestam a percepgéo; € relacionar o som com a imagem
e vice-versa, produzindo efeitos de sentido proprios de uma linguagem cinematografica.
Reparemos como a trilha sonora dos filmes do género terror, geralmente, sustenta o efeito de
suspense da histdria, ou como a sonoplastia, com seus ruidos, ressalta o efeito de humor, num
filme ou mesmo em algum programa televisivo do género comédia. Mesmo uma cancao
despretensiosa, tocada nas emissoras de radio, deixa sua totalidade para se tornar um elemento
imbricado num todo de sentido maior de um filme, ao ser incorporada neste, seja, por exemplo,
para ressaltar os tragcos de uma personagem, ou para ironiza-la®.

Para entendermos melhor as dependéncias entre as formas do codigo cinematogréfico,
buscamos inspiracdo em Louis Hjelmslev, que distingue trés espécies: a interdependéncia — em
que dois termos se pressupdem mutuamente —, a determinagdo — em que somente um dos termos
pressupde 0 outro — e a constelacdo — em que dois termos estdo num relacionamento reciproco,
mas sem que um pressuponha o outro. Se a dependéncia preenche as condi¢des de uma analise,
chamamo-la de funcéo, que deve conter pelo menos dois termos, designados, agora, funtivos.
O funtivo imprescindivel a presenca do outro funtivo com o qual tem funcgéo é considerado uma

constante, ao passo que o funtivo prescindivel a presenca do outro € uma varidvel. Posto isso,

32 Um exemplo dessa afirmagAo é a cangédo Eye of the Tiger, tocada em Rocky — dirigido por John G. Avildsen —,
que ressalta o trago de forca e perseverancga do protagonista que da nome ao filme.
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o linguista de Copenhage define “a interdependéncia como uma fungéo entre duas constantes;
a determinacdo, como uma funcgdo entre uma constante e uma varivel; e a constelacdo como
uma funcdo entre duas variaveis.” (HIELMSLEV, 1975, p. 41).

J& nos anos 1980, em Semidticas sincréticas (O cinema). Posi¢fes, Waldir Beividas
oferece um estudo profundo sobre o sincretismo, explicando por meio de funcdes a integracao
entre os cddigos heterogéneos de linguagens complexas. Para a funcéo bilateral do signo-texto,
ou seja, que envolve a interdependéncia entre plano da expresséo e plano do contetdo, reservou
a denominacdo "funcdo intrassemidtica". Em seguida, presumindo novas fungdes multilaterais,
contraidas entre os cddigos operando concomitantemente numa funcao intrasemiotica, propde,
entdo, a "funcdo intersemiotica":

Através da funcdo intersemidtica podemos dizer que obtemos a integracdo das
significagdes dos cadigos heterogéneos de uma linguagem complexa. Essa integracédo

pode receber uma denominacdo precisa, e restrita ao dominio das semidticas
complexas: a de sincretismo dos codigos.

[.-]

Portanto, se daqui para frente utilizamos termos como semidticas sincréticas ou
linguagens sincréticas € porque incluimos em sua definicio o mecanismo
sincretizador, proporcionado pelo estabelecimento da funcdo intersemidtica.
(BEIVIDAS, 2006, p. 92-93).

Segundo o semioticista, a funcdo intersemidtica teria o estatuto de constelagdo, em que
0s codigos sdo variaveis, o que salvaguarda a autonomia desses funtivos em sincretismo, uma
vez que a presenca de um dos codigos nao é condicao indispensavel para a presenca do outro.
Com isso, esse mecanismo sincretizador teria a vantagem de oferecer um modelo néo rigido:
“De fato, mesmo estando reciprocamente implicadas, ele permite que as significagdes (funcdes
semidticas) de cada cddigo sejam preservaveis operacionalmente.” (BEIVIDAS, 2006, p. 103).
Isso nos permitiria, por exemplo, no caso de um filme, analisar somente o cédigo imagetico,
musical ou linguistico, pois, mesmo que um implique o outro, quando consideramos o codigo
cinematografico que os integra, nenhum deles é indispensavel para que o sincretismo ocorra, 0
gue, com certeza, acontece em diversas manifestacGes artisticas que primem pela mistura de
linguagens diferentes numa mesma enunciagao.

Entretanto, ao observarmos as dependéncias no processo de formacdo da linguagem
cinematogréfica, a funcdo de constelacdo nos traz certos questionamentos. Ao nosso entender,
a imagem com ilusdo de movimento é a grandeza fundamental que constitui o cinema como tal,
demarcando a transicao da fotografia estatica para a fotografia cinematografica dindmica, tendo
em vista que esta se forma pela consecucao dos fotogramas inertes daquela. O efeito cinético

proveniente desse recurso foi responsavel pela criagdo da prépria identidade da linguagem
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cinematografica. Mesmo considerando os variados e excepcionais artificios, em constante
desenvolvimento e interacdo na producdo de cada filme, todos operam a partir de uma mesma
base: a fotografia cinematografica.

Por isso, propomos que a funcéo intersemiotica no cinema se configura como um caso
de determinagdo, visto que o cddigo fotografico é o funtivo constante, enquanto os outros
cadigos, assimilados subsequentemente, sdo variaveis, 0s quais, vale destacar, ndo sdo menos
importantes, vindo a contribuir para o desenvolvimento da linguagem cinematografica. Em
suma: “o filme se apoderou posteriormente da palavra, do ruido, da musica; ao nascer, trouxe
consigo o discurso imagético.” (METZ, 2014, p. 75). Assim foi com o sistema linguistico,
incorporado, primeiramente, na modalidade escrita, compondo os intertitulos, que traziam os
dialogos, as narragdes e outras informagdes suplementares® de um filme. E, na medida em que
0 som aparecia, ndo somente outros codigos eram combinados, como o musical, mas também
outras substancias de manifestacdo do sistema linguistico se tornavam possiveis, como a
oralidade. Por fim, ndo podemos nos esquecer das outras formas sonoras presentes num filme,
as quais preferimos designar de ruidos: unidades significativas que, aparentemente, nao se
configuram como um cédigo propriamente dito, como o ranger de uma porta, a buzina de um
carro ou o som de golpes em cenas de luta. Todavia, ndo rechacamos a hipotese de que certas
convengdes sonoras, como os rufos dos tambores, ataques de pratos entre outros efeitos
criadores de um climax ou de uma piada se configuram como um cddigo sonoro a parte,
podendo estar presentes numa obra audiovisual.

O cinema ¢, portanto, uma linguagem cujos elementos expressivos envolvem uma
pluralidade de cddigos, tanto os absorvidos de outras linguagens, como o musical e 0
linguistico, quanto o engendrado no decorrer da formacéo de sua prépria linguagem: o codigo
fotografico cinematografico, que inclui os movimentos de camera, a montagem, 0S
enguadramentos etc. Todos o0s elementos dos cddigos ndo atuam isoladamente, mas interferindo
um no outro, assim como, lembremo-nos, o plano de expressao e o plano de conteddo existem
sempre em relacdo. Por fim, o plano de expressdo cinematografico resultante dos cddigos que
se sincretizam ndo é apenas a soma dessas formas, pois que resulta em algo diferente e
homogéneo na medida em que se constitui a partir de um unico cédigo cinematogréafico. Isso
ndo nos desautoriza, porém, que, dependendo da abordagem que se queira fazer do objeto
filmico, segmentemos a imagem, a trilha sonora ou os dialogos e analisemos essas substancias

separadamente.

33 Como o nome de patrocinadores, produtores e atores entre outras informagcdes, que viriamos a chamar de créditos
hoje, além de auxiliar a narracdo da histéria.
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2.5 O sincretismo como um caso de enunciagao

Seguindo a ideia de Jean-Marie Floch, no terceiro pardgrafo do verbete sincretismo, do
Dicionario de Semioética Il, a maioria dos semioticistas, aos quais recorremos, aqui, para
discutir o sincretismo, advogam pela estratégia global de um Unico enunciador. Sendo assim,
admitir varias enunciagcbes numa linguagem sincrética é prever manifestacdes paralelas ao
mesmo tempo, sem que haja, consequentemente, a unidade de sentido. Como metafora para
ilustrar essa situacdo, pensemos no espaco de uma feira de rua, cujos comerciantes, numa
competigdo enunciativa para chamar a aten¢do do consumidor, interferem um no enunciado do
outro. Para Fiorin, “ao contrario, temos uma Unica enunciagdo sincrética, realizada por um
mesmo enunciador, que recorre auma pluralidade de linguagens de manifestacéo para constituir
um texto sincrético.” (2009, p. 38). E, ao explicar o conceito de sincretismo, Lucia Teixeira
segue a mesma linha de raciocinio:

Preservando da origem na linguistica e na analise das narrativas as nogdes de
superposicdo e de contracdo, o conceito se amplia, para designar como sincrético um
objeto que, acionando vérias linguagens de manifestacdo, esta submetido, como texto,
a uma enunciacdo Unica que confere unidade a variacdo. (TEIXEIRA, 2009, p. 47).

A fim de evitar possiveis confusdes e banaliza¢bes do conceito de sincretismo, Teixeira
ainda faz a diferenciacdo dos casos lato sensu, cujos textos, embora parecam, ndo se configuram
especificamente pela superposicao de formas de expressdo, originando uma nova linguagem, ja
que apenas sugerem as qualidades perceptivas de uma outra linguagem, diferente daquela pela

qual o texto se manifesta, como bem explica a autora:

Devem ser lembradas aqui, como expansfes do conceito de sincretismo, certas
manifestacdes que ampliam o sentido do termo, fazendo com que alcance, por
exemplo, semidticas que mobilizam associa¢cdes entre linguagens, a partir das
qualidades referentes a natureza de uma delas. E o caso das associagdes da linguagem
verbal as linguagens visual e sonora, quando se adensa ou se amplia a0 maximo a
prépria qualidade material do verbal. Numa descri¢do naturalista, por exemplo, a
visibilidade da cena é produzida pela qualidade pléstica da linguagem verbal, que
adensa o contetido pela iconizacdo dos motivos e a¢des; numa poesia, 0 ritmo, as
aliteracBes e efeitos imitativos iconicos exploram a qualidade material sonora do
significante; jA numa poesia que desenha figuras na pégina branca, é a qualidade
material grafica da linguagem verbal que se exacerba. Em nenhuma dessas
manifestagdes se tem a integracédo de linguagens diferentes num tnico todo de sentido,
mas a exploracdo maxima das qualidades de visibilidade e sonoridade da prépria
linguagem verbal. (TEIXEIRA, 2009, p. 57).

Mas as linguagens também interagem entre si, ja que suas formas sdo valores postos em

circulacdo no campo da préxis enunciativa. Sendo esse fenémeno o0 nosso interesse, debrugamo-
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nos sobre uma forma de expressao que, ao formar um cddigo singular, estabiliza um sistema

sui generis, cria uma linguagem nova, um caso de sincretismo stricto sensu, conforme Teixeira:

Nos textos sincréticos, a particularidade matérica das linguagens em jogo se submete
a uma forca enunciativa coesiva, que aglutina as materialidades significantes em uma
nova linguagem. E por isso que se fala em linguagem cinematografica, linguagem
audiovisual, linguagem teatral, etc. O uso corrente dos termos, se ndo é inteiramente
apropriado, pode ajudar a compreender a producéo do efeito de unidade expressiva de
uma nova linguagem. Desaparecem a linguagem verbal, a linguagem musical, a
linguagem gestual e toma forma a linguagem cinematografica, caso particular de
sincretismo stricto sensu. (TEIXEIRA, 2009, p. 58).

Para cada manifestacdo s6 pode haver uma enunciacdo — mesmo que esta preveja um
sujeito coletivo — e por atribuirem a esta o sincretismo, tendo em vista a tarefa unificadora da
significacdo das linguagens acionadas pelo sujeito da enunciacdo, € que alguns semioticistas
preferem falar sobre textos sincréticos — sincretismo no processo — em vez de linguagens
sincréticas. Tal ideia traz mais questionamentos do que esclarecimentos quando se pensa em
cinema, pois ndo vem sem o risco de anular o seu estatuto de linguagem, regida por um codigo
préprio, cujos signos configuram-se por superposicdes. E como se, a cada processo que gerasse
um filme, houvesse o sincretismo da linguagem fotografica, verbal e musical — o que de fato
ocorre —, sem que se reconhecesse ai um conjunto de regras que preestabelecem a fusdo dessas
formas num sistema. Dai que se pode distinguir a enunciagdo que experimenta a combinacéo
de linguagens, sem que necessariamente o sincretismo destas resulte num sistema que se
convencionara, por meio do qual outros processos ocorrerdo. Se pensarmos, por exemplo, nas
instalacBes, cujas manifestacbes multimidias podem combinar os mais diversos cédigos com
certa liberdade e de maneira efémera, estaremos mais préximos de um sincretismo que se
estabelece no processo. De modo diferente, o sujeito da enunciacdo cinematogréafica recorre a
um cddigo com certa previsibilidade, sobre o qual é necessario adquirir a competéncia para se
operar, ndo devendo, portanto, reduzi-lo a uma combinacéo de linguagens, mas de posicionar-
se frente a um sistema que se foi engendrando a medida que ia sincretizando outros codigos e
formas progressivamente.

Por outro lado, também ndo queremos dizer que a linguagem cinematografica é estéatica,
haja vista, no capitulo I, como é dindmico e instavel o seu sistema, sempre incorporando novas

formas e engendrando novos signos, conforme a evolugdo da tecnologia e suas prerrogativas,
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ao possibilitar, primeiramente, a imagem em movimentos na tela, depois, 0 som e as cores, para
néo falar das experimentacdes olfativas e tateis das salas de exibicdo 4DX3*, atualmente.
Waldir Beividas nos chama a atengéo, questionando o poder autbnomo da enunciagédo
sobre o sincretismo, uma vez que se deve considerar, antes de tudo, as coer¢des impostas pelo
plano de expressdo de cada linguagem, que o sujeito da enunciacao selecionard, sendo obrigado

a operar com certas possibilidades:

Por sua vez, depositar o encargo do sincretismo, por assim dizer, nas costas do sujeito
da enunciacdo ndo vai sem o risco da generalizacdo excessiva: afinal, tudo é
comandado pela instdncia da enunciacdo. O conceito de sincretismo se esvai, perde
sua especialidade e a operagdo corre o risco de ndo ir além de uma simbiose
misteriosa. Para dizé-lo de modo anedético, a enunciacdo ndo é operadora do
sincretismo; ela é, antes, sua primeira vitima: acionar semiéticas ou pluralidade de
semioticas que se manifestem por canais sensoriais variados obriga a enunciacdo —
seja ela de actante Unico ou coletivo — a curvar-se e ajustar-se as coercGes que as
substancias heterogéneas (com as respectivas formas gramaticais de sua expressao)
introduzem em sincrese. Se a enunciacdo deve ser vista sempre como uma instancia
pressuposta, no controle do processo sintagmatico do discurso, ela propria tem de
pressupor o sistema de possibilidades e coergcdes paradigmaticas, portando, os
sistemas linguageiros que v&o entrar em sincretismo. (BEIVIDAS, 2012, p. 7).

Tal posicionamento relembra-nos de que a evolucao da linguagem cinematografica esta
intimamente ligada ao desenvolvimento dos dispositivos pelos quais foi possivel a formacao de
seu codigo, a comegar pela imagem continua, transformando a fotografia, que se impunha, até
entdo, pelo espaco da superficie planar, mas que logo passa a figurar na extensdo do tempo,
originando o principio fundamental de um novo codigo visual, que ndo deixou de se modificar.
Vejamos, por exemplo, a mobilidade da camera, que enriqueceu a expressividade do codigo
fotografico, ao tornar possivel os movimentos exteriores, operando simultaneamente na cadeia
sintagmatica com 0s movimentos interiores — a partir dos objetos registrados por ela. Ja a
transformacéo do sistema linguistico no cinema envolve a coercdo paradigmatica durante a era
silenciosa — quando se optava ou por um segmento de imagem filmada ou por um intertitulo
com palavras —, que é vencida a partir da possibilidade do som sincronizado, permitindo, com
isso, os didlogos orais das personagens concomitantemente a imagem.

Se 0 sujeito da enunciacdo € vitima do sistema, uma vez limitado pelas coercdes de sua
expressividade, também é verdade que essas restricdes o manipulam ao /querer/ confronta-las
e extrapola-las, desejo proprio do ato criativo que so sera satisfeito na medida em que o sujeito

for modalizado pelo /poder/ adquirido pelas novas tecnologias enriquecedoras, as quais lhe dao

34 Tecnologia implantada nas salas de exibicdo, que objetiva intensificar a imerséo dos espectadores na historia,
pela ampliagdo das sensac¢Ges, com cadeiras simulando quedas e trepidagdes, entre outros efeitos de &gua, vento,
névoa e aromas, etc.
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a competéncia para transgredir a linguagem. Em se tratando de cinema, foi devido ao jogo de
imposicoes e enfrentamentos dos aparatos técnicos que, aos poucos, 0 sujeito da enunciacao,
acionando formas de um sistema em processo de formacdo, era impelido a alarga-las, a
desconstrui-las e a combina-las com formas de outros sistemas, recriando constantemente essa

linguagem, que nunca deixaré esgotar-se de experimentagdes.
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CAPITULO IIl - DESCRICAO DO CODIGO FOTOGRAFICO
CINEMATOGRAFICO

3.1 A pertinéncia das formas cientifica, semiética e codica

Diante da complexidade do assunto discutido até agora, nota-se 0 quéo necessario é um
olhar mais minucioso para o plano da expresséo, ainda carente de maiores exploracées ou, pelo
menos, de resultados mais satisfatorios, diferentemente dos estudos do plano de contetdo, o0s
quais ja se encontram bem consolidados pela teoria semidtica. No entanto, nossa investigacdo
n&o se inicia do nada, mas desdobra-se a partir de outras propostas de estimado valor, como 0s
trabalhos de Waldir Beividas, cujo ineditismo sobre o tema na época levou algum tempo para
ser debatido mais intensamente. Hoje, porém, recorrer a obras como Semioticas sincréticas (O
cinema). Posicdes, evidencia o caminho proficuo, vanguardista, a frente de seu tempo, ja
trilhado por autores brasileiros, sobre o sincretismo, que retorna com forca total, nesta era de
diversidade de imagens, cores, sons, advindos das tecnologias midiaticas, estas que, cremos
nos, atuam como propulsores do estudo da expressividade.

Podemos afirmar que a pesquisa de Beividas ainda hoje reveste-se de grande
importancia para as elucidacdes relativas ao plano da expressao — assim como outros estudos a
partir de Jean-Marie Floch —, encarado ndo mais como mero suporte do contetdo — haja vista
os efeitos de sentido de uma rima, no caso da poesia, ou mesmo de uma cor, no caso de uma
pintura —, mas como o funtivo que consigna, que incita a funcdo entre os planos do texto: a
funcdo semidtica. Para observar de perto essa consignacéo, centra-se na manifestacéo, instancia
ainda hermética para a semidtica, quando a forma é presentificada sobre o continuo amorfo da
matéria, engendrando a significacdo e a concretizacdo textual. O que se busca, seguindo a
proposta de Beividas, é a investigacdo das articulacdes na instancia da manifestacdo, que a
estruturam por meio de um "percurso de codificacdo” — que, ressaltemos de antemao, ndo deve
ser confundido com o percurso gerativo de sentido —, no qual a forma se da em trés graus
diferentes, cada qual com um enfoque especifico: a forma cientifica, a forma semidtica e a
forma cddica. Para cada grau, ha a forma da expressédo e a forma do contetdo.

A forma cientifica é pertinente a descricdo dos elementos ligados a fisicalidade das
coisas, as quais sdo objeto de estudo das ciéncias ndo linguisticas, como no caso da formula

H,0 — a exemplo de Greimas® —, cuja nomenclatura provém dos estudos da quimica organica,

3 A forma linguistica é discutida por Greimas, no capitulo A Estrutura Semantica, do livro Sobre o sentido: ensaios
semioticos (1975).
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para descrever a substancia aquosa, combinada com atomos de hidrogénio e oxigénio. Logo,
no caso especifico do cinema, a forma cientifica preocupar-se-ia com questdes de natureza

fisica e tecnoldgica:

[...] ela se incumbiria, entre outras coisas, da descricao fisica da projecdo da imagem
na tela, da criacdo da imagem através do aparato tecnolégico, das coergdes retinianas
de captacdo e percepgdo das imagens. Pensemos em todas as demais coergdes mais
ou menos paralelas a descricdo fisico-acustica e articulatoria da disciplina chamada
Fonética, no caso do linguistico. (BEIVIDAS, 2006, p. 86)

Longe de nés desprezarmos a riqueza dessas investigacdes, ainda mais considerando o
avanco do dispositivo cinematografico®® que, ao tornar-se digital, permitiu mais encantamento,
extrapolando os limites da imaginacdo, diante da infinidade de recursos visuais de p6s-producao
pelos quais se tornou possivel concretizar qualquer ideia fantastica. Ainda assim, essas novas
possibilidades, que envolvem softwares entre outras questdes técnicas, transcendem o nivel da
manifestacdo, estdo de fora do imanentismo que a teoria semiotica determina, ou seja, 0 texto
em seus contornos mais especificos. Ficaria reservado, entéo, aos diversos ramos da engenharia
— apenas para citar um exemplo dentre todas as ciéncias pertinentes a esses problemas — o nivel
primeiro da forma cientifica, anterior ao mundo das qualidades sensiveis da forma semidtica:
“esta Ultima ndo € outra coisa sendo nova articulacdo sobreposta, que investe sentido nas
articulacbes meramente discriminatorias da forma cientifica.” (BEIVIDAS, 2006, p. 70).

Com isso, ratifiquemos que, no cinema, as formas cientificas, pelas quais € descrito o
funcionamento de seus aparatos — como a camera e 0S seus acessorios —, nao sdo nosso foco
investigativo, mas também estdo longe de serem indteis, visto que a descricdo das articulagdes
técnicas pode trazer o entendimento dos efeitos perceptivos ao nivel da forma semiotica, sendo,
portanto, o primeiro estagio para que se dé inicio o percurso de codificacdo. Isso quer dizer que
as formas cientificas iluminam as formas semidticas. Para exemplificar, vejamos que, embora
o termo cinematografico travelling preveja, em sua descricdo cientifica, 0s movimentos por
meio de aparatos, como grua ou dolly®’, ao conhecer como esses acessorios sdo executados,
sabe-se que estes produzem um tipo de movimento peculiar, ao qual reconhecemos e chamamos
de translacdo, investindo, portanto, sentido a uma forma percebida na expressdo audiovisual, 0

que € pertinente ao nivel da forma semiotica.

% Entenda-se, aqui, o dispositivo cinematografico, segundo a definicdo do Dicionario tedrico e critico de cinema,
COMO uma organizacdo material: “os espectadores percebem em uma sala escura sombras projetadas em uma tela,
produzidas por um aparelho colocado, no mais das vezes, atras de suas cabegas. E o "aparelho de base" (Baudry),
metonimia do conjunto da aparelhagem e das operacfes necessarias a producdo de um filme e & sua projecéo, e,
portanto, nfo apenas da cAmera e do projetor propriamente ditos.” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 84).

37 Carrinho sobre o qual se opera a cAmera com a ajuda de um assistente, que empurra o equipamento a deslocar-
se sobre um trilho, criando movimentos suaves de translacéo.
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As formas semidticas sdo intrinsecas a percepcédo, ou seja, a porta de entrada por meio
da qual o objeto semidtico® é apreendido, desencadeando a significagio, ao passo que o sujeito
comeca a estabelecer relagBes entre as unidades, passiveis de descricdo interna a esse objeto.
Para exemplificar, em um movimento de cAmera sobre o proprio eixo, sdo descritas relagdes
topoldgicas da esquerda para direita, ou vice-versa, de cima para baixo, ou vice-versa. Relendo
Beividas, uma vez que tais orientacfes sdo nomeadas panoramica e tilt, entendemos que uma
forma codica se estabelece, pressupondo o conjunto dessas relacdes opositivas pela articulacao
semidtica, cujo estatuto é anterior as articulacdes codicas. E a partir dessas duas formas — tendo
em vista que a forma cddica é a representacao final das formas semiéticas, conformando-as no
que Beividas chamou de "gramética de manifestacao" —, que comeca o0 nosso trabalho, para este
capitulo, de descricdo e reflexdo sobre o conjunto dessas articulagdes. Mais precisamente,

Beividas nos explica que:

A descricdo cddica se empenhara no jogo das compatibilidades e incompatibilidades
da presenca dos elementos cddicos, da sintaxe coédica, das implicacGes de
presenga/auséncia de determinadas unidades codicas no decorrer da sintagmatica
filmica — pensemos na combinatéria de planos, de movimentos, enfoques,
movimentos angulares da camara, presenca/auséncia de muisica ou outro som, closes,
etc. Nada disso é tarefa da descricdo da forma semidtica stricto sensu. Esta tera de se
ver, e tentar descrever o porqué e o modo pelo qual essa parafernélia de elementos
cbdicos, elementos recursivos, em combinatéria, sdo capazes de fazer ‘significar’ ou,
mais precisamente, sdo capazes de consignar a significacdo do discurso filmico.
Como, por exemplo, um plongée consegue provocar e firmar um efeito de sentido de
"rebaixamento” (humilhacdo, submissdo, etc.). Noutros termos, cabera a descricao da
forma semidtica explicar de que modo todo o jogo de angulagdo da camara, seus
movimentos, seus enquadramentos, sua filtragem e escolhas de focalizagdo, entre mil
outros procedimentos recursivos do cinema, descrever como tudo isso opera para
consignar os efeitos de sentido instaurados pelas articulacBes das categorias timicas,
modais, veridictorias, e outras, estas a nata e nucleo do plano do contetido de todo o
texto, filmico, no presente caso. S8o algumas respostas que uma descricdo
eminentemente semidtica desse plano tera de trazer. (BEIVIDAS, 2006, p. 87)

Greimas, ao definir categorias de uma semidtica plastica, sugere apreensdes elementares
da expressao do objeto semidtico, a partir de sua qualidade eidética — englobante e englobado
—topoldgica — alto e baixo ou direita e esquerda — e cromatica — categoria merecedora ainda de
mais investigacdes —, 0 que, em nossa leitura, é a descri¢do das formas semiéticas de um codigo

pictural. Apesar dessas categorias darem conta da descri¢do da imagem estatica — e que de modo

algum desconsideraremos em nosso estudo —, ainda sobram lacunas sobre a expressividade do

3 “Denomina-se objeto, no quadro da reflexéo epistemoldgica, o que é pensado ou percebido como distinto do ato
de pensar (ou de perceber) e do sujeito que o0 pensa (ou o percebe). Essa defini¢cdo — que nem mesmo o é — basta
para dizer que s6 a relacdo entre o sujeito e 0 objeto do conhecimento os institui como existentes e distintos um
do outro.” (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 346.)
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cinema, cujo mistério apresenta um horizonte muito rico, porém complexo, a ser explorado,
como os diversos movimentos e angulagdes da camera, por exemplo.

Mesmo admitindo sua despretensdo em esgotar a profundidade de formas semi6ticas em
uma linguagem complexa como a do cinema, Waldir Beividas propde um caminho instigante
para futuros olhares mais apurados a essa expressividade peculiar, que adotaremos como norte

epistemoldgico, a seguir. Para o semioticista:

No nivel da forma semiética foram propostas uma semiotica proxémica (a cuidar das
significagcdes dos movimentos internos (diegéticos) dos personagens, uma semiotica
cinética (de KINETIKOS = que pde em movimento) para os movimentos externos da
camara na linha horizontal (travellings), no eixo vertical (angulagdes, plongés, contre-
plongés), uma semidtica focal (closes e enquadramentos). Foram propostas apenas
sugestivas, lembrando que angulagBes, travellings, flash back®®, plongés e tantos
outros procedimentos cinematograficos poderiam postar-se como a forma codica, isto
é, como a resolucéo "textual" de um filme. (BEIVIDAS, 2012, p. 9).

Toda essa investiga¢do culmina no objetivo geral de Beividas (2006, p. 100): “tentar
definir e explicar semioticamente o sincretismo dos codigos, através da funcéo intersemidtica”.
Sob tais principios, somos direcionados para a instancia da manifestacdo, a observar mais de
perto como a forma codica da fotografia em movimento, antes de sincretizar-se com outras
formas codicas, constitui-se pela articulagdo de formas semidticas — categorizadas, aqui,
levando-se em consideracdo algumas sugestdes de Beividas — as quais mobilizam qualidades
perceptivas da visdo. Como as formas semioticas possuem uma expressdo e um conteudo, ndo
pretendemos nos concentrar exaustivamente nos elementos expressivos, mas, sim, analisar e
exemplificar como algumas de suas dindmicas, comportando efeitos de sentido, interagem com

0 contetdo de uma obra audiovisual.

3.2 Modulacdes tensivas das formas semidticas

A guinada tensiva da semiética tem se mostrado promissora para a pesquisa do plano
da expressao cinematogréafico, pois que autoriza a medicdo dessa grandeza continua, pela qual
as qualidades sensiveis do objeto semidtico audiovisual se prestam a nossa percepgéo,
revelando os graus de excitacdo de seus elementos, que funcionam como gradientes de
intensidade, ao longo do tempo enunciativo decorrido do texto, projetado num espaco

circunscrito pela tela bidimensional.

39 Para nos, o flashback trata-se de um recurso de narracdo, pois que diz respeito as categorias temporais e actoriais
e que, portanto, produz um efeito de sentido caracteristico do plano do contetdo.
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A intensidade e a extensidade séo dispositivos elementares para a proposta tensiva, ja
que é pela associacao dessas duas valéncias, operando sempre como gradientes com seus mais
e menos, que a tensdo se cria e os valores emergem, ensejando a significacéo:

A intensidade e a extensividade s@o os funtivos de uma fungdo que se poderia
identificar como a tonicidade (tbnico/atono), a intensidade a maneira da “energia",
gue torna a percepcdo mais viva ou menos viva, e a extensidade a maneira das

"morfologias quantitativas" do mundo sensivel, que guiam ou condicionam o fluxo de
atencdo do sujeito da percepcdo. (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 19).

O campo tensivo é o lugar hipotético, no qual as grandezas semioticas sdo apreendidas
por um observador sensivel, que, para os autores de Tenséo e Significacdo, € instalado no cerne
da categorizacdo, afinal, o corpo do sujeito “¢ o lugar em que se fazem e se sentem, de uma so
vez, as correlagdes entre valéncias perceptivas (intensidade e extensidade).” (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001, p. 20). A correlagéo é conversa, quando as duas valéncias aumentam ou
diminuem proporcionalmente, e inversa, quando ha a discordancia de suas orientacées, ou seja,
guanto mais uma valéncia aumenta, mais a outra diminui. Para visualizarmos as correlagdes,

propde-se a representacdo do campo tensivo por meio de um diagrama cartesiano (cf. figura 3):

I /

+
+

A

intensidade
intensidade

- > - >
- extensidade o+ - extensidade +
Figura 3 - Diagrama tensivo: relagdes conversa e inversa (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 26)

Aprofundando sua abordagem, a semidtica tensiva prevé duas subdimensdes para cada
valéncia: o andamento e a tonicidade, para a intensidade; a temporalidade e a espacialidade,
para a extensidade. E estabelecido que o eixo da intensidade rege o eixo da extensidade, logo,
0 andamento esta para a temporalidade assim como a tonicidade esta para a espacialidade. Essa
extensidade é regida, pois — como mencionamos logo ha pouco — os valores ndo sao estanques
e dados previamente pelo objeto, mas oscilam de acordo com 0 modo como esse objeto afeta o

sujeito. E por isso que a sensagdo é da ordem da intensidade, cuja dire¢do conduz a extensidade
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e modifica a impressdo do sujeito em relacdo ao tempo e ao espaco. Visto que a semiodtica
tensiva nos permite aplicar as correlacbes tanto no plano do contetido quanto no plano da
expressdo, Zilberberg, em Elementos de Semidtica Tensiva, sugere que:
Néo seria ilegitimo considerar o nivel da sensagcdo como o plano da expressao e seu
valor de acontecimento como o plano do conteido, o que permitiria entrever como o
guantum de determinada sensacdo pode ser avaliado positivamente numa escala

plausivel qualquer e a0 mesmo tempo ser nulo para o sujeito. (ZILBERBERG, 2011,
p. 111).

Isso nos encoraja a estabelecer, neste trabalho, premissas para a analise tensiva do plano
da expressdo cinematogréafico, reservando a intensidade o dominio das qualidades sensoriais,
considerando os acentos das cores, luzes, cortes, movimentos etc. A tonicidade e a atonia estao
correlacionadas a quantidade desses elementos distribuidos, de modo concentrado ou difuso,
na espacialidade — a superficie planar da tela bidimensional. A aceleracdo e a desaceleracdo
estdo correlacionadas a duracao desses elementos, de modo breve ou lento, na temporalidade —
os fotogramas descontinuos postos consecutivamente, criando o efeito de movimento continuo.

Retrabalhando algumas sugestdes de Waldir Beividas, adiante, seguimos com o intento
de investigar e descrever as formas semidticas do cddigo fotografico cinematogréafico,
observando ndo mais seus termos discretos — ou alto ou baixo, ou esquerda ou direita —, mas,
sim, as diregdes e gradacdes das qualidades perceptivas, principalmente visuais, sem que, com
isso, pretendamos esgotar a analise, prometendo oferecer uma tipologia que abarque toda essa
complexidade. Essa descrigdo procura investigar de que maneira as formas semioticas, em sua
dindmica, combinam-se em arranjos, suscitando uma forma codica.

Posto isso, de inicio, ndo trataremos do sincretismo do cédigo cinematogréafico, mas do
engendramento da forma cddica fotografica, denominacao que nos pareceu conveniente, tendo
em vista a terminologia da linguagem cinematografica que estabelece, para a imagem em
movimento, um conjunto de conceitos, como travelling e tilt, para a forma semiotica relativa
aos movimentos, plongée e contra-plongée, para a forma semiotica do enquadramento, por
exemplo. Concebemos o codigo cinematografico a partir das possibilidades combinatorias entre
trés cddigos: o fotografico — cuja matéria € imagética —, 0 musical — cuja matéria € sonora — e
o linguistico — cuja matéria é sonora, na modalidade oral, e imagética, na modalidade escrita.
S6 depois de esmiucada a forma cddica fotografica — enfatizada neste trabalho —, é que buscar-
se-ia compreender como 0s outros dois codigos, em sincretismo, agem compatibilizados com o

cddigo basilar determinante, num Gnico plano de expressdo cinematogréafico.



67

3.3 Abordagem das formas semiéticas do codigo cinematogréfico
3.3.1 O cadigo fotografico cinematogréafico
3.3.1.1 Semiotica cromatica

Comecemos por uma qualidade propria da imagem: a categoria cromatica, trabalhada
pela semidtica a partir de Greimas, em Semidtica figurativa e semi6tica plastica (1984), e que
reutilizamos, aqui, para tratar da emanacao das cores, seja a de um fotograma, plano, cena ou
mesmo de maneira homogénea durante todo filme — a depender do recorte feito pelo analista.
Lembremo-nos, conforme explicado no capitulo 1, que as qualidades imagéticas se prestam a
nos pelos formantes provenientes da tela, sendo assim, a anlise da expressao, fica reservada a
descricdo dos tracos e massas 0s quais ainda ndo podem ser categorizados como figuras
discursivas. Logo, nossas consideracGes podem ser pertinentes, também, a obras abstratas que
ndo prevejam necessariamente o “realismo™ da figura humana e dos objetos do mundo natural,
mas que, de qualquer modo, manifestam os elementos visuais 0s quais, independentemente de
sua forma mais ou menos estavel, impactam nossa percep¢édo e afetam nosso espirito.

N&o se trata de investigarmos a forma cientifica das cores, como ondas e frequéncias do
espectro cromatico, que configuram certos matizes, a fisiologia dos receptores do olho para o
processamento da luz ou a mistura de cores primarias, para originar secundarias, mas de como
sdo apreendidos os fenbmenos cromaticos da imagem, considerando o grau de excitacdo na
percepcao do sujeito, pelo gradiente da intensidade. Por outro lado, a ciéncia das cores contribui
para nossa investigacao, tendo em vista que certas propriedades fisicas, como a saturacao — que
diz respeito & pureza de uma cor*® — e o comprimento de onda — a partir do qual comegou-se a
categorizar o espectro cromatico entre tonalidades quentes e frias** — correspondem, em sua
forma semidtica, a valores cuja tonicidade direciona a categoria cromatica ndo mais de maneira
opositiva — ou frio, ou quente; ou saturado, ou lavado — mas gradativa. A depender do contexto,
0 aumento de tonicidade podera corresponder a uma cor mais guente ou mais fria, ou a uma cor
mais saturada ou mais lavada.

Comecemos, entdo, debrucando-nos sobre essa expressao a partir do trabalho de Tim

Burton, que, sem duvidas, provou sua singularidade, tendo como traco peculiar de sua estética

40 Na teoria das cores, a pureza de uma cor esta relacionada com a quantidade de preto, branco ou cinza misturada
a ela, fazendo com que perca sua saturacao.

41 Tendo como referéncia o circulo cromatico criado pelo artista vanguardista e professor Johannes Itten, as cores
frias compreendem o espectro cromatico que vai do verde, passando pelo azul até o violeta, tons que ddo a sensagao
de frescor, em oposi¢do a sensacdo de calor das cores quentes, que compreendem o rosa, passando pelo vermelho
até o amarelo.
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0 uso significativo das cores, pelas quais o diretor gotico provoca reflexdes, criando efeitos de
sentido de ironia, ja atestados em A imagem em sincretismo: um estudo de Noiva Cadaver
(2012), de Ménica Baltazar Diniz Signori. O artigo é inspirador ao nos revelar criticas sociais
na obra de Burton, pela associacdo de categorias da expressdo, como o /colorido/ — que evoca
a alegria e o dinamismo, por exemplo — a um valor disforico, como a categoria do contetdo
/morte/, enquanto associa o /preto-e-branco/ — de carater atono — a categoria euférica /vida/.
De forma analoga, o filme Edward Scissorshands (1990), de Burton, também apresenta
o efeito de ironia, porque associa as cores saturadas a sociedade burguesa norte-americana, cujo
estilo de vida — muitas vezes tido como referéncia do bom convivio e que, aparentemente, seria
eufdrico — aos poucos se mostra, para o protagonista Edward, disférico, pois que é falso, tendo
em vista as malicias, 0s preconceitos, entre outras paixGes negativas dos membros que
compdem esse circulo social do qual Edward néo faz parte. O efeito de isolamento desse sujeito,
fechado em sua propria ingenuidade — o que é da ordem do conteudo —, esta consignado pela
tensdo cromatica numa relacdo conversa, que cria dois valores contrastantes: um distribuido
numa regido menor, cujas cores neutras branca e preta, que compdem a figura de Edward, séo
atonas e concentradas em relacdo ao colorido saturado, espalhado no ambiente, que se mostra

sufocante para Edward, (cf. figura 4):
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Figura 4 - Relacdo conversa em Edward Scissorshands.

No entanto, vale mencionar que, sob o ponto de vista do enunciatario, outra leitura pode
se estabelecer, uma vez que o protagonista se destaca do resto da comunidade, sendo a saliéncia
o ser estranho. Consequentemente, analisar a cena desse modo rearticularia os operadores em

direcdo a relacéo inversa, no plano do conteudo, o que demonstra que, ao propormos um olhar
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sobre as tensdes, ndo devemos — e nem pretendemos — fixa-las de modo prescritivo. Nossa
intencdo, a seguir, é tdo somente oferecer possiveis caminhos de leitura.

E pela diferenca entre os elementos que o plano da expressio incita nossa percepcao,
mostrando a sua importancia para a significacdo. Se alguma grandeza cromaética € distribuida
de maneira concentrada, gerando regides contrastantes, isso pressup@e tonalidades cromaticas
em direcOes opostas na imagem, uma preponderando sobre a outra. Na correlacdo inversa,
existe 0 contraste entre uma cor forte e concentrada, estando envolta por uma regido de tons
menos vibrantes. Para exemplificar, citemos o filme Red Hiding Hood (2011), de Catherine
Hardwicke, cujo titulo pré-anuncia o matiz que sera destaque em vérias cenas da recria¢do do
conto de fadas cléassico, em que evidenciamos um valor peculiar, produzido pela tonalidade
avermelhada, cor que além de quente também € vibrante no casaco da protagonista, em relacao

a0 seu entorno, com tons mais atonos, menos saturados (cf. figura 5):
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Figura 5 - Relacdo inversa em Red Hiding Hood.

A homogeneidade cromatica estabelece a difusdo de tonalidades na extensidade da tela,
0 que nos faz lembrar da expressividade do cinema das primeiras déecadas, cujas imagens eram
preponderantemente pretas-e-brancas — ou cinzas, como preferem alguns estudiosos —, com um
aspecto lugubre, o que, de forma tensiva, podemos descrever como uma relacdo inversa, visto
gue a pouca excitacdo das cores neutras direcionam a intensidade a atonia, que se prolonga. A
relacdo inversa é sensivelmente trabalhada em filmes, como Rumble Fish (1983), de Francis
Ford Coppola, quando os matizes vermelho, verde e azul irrompem na imagem preto-e-branca,
movimento brusco gque tende da atonia e difusdo a tonicidade e a concentracdo de elementos
cromaticos, excitando a percepcdo visual, oriunda desses tons. Essas cores, pontuando-se na
tela como acentos visuais, nas figuras de peixes de briga separados no aquario, causam

admiragéo nas personagens Rusty James e seu irmdo, O Motoqueiro, que ficam ali, extasiados,
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contemplando a beleza daqueles seres com os quais as duas personagens violentas se
identificam (cf. figura 6):
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Figura 6 - Relacéo inversa em Rumble Fish.

Outros filmes também se valeram da qualidade cromatica para expressar o espanto do
sujeito, ao se deparar com algo extraordinario que lhe acontece de subito, sendo The Wizard of
Oz (1939), de Victor Fleming, um dos pioneiros a utilizar essa estratégia, na travessia de
Dorothy do mundo real mondtono, representado em tom sepia, para 0 mundo colorido e

fantasioso, que reserva a personagem altas aventuras (cf. figura 7):

Figura 7 - Contraste de valores cromaticos em The Wizard of Oz.

De modo anélogo ocorre em Der Himmel tber Berlin (1987), de Wim Wenders, quando
a personagem Damiel, cansada da morosidade e insipidez divina, escolhe deixar a existéncia
angelical, para cair na terra, e provar as sensa¢fes humanas, tornando-se um mortal. Nesse
momento, quando ultrapassa esse limiar, Damiel abre os olhos e a imagem do filme, que por
muito tempo se manteve preto-e-branca, esta colorida, a fim de significar a percepcao agucada

do ex-anjo, que se deslumbra com o gosto do sangue de seu machucado, com as cores da
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paisagem urbana e com o simples fato de, agora, sentir e ser sentido pelos outros com quem

interage na rua (cf. figura 8):

Figura 8 - Contraste de valores cromaticos em Der Himmel (iber Berlin.

Nesses dois ultimos exemplos, entra em jogo, no espaco tensivo, uma energia que
reorienta a correlacdo, que, antes inversa — atona e difusa —, se torna conversa, com multiplas
cores que se prolongam em direcéo a tonicidade, predominando sobre os tons preto-e-brancos

ou menos saturados, 0s quais, até entdo, imperavam na tela.

3.3.1.2 Semiotica luminescente

Cientificamente, a luminosidade de um ambiente — ou cenario, pensando na producao
de um filme —, é capaz de ressaltar os matizes dos objetos ali distribuidos ou mesmo obscurecé-
los, pois, devido a auséncia de luz, os objetos acabam por refletir cores com menos intensidade.
Embora a luz seja uma propriedade fisica que incida na projecao do espectro cromatico, cremos
ser coerente defini-la como uma forma semiotica autbnoma, tendo em vista a possibilidade de
percebermos os seus valores paralelamente aos da semiotica cromatica. A semidtica plastica de
que tratou Greimas e Floch pareceu considerar a luz como grandeza verificavel dentro da
categoria cromatica, o que se explica, ao observar a pintura, por exemplo, cuja luz, de fato, €
um efeito resultante da forma como o pintor mistura as cores e faz seus tracos. Para nos,
levando-se em conta que a forma cddica da fotografia cinematografica agrupa outras formas
semidticas — a serem ainda mostradas neste capitulo —, é fato que os valores em sincretismo
interferem um no outro. Isso quer dizer que, conforme a luz incide num objeto — a depender da
direcdo e da amplitude de sua fonte —, os valores cromaticos oscilam, visto que um gradiente se
forma, criando os tons que vao dos mais saturados, por causa da incidéncia mais tonica da luz,

aos mais escuros, a medida que esse objeto é pouco iluminado e, portanto, menos a sua cor é
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refletida. Além do mais, a luz é responsavel pela definicdo dos objetos do cenario e sua
auséncia, pelas sombras. Sendo assim, é por meio de suas tensfes que podemos perceber numa
cena 0 que se mostra ou se oculta, criando o efeito de suspense e dramaticidade a partir do
angulo que incide nos rostos das personagens.

Verifica-se, portanto, que, numa relagdo conversa, a atonia com a incidéncia de luz é
pouca e se concentra num espaco pressionado pela escuriddo, como é o caso de um ambiente
onde uma fraca fonte luminosa, como uma brasa ou a chama de uma vela acesa, direciona o
nosso olhar para um ponto especifico, ocultando misteriosamente o0s objetos ao redor, o que
produz o efeito de suspense pelo desconhecimento do que estd em volta, valor este muito
comum em cenas dos filmes de horror, em que 0 monstro ou psicopata esta prestes a surgir,
dando o susto no publico compenetrado. E, a medida que a luz se tonifica e se espalha por todo
0 ambiente, as massas de sombras vao sumindo, e, consequentemente, as formas dos objetos
ficam mais definidas, como ocorre geralmente em cenas de planos abertos a mostrarem
paisagens diurnas, com a luz natural do sol, ou mesmo em ambientes internos, em que a luz se
mostre homogénea.

Desde a pintura renascentista, pintores como Caravaggio e Rembrandt perceberam os
efeitos dramaticos que a técnica do chiaroscuro geravam na figura de suas personagens
mitoldgicas. Assim se seguiu com o cinema, cujo alto contraste de luz e sombras consagrou a
estética de alguns diretores expressionistas alemaes dos anos 1920, os quais, posteriormente,
viriam a inspirar a fotografia dos films noir norte-americanos, nos anos 1940, perdurando, até
hoje, com diretores contemporaneos, como Alex Proyas, nos filmes The Crow (1994) e Dark
City (1998) (cf. Figura 9):
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Figura 9 - Relacdo inversa em The Crow.
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Seguindo a correlacgdo inversa, a luz penetrante se concentra em determinadas regides
do objeto e do espaco, gerando menos gradacdes, e mais os termos limites /claro/ vs. /escuro/.
N&o € atoa que, considerando essa técnica de luz na figura humana, utiliza-se, no idioma inglés,
o termo split light — luz dividida —, justamente porque esse valor cria a oposicdo do que esta
definido de um lado do rosto e o que esta4 escondido, indefinido, do outro lado. Como um
recurso profundamente estético, tal dualidade expressiva pode significar o conflito interior
dessas personagens complexas, num movimento pendular, sempre transitando entre o certo e 0
errado, a loucura e a sanidade, a malquerenca e a benevoléncia.

Quando a luz comeca a perder sua intensidade, distribuindo-se no espaco, ha, com essa
correlagéo inversa, o enfraguecimento da energia, que se dissipa, como ocorre nos fenémenos
naturais da aurora e do creplsculo, em que a paisagem vai ofuscando-se a proporc¢do que 0s
raios solares perdem sua forca, criando espetaculos visuais que acalantam o espirito para a
reflexdo sobre o0s acontecimentos que marcaram o sujeito. Assim ocorre em Gone with te Wind
(1939), também de Victor Fleming, na cena em que a protagonista Scarlet O’Hara assimila
todas suas perdas, decorrentes da Guerra de Secessdo, redobrando as forgas para voltar a lutar
(cf. figura 10):
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Figura 10 - Relacdo inversa em Gone with the Wind.

A partir desses filmes exemplificados, devemos ressaltar que os valores da semidtica
cromatica assim como os da luminescente e os das outras formas semiéticas subsequentes sao
demonstrados, tendo em vista sua significacdo em alguma por¢do significativa do texto
audiovisual, o que ndo significa que esses valores sdo estaticos, desde que vdo sofrendo
modulac¢des no decorrer do enunciado filmico. Isso porque, considerando o continuo da imagem

cinematogréafica e o dinamismo de um enredo, € muito comum que esses valores oscilem por
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inimeras raz0es, seja devido a troca de ambiente, mudanca temporal entre dia e noite, entre

diversos outros fatores.

3.3.1.3 Semidtica focal

Ao propormos uma definicdo da semidtica focal é valido, antes de tudo, ressaltarmos a
polissemia do termo foco para os estudos do cinema, tanto pelo seu forte desdobramento sobre
as estratégias de narracdo — ao investigar o foco narrativo da trama, voltado a certa personagem,
por exemplo — quanto a expressividade visual, levando-se em conta as qualidades perceptivas
da nitidez e da turbidez das formas apresentadas numa imagem.

Considerando os aspectos técnicos, o grau de nitidez dos objetos capturados pela camera
é influenciado por diversas variaveis, como distancia focal e abertura do diafragma da objetiva,
distancias entre o fotdgrafo e seu assunto e entre os objetos da composicao, dispostos proximos
ou distantes da area de foco, o que ira configurar a profundidade de campo® mais ou menos
ampla. Aproveitando o trocadilho, nosso foco néo esta sobre a forma cientifica dessa qualidade
visual, tentando explicar fenbmenos dpticos das lentes e conceitos complicadissimos, como o
circulo de confusdes, que calcula a nitidez e o desfoque da imagem.

Por outro lado, interessa-nos medir, sim, as tensdes entre foco/desfoque, nas quais se da
a estabilizacdo das formas. Uma das possibilidades € a partir das modulac6es de intensidade,
em que, considerando a apreensdo do texto audiovisual, projetado na tela para o enunciatario,
a maior percepcao da nitidez tende a tonicidade, que pode ocorrer de forma concentrada, quando
uma forma é estavel numa menor area da tela, em relacdo a massa de borrées que a circunda,
ou mais difusa, quando todos os objetos da cena se apresentam nitidos, com formas bem
definidas.

Essa semidtica focal € um recurso estético que o cinema ja h4 muito tempo vem
explorando, seja simplesmente para dirigir a atencao do espectador as personagens, isolando-
as do cenario, que € desfocado, seja para expressar significados mais profundos, como o préprio
estado fisico ou passional da personagem. Haja vista o impacto de Cidaddo Kane (1941), de
Orson Welles, justamente por romper com o padrdo visual bem desfocado, recorrente na década
de langamento do filme, a fim de que o espectador concentrasse seu olhar nas personagens em

foco. Ao utilizar a profundidade de campo ampla, Welles valorizou o cenario com 0s seus

42 Quando se quer mostrar os planos abertos de uma paisagem, nesse caso, pelo fato de a cAmera encontrar-se
distante dos elementos de uma paisagem, ela atinge o seu plano focal dito infinito, resultando em formas nitidas
em toda a imagem, fendmeno ao qual denominamos de profundidade de campo ampla.
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objetos, colocando-o0s na mesma ordem de importancia que as personagens, criando um efeito
de realidade, ao contrério do aspecto mais onirico, evocado pelo desfoque dos elementos em
segundo plano, ou seja, no fundo, o que deu margem a outras inovagdes, as quais tornaram essa
obra uma referéncia a cinematografia.

Muito convencional tanto cinema quanto na fotografia em geral, a correlagéo inversa
gera a oposicao, dado que a tonicidade fica concentrada em uma regido reduzida da imagem,
destacando uma Unica ou poucas formas recortadas do continuo nebuloso e desfocado que a
circunda. Funcionando como um recurso estético, nos chama a aten¢do como a profundidade
de campo reduzida é utilizada para produzir certos efeitos de sentidos, como em Still Alice
(2014), de Richar Glatzer e Wash Westmoreland, durante a cena em que a personagem — uma
professora de linguistica, que da nome ao filme — percebe os primeiros sintomas da doenca de
Alzheimer, que Ihe acomete. Enquanto se exercita pelo campus onde leciona, Alice se aterroriza
ao perder o senso de localizacdo, momento de tenséo pela perda da inteleccdo que € expresso
visualmente ao enunciatario por meio do desfoque excessivo, que se estende no espago em

torno dela, criando o efeito de isolamento da personagem (cf. figura 11):
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Figura 11 - Relacéo inversa em Still Alice.

O desfoque também pode servir para fins de narracdo, ocultando personagens e criando
o efeito de mistério, como na série Mindhunter (2017), produzida pela Netflix. No segundo
episodio da segunda temporada, citemos a cena em que Bill Tench, agente especial do FBI,
secretamente colhe informacGes de Kevin, vitima de um serial killer a solta, a qual sobreviveu
mesmo depois de ser torturada e levar trés tiros na cabeca. Por envergonhar-se de seu rosto
desfigurado ap6s as cirurgias decorrentes dos tiros, Kevin pede para que os agentes ndo o

encarem, desejo esse que se expressa na imagem, cujo foco estd na figura do agente, em
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primeiro plano, que se sobrepde a figura de Kevin, atona e concentrada, ocultada em segundo
plano (cf. figura 12):
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Figura 12 - Relagdo conversa em Mindhunter.

Considerando-se o dinamismo da imagem cinematografica, vale ressaltar que os valores
da semiotica focal também ndo sdo estaticos no texto audiovisual, pois que podem tensionar
num mesmo plano cinematografico. Um caso muito tipico ocorre quando se da a passagem
brusca da direcdo de uma correlacdo — seja ela inversa ou conversa —, fazendo com que os
valores se oponham e que o objeto do primeiro plano fique desfocado, enquanto o do segundo
plano se torne nitido, como nas cenas de didlogos entre personagens. Estando a personagem do
primeiro plano focada, quando ela termina a sua fala, e a outra, do segundo plano, comeca, ha
a transicdo do foco, deixando a primeira personagem, agora, desfocada.

Quando a tensdo é demasiadamente atona e difusa, a percepc¢éo visual é obliterada, pois
0s objetos encontram-se todos com pouquissima definicao. Tal efeito, aparentemente dificil de
ser concebido com alguma funcionalidade significativa, estd muito presente nas reportagens
televisivas, envolvendo testemunhas de crimes, que, para salvaguardar sua integridade fisica,
ndo sendo identificadas, tém a silhueta de seus corpos distorcidas pelo desfoque. Mas, para fins
estratégicos da narracdo, esse valor também ¢é significativamente utilizado, como no filme All |
See Is You (2016), para evidenciar o ponto de vista turvo e instavel da personagem Gina, que

sofria de deficiéncia visual (cf. figura 13):
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Figura 13 - Relacéo inversa em All I See Is You.

Numa cena do filme, notar-se-4 a modulagdo da semidtica focal, a qual, inicialmente
atona, aos poucos, vai se tornando tdnica no centro da tela, a medida que a personagem comeca
a se curar, 0 que corrobora para a estabilizacdo das formas que ela passa a enxergar claramente
e, por sua vez, para o reconhecimento de figuras do contetdo, até entdo, nebulosos elementos

dificeis de serem depreendidos.

3.3.1.4 Semiotica do enquadramento

Diferentemente da sugestdo de Beividas, preferimos utilizar a nomenclatura semiotica
focal, para nos referirmos a um efeito proveniente do recurso fotografico intrinseco a nitidez da
imagem, enquanto a semiética do enquadramento®?, cremos nds, deve ser melhor entendida
pelos valores topoldgicos e eidéticos instaurados a partir dos angulos e da distancia da camera
em relacdo aos objetos registrados. Essas defini¢bes técnicas — que parecem ser mais pertinentes
a forma cientifica do que a semiotica — resultaram num inventario de planos para a terminologia
cinematografica, que sdo categorizados de acordo com a escala de proximidade entre o objeto
e a camera, conforme os autores do Diciondrio tedrico e critico de cinema nos explicam:

Tal tipologia é bem flutuante, e varidvel de uma lingua para a outra. Na tradicdo dos
operadores franceses, ela vai do plano geral (personagens afogadas do cenério) ao
primeirissimo plano (o rosto, ou uma parte do rosto, ocupa todo o quadro), passando

pelo plano de conjunto, o plano americano, o plano médio, o plano aproximado, o
primeiro plano. (AUMONT, MARIE, 2006, p. 101).

43 “por metonimia, a palavra "enquadramento” veio a designar valores topoldgicos ou expressivos do quadro. Fala-
se de enquadramento em plongée, quando o objeto é filmado de cima; em contra-plongée quando ele é filmado de
baixo; de enquadramento obliquo, frontal, fechado etc. — sendo cada uma dessas maneiras de filmar um dado
sujeito conotada de modo diferente.” (AUMONT, MARIE, 2006, p. 98-99).
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Complementando, Ismail Xavier nos explica que no primeiro plano — ou close-up — “a
camera, proxima da figura humana, apresenta apenas um rosto ou outro detalhe qualquer que
ocupa a quase totalidade da tela” (XAVIER, 2005, p. 27-28), 0 que nos deixa receosos em ter
como parametro de enquadramento os tracos de uma figura discursiva — 0 modelo humano —
inerente ao plano do conteddo, ou mesmo do cenario — que leva em conta 0s aspectos
ontoldgicos de producdo cinematografica, mas que, na leitura semidtica, depreendemos como
o0 revestimento figurativo do espaco. Ainda em outra defini¢cdo de Xavier, o autor detalha:

Plano médio ou de conjunto: uso aqui para situacGes em que, principalmente em
interiores (uma sala por exemplo), a camera mostra o conjunto de elementos
envolvidos na acédo (figuras humanas e cenario). A distingdo entre plano de conjunto

e plano geral é aqui evidentemente arbitraria e corresponde ao fato de que o ultimo
abrange um campo maior de visdo. (XAVIER, 2005, p. 27).

A partir dessas defini¢cdes surge um questionamento. Na adaptacéo cinematografica de
Tim Burton, Alice in Wonderland (2010), quando a garota — que diminuiu incrivelmente de
tamanho, ap0s tomar uma poc¢do magica — se encontra com o Chapeleiro Maluco, na hora do
ché, a referéncia para categorizar o enquadramento se ancora em qual personagem? O correto
seria a classificacéo plano geral, a partir de Alice, apresentada de corpo inteiro junto aos objetos
na mesa, ou plano médio, seguindo a proporcao do Chapeleiro Maluco, enquadrado do busto a
cabeca?

A complexidade das flutuagdes dessa forma semidtica nos mostra a operacionalidade da
proposta tensiva, cujo modelo de andlise, mais abstrato e continuo, é capaz de nos desprender
de classificacdes rigidas, o que nos da a oportunidade de pensarmos a significacdo de modo
dindmico, principalmente, quando investigamos filmes de carater mais experimental e menos
representativo, cujas formas podem néo ser referentes ao modelo humano. Parece-nos, entéo,
oportuno recorrermos ao conceito de contorno, desde que almejamos abordar os formantes
visuais de uma figura discursiva:

No interior do contorno (borda visual fechada) encontra-se a figura; ela tem uma
forma, uma caracteristica mais ou menos objetal, ainda que ndo seja um objeto
reconhecivel; é percebida como se estivesse mais perto, como se tivesse cor mais
visivel; é, nas experiéncias, mais facilmente localizada, identificada e nomeada, mais

facilmente vinculada a valores semanticos, estéticos e emocionais (AUMONT, 1995,
p. 69).

Com isso, entendemos que, independentemente da abstracdo ou da concretude da figura,
seu formante, na expressao, sempre se define por meio da relacdo com a superficie planar da

tela e com os outros formantes nela projetadas, ocupando maiores ou menores regioes.
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Diferentemente da experiéncia perceptiva do espaco natural, onde a profundidade é
percebida na medida em que o sujeito se desloca, nos textos imagéticos, cujo significante é
bidimensional, Jacques Fontanille nos leva a compreender que a distancia ndo passa de um
efeito, de uma impressao para o espectador que fica, ali, parado, fruindo a obra:

Em consequéncia, a imagem, para provocar a experiéncia da profundidade em um
espaco onde uma pessoa ndo pode mais se deslocar e ir ao encontro dos objetos, deve

manipular a forma, o tamanho e a posi¢do das figuras para produzir um efeito
equivalente. (FONTANILLE, 2005, p. 108).

Comecgamos, entdo, a pensar na semiética do enquadramento, a partir dessas regides, as
quais motivam a significacdo pela relacdo entre as formas dispostas na tela. Considerando as
valéncias, a tensdo do enquadramento surge pelo contraste entre formas que tendem, pela
relacdo conversa, a difusdo e, portanto, se tonificam, podendo invadir toda a superficie, o que
resulta no efeito de proximidade e assombro da figura, como no exemplo do close-up, e formas
gue se concentram numa menor regido, o que resulta no efeito de afastamento ou de diminuigéo
em relacdo a forma de maior dimenséo. Ambas as formas, em relacdo no mesmo espaco planar,
uma vez estabilizadas e convertidas em figuras do discurso, dardo a impressao de estarem em
posicOes diferentes, ou mesmo préximas, porém em propor¢des desiguais, conforme mostra o

plano de Alice com o Chapeleiro Maluco (cf. figura 14):

—
>
—

intensidade

\4

- extensidade +

Figura 14 - Relacédo conversa em Alice in Wonderland.

Citemos, ainda, Us (2019), de Jordan Peele, filme cujo enquadramento nos chama a
atencdo por meio do efeito de afastamento a partir da escala entre as personagens — uma em
segundo plano, bem longe, e a outra em primeiro plano, bem préxima —, que incita outras

conotagdes, nessa cena, em que o tamanho da protagonista Adelaide também expressa o seu
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estado de coagdo perante o antissujeito Red, seu duplo, cujo rosto, muito proximo, apresenta-
se ameacador ao preencher metade da tela, ressaltando sua dominacao e poder sobre Adelaide
(cf. Figura 15):

+
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Figura 15 - Relagdo conversa em Us.

Embora tivéssemos sido tentados a atribuir, ao eixo da intensidade, o grau de inclinacéo
do angulo da cdmera, o que, a principio, confere maior expressividade, suscitando os classicos
efeitos de ameaca de uma personagem, quando filmada a partir de um angulo baixo — conhecido
pelo termo contra-plongée —, e de vulnerabilidade, quando filmada a partir de um angulo alto
— 0 plongée —, tal aplicagéo, depois de reflexdes mais profundas, ndo nos pareceu correta. 1sso
porque as orientacdes verticais — /cima/ vs. /baixo/ —, como também as horizontais — /direita/
vs. /esquerda/ — e transversais —, que combinam essas dire¢des — sdo depreendidas no plano do
conteudo, quando o formante se estabiliza e, portanto, uma topologia € categorizada em relagédo
a figura do discurso, reproduzindo os pontos de vista.

Esse efeito de inclinagdo é capaz de criar certas conotagdes**, haja vista o inicio de Der
Himmel Gber Berlin (1987), de Wim Wenders, na passagem de um angulo extremamente alto,
em que as pessoas aparecem distantes, para um angulo baixo, simulando o ponto de vista de
uma crianga, a qual, diferentemente dos transeuntes apressados, para no meio da rua, a fim de
contemplar a torre das ruinas de Gedachtniskirche, onde o anjo Damiel, bem no topo, quase

imperceptivel, observa o cotidiano dos humanos (cf. Figura 16):

44 «Q termo teve um certo éxito no primeiro periodo da semiologia da imagem e do cinema. Na defini¢do da
linguagem cinematogréfica com base no nivel analégico da imagem e do som como nivel "denotado” (Metz 1972),
a conotacdo permite caracterizar os estilos filmicos, j& que é ela quem inscreve no filme os diversos sentidos ndo
literais, comumente considerados "simbdlicos"”. O objeto filmado de um certo angulo, por exemplo, adquire um
sentido particular, que é sua conotagdo.” (AUMONT, MARIE, 2006, p. 58-59).



81

Figura 16 - Plongée e contra-plongée em Der Himmel (ber Berlin.

A topologia /alto/ vs. /baixo/, mais do que significar o rebaixamento da crianca, alia-se
a outras categorias, como /divino/ vs. /profano/, considerando a altivez e imponéncia da igreja,
ressaltada por um contra-plongée. Ao contrario, os mortais sdo vistos de cima, em pldngee, sob
0 ponto de vista de um ser superior, a admirar essa existéncia diminuta, fragil e imperfeita,
qualidades que se expressam pela pequenez das formas atonas e concentradas em relacdo ao
simbolo religioso, cuja forma pontiaguda eleva nosso olhar ao céu assim como eleva as
valéncias em direcdo a tonicidade e a difusdo, predominando no espaco da tela.

Até aqui, enfatizamos as formas, porém sem tratar dos espagos vazios ou negativos que
as compreendem, ou seja, que circundam a(s) forma(s) tida(s) como o assunto principal: o
espaco positivo do enquadramento. Essa caracteristica € bem marcante na fotografia do filme
Under the Skin (2013), de Jonathan Glazer, cujo enredo gira em torno de um alienigena, que se
cobre com a pele de uma linda mulher, a fim de seduzir os homens, os quais recebem um final

tragico, ao serem atraidos para sua nave (cf. figura 17):

+
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Figura 17 - Relacdo inversa em Under the Skin.
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Os enquadramentos, recorrentes nas cenas em que o alienigena atrai suas presas, dirige
nosso olhar a figura da protagonista, cujo formante, numa relagdo inversa, tende a tonicidade e
a concentracgdo, acentuando-se na tela, que se divide entre duas regides, separadas pelo contorno
das silhuetas humanoides e do espago vazio predominante que as circunda. Mais do que
possivelmente representar o ambiente da nave, cuja tecnologia estaria além da compreensao
humana, esse minimalismo também pode expressar a falta de afeto da espécie alienigena frente

aos terraqueos, os quais sao dissolvidos ao serem capturados.

3.3.1.5 Semidtica cinética exterior

Para prosseguirmos, € necessario, antes de tudo, elucidar que os valores resultantes da
semidtica do enquadramento foram abordados, levando-se em conta um fotograma, ou seja, um
fragmento descontinuo de uma unidade continua maior, entre um corte e outro, que € o plano
cinematogréafico. Porém, deve-se notar que, assim como todas as outras formas semioticas dessa
linguagem sincreética, 0s enquadramentos podem variar de tensdo, o que gera a transicdo de
valores e cria movimentos e efeitos de ponto de vista, no plano do contetdo, ao deslocar, de
modo gradativo, a perspectiva entre o sujeito espectador e as figuras na tela. Com isso, somos
levados a apurar uma semidtica que investigue as dinamicas exteriores — 0s ditos movimentos
de camera —, cuja intensidade, além do espaco — no qual os objetos se reformam, mudam de
tamanho, criando o efeito de profundidade — também rege o tempo, por meio do andamento,
conferindo uma presenca sensivel, que regula uma orientacao topologica que pode se iniciar da
direita para a esquerda ou vice-versa, de baixo para cima ou vice-versa, ou se combinar em
movimentos obliquos.

Um outro atributo técnico de extrema importancia a se considerar diz respeito ao suporte
de base para a camera, ou seja, um tripé, uma grua ou steadycam, que produzem movimentos
suaves, diferentemente dos movimentos trémulos e bruscos, de grande expressividade, quando
a camera € segurada na mao, traco marcante da estética da Nouvelle Vague e do Cinema Novo.

Para analisarmos a dindmica tensiva de uma semiotica cinética exterior do cinema, dois
movimentos candnicos sao fundamentais a se considerar, cujas formas codicas se consagraram
pelos termos travelling e panoramica, provocando uma série de efeitos de sentido, conforme
Michel Martin lista e descreve, a partir de diversos filmes, em A Linguagem Cinematografica,
ressaltando como os movimentos de cdmera séo carregados de significagdo, entre os quais,

destacamos a tensdo do sujeito. Tal assun¢do nos remete imediatamente ao ponto de vista, cuja
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expressividade é proveniente da cinética exterior, que combina a topologia — ou seja, as dire¢des
se misturam, criando movimentos frenéticos — o que evidencia o grau de afeto de uma
personagem em relacdo a alguma situacdo particular de sufoco ou apreensdo, como sugere
Martin (2005, p. 206): “A intensidade depende também da susceptibilidade de o objeto visado
colocar em causa ou em perigo a testemunha.”

Sendo assim, parece-nos legitimo pensar numa semidtica cinética exterior que se dé na
correlagdo inversa, cuja aceleracdo e tonicidade representam o estupor do sujeito, visto que
tamanha rapidez Ihe comprometeu a semiose, por isso, quase ndo consegue entender, mas, ao
contrrio, apenas sentir, 0 que se expressa pelos movimentos que, de tdo velozes e desvairados,
distorcem os formantes, dificultando sua estabilizagdo, e, consequentemente, seu
reconhecimento como figuras por parte do espectador. Diferentemente, a desaceleracdo acalma
e prolonga o tempo, como recorrentemente ocorre nos filmes que se iniciam vagarosamente,
apresentando o local onde se discursivizara a narrativa, como no caso de um plano que vai se

abrindo e percorrendo o alto de uma cidade, por exemplo, por meio de um travelling suave.

3.3.1.6 Semiotica cinética interior

A sugestdo de Waldir Beividas a respeito de uma semidtica proxémica, incumbida de
analisar os movimentos das personagens na diegese, lanca uma luz proficua a compreenséo do
movimento no cinema. No item anterior, concentramo-nos na investigacdo dos movimentos
externos, que, na semiose, respondem ao ponto de vista dinamico pelo qual o sujeito assiste a
um filme. Agora, nos voltemos a uma semidtica cinética interior, designacdo que cremos ser
menos comprometedora diante da complexidade de analise que € a proxémica, esta que, nas
palavras de Greimas e Courtés, ¢ uma disciplina semidtica que “visa a analisar a disposi¢ao dos
sujeitos e dos objetos no espaco e, mais particularmente, o uso que os sujeitos fazem do espaco
para fins de significagdo.” (2013, p. 395).

Sob tal pensamento, indagamo-nos em que medida estariamos incidindo em questfes
restritas ao plano do contetido, uma vez que somos direcionados a pensar em categorias proprias
da enunciacdo, como a actorial e a espacial, distanciando-nos, portanto, de um estudo que se
atente, acima de tudo, ao plano da expressdo consignando o plano do conteddo, tendo em vista,
ainda, que, para os autores do Dicionario de semiotica, “os procedimentos de proxemizagao

devem ser integrados, desde ja, no componente da semiotica discursiva que ¢é a espacializagdo”.
(2013, p. 396).
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Por isso, preocupamo-nos com os movimentos dentro do plano cinematografico, haja
vista o seu valor bem perceptivo no cinema em seus primordios, quando o estatismo da camera
imdvel era compensado pela dindmica interna. Vale mencionar os filmes de George Meéliés,
para quem a camera — parada, distante e em posi¢édo frontal — servia menos para se expressar —
acrescentando um componente afetivo — do que para registrar o espetaculo, submetendo-se a
apresentacdo do ilusionista francés, na qual, além da cenografia e dos efeitos visuais magistrais,
podemos notar, também, a teatralidade acelerada das personagens.

Apesar de auspiciosa, a busca por um inventério ou tipologia de valores tensivos a uma
semiotica cinética interna, ou mesmo proxémica, parece uma tarefa ardua e até mesmo ineficaz,
considerando-se a infinidade de movimentos possiveis na totalidade de filmes realizados, entre
outros géneros audiovisuais existentes. Muito mais coerente parece ser a descricdo — se assim
for pertinente a analise — dos movimentos internos particulares de cada texto, em oposi¢do aos
externos, de carater mais geral, pois que sdo inerentes ao codigo cinematografico. Vejamos que
a dindmica interna também podera ser avaliada por meio da performance de um intérprete, cujos
movimentos podem ser bruscos ou suaves, ou pela manipulacao da velocidade da projecéo, que

possibilita acelerar mais ou menos a pantomima.

3.3.1.7 Semiotica da montagem

No decorrer da leitura de importantes teorias do cinema, evidenciamos a centralidade
da nocao de montagem, superestimada por muitos autores, que a ttm como elemento essencial
dessa linguagem. Para Jacques Aumont e outros, um dos tragos especificos do cinema é ser uma
“arte da combinacdo e da organizacdo (um filme sempre mobiliza uma certa quantidade de
imagens, de sons e de inscri¢cdes graficas em organizacdes e proporcdes variaveis).” (1995, p.
53), e, complementando esse pensamento, para Christian Metz (1980, p. 192), “o filme, de
ponta a ponta, € um conjunto de co-ocorréncias, de sintagmas penetrando, por sua vez, em
sintagmas mais amplos.” Enfim, é por intermédio da montagem que um filme pode ser
entendido como um tecido textual, cujos elementos se entrelacam por meio das relacdes
paradigmatica e sintagmatica a construirem uma rede de interdependéncia e formando
sintagmas, que passam a ser integrados por outros maiores, como um fotograma dentro de um
plano cinematografico, e este dentro de um sintagma maior, a cena — termo muito flutuante,
entendido na maioria das vezes como conjunto de planos organizados de modo a manter

unidade de tempo e espaco.
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O termo montagem n&o é de fécil localizacdo para um estudo semiotico, tendo em vista
sua pertinéncia as diversas instancias significativas de um filme. No capitulo I, mencionamos a
definicdo técnica e ontoldgica da montagem concernente, no percurso de codificacdo, a forma
cientifica, que responde a ordenagdo mecanica dos fotogramas dos filmes, vindo a formar os
segmentos de imagens continuas ou planos, dispostos em sucesséo pelo montador. Por sua vez,
ao atribuirmos a montagem uma forma semiotica, somos inclinados a refletir sobre como a
percebemos, regendo a extensdo temporal de um plano cinematografico, ja que esta sempre
numa relagdo de oposicdo com a imagem continua, na medida em que a duracdo desta é
interrompida pelo corte daquela.

Assim, a montagem é um elemento intrinseco a dindmica de qualquer obra audiovisual,
pois que lhe confere ritmo, no decorrer das pulsacfes na extensidade, ou seja, dos acentos
tonicos, gerando o descontinuo no continuo: a justaposi¢do dos planos cinematograficos. A
montagem rapida foi um dos tracos peculiares de diretores impressionistas, ao buscarem
traduzir estados de almas, como o francés Abel Gance, cujo filme La Roue (1923) é um
expoente desse movimento estético. Por exemplo, na cena em que um trem, ao ser abandonado
pelo maquinista, fica na iminéncia de causar uma catastrofe, a tenséo € criada a medida que a
montagem se acelera gradualmente, e os planos se tornam brevissimos. Indo ao encontro da
andalise tensiva, décadas antes de esta proposta ser incorporado a semiotica, Marcel Martin ja
nos atentava aos efeitos de sentido provenientes das modula¢Ges da montagem:

Se os planos se tornam cada vez mais curtos, temos um ritmo acelerado que da a
impressdo de uma tenséo crescente, de aproximacéo do centro dramatico, até mesmo
de angustia; enquanto os planos cada vez mais longos conduzem ao regresso de uma
atmosfera calma, de uma descontracdo progressiva depois da crise. (MARTIN, 2005,
p. 189).

Diferentemente dos acentos tonicos, as convencionais transi¢cdes, como o fade in/out —
aparecimento ou desaparecimento de uma imagem na tela geralmente preta, significando o
inicio e o fim de uma histdria — e a fusdo — interseccdo de duas imagens, sendo que enquanto
uma surge a outra se esvanece — se distendem no eixo da intensidade e se prolongam
gradativamente na extensidade do tempo, atenuando a pontuacdo. Para esta Gltima, é importante
ressaltar os efeitos de sentido que podem criar, como o de tempo transcorrido — elipse temporal
—, a rememoracdo ou sonho de uma personagem e mudancas de lugar ou de acao, demarcando

0 inicio e o fim de uma sequéncia*® de acontecimentos.

45 “Na "grande sintagmatica" da banda imagem (Metz, 1964), a sequéncia define-se como "sintagma cronolégico
ndo alternante, com elipses”, ou seja, como um seguimento de planos em que relagBes temporais de sucessividade
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Entretanto, a montagem também diz respeito as estratégias de narracdo, o que, para nos,
semioticistas, parece tratar-se de questionamentos pertinentes menos ao plano da expresséo do
que ao plano do conteldo, visto que por meios dessas estratégias sdo estabelecidas relagdes de
coeréncia e continuidade do espaco, gestos, olhares — os raccords*® —, e de simultaneidade das
acbes — 0 que convencionou-se chamar de montagem alternada —, como numa cena de
perseguicdo, cujos planos ora intercalam a imagem do perseguidor, ora a do perseguido, ou
numa cena de resgate, cujos planos da mocinha em perigo se intercalam com os do her6i ao seu
encalco. Por outro lado, tenhamos em mente a dependéncia dos planos na semiose e vejamos
que, nos exemplos da montagem alternada, o efeito de tensdo proveniente desse cddigo de
narracdo depende da expressividade do corte que, além de alternar, também acelera os planos,
criando o climax até a resolucdo do conflito, quando os sujeitos finalmente se encontram.

Para além do ritmo e da denotacédo — termo utilizado por Jacques Aumont e outros (1995,
p. 68), ao referir-se a coeréncia espaco-temporal —, pela montagem ideoldgica — segundo a
denominacgdo dada por Marcel Martin —, o cinema também produz efeitos de sentidos mais
complexos, associando dois conteidos mostrados sucessivamente. E por meio desse tipo de
montagem que Martin explica, por exemplo, 0s contrastes — um trigo lancado ao mar e uma
crianca esfomeada — e 0 cOmico: “efeito de surpresa devido ao fato de o plano mostrar qualquer
coisa que o plano precedente ndo fazia esperar e cujo conteudo afetivo é menos elevado ou
menos denso do que se poderia esperar.” (MARTIN 2005, p. 196). Suscita ainda desse processo
de significacdo mais aprimorado a montagem paralela em que “duas (e por vezes vérias) acoes
sdo conduzidas pela intercalacao de fragmentos, pertencendo alternadamente a cada uma delas,
com objetivo de fazer surgir um significado da sua confrontacdo.” (MARTIN, 2005, p. 200).
Exemplificando, no filme Intolerancia (1916), de D. W. Griffith, o significado de que a
intolerancia é um comportamento natural, em diversas culturas no decorrer da histéria, €
produzido pelo confronto de quatro tramas narradas paralelamente, em tempos e espagos

distintos, que, no entanto, ttm em comum esse tema central.

diegética sdo marcadas, o encadeamento de um plano ao seguinte podendo ser feito por uma elipse mais ou menos
clara (o que diferencia a sequéncia da cena, que ndo tem elipse.” (AUMONT, MARIE, 2006, 268).

46 para um maior detalnamento das vérias caracteristicas de continuidade que o conceito possui, sugerimos a leitura
do verbete Raccord, no Dicionario teérico e critico de cinema (2006, p. 251-252).
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3.3.1.8 Algumas reflexdes sobre uma semidtica ritmica

O ritmo diz respeito a disposi¢do dos elementos, suas marcagdes, ora mais regular, como
um metronomo*’, que demarca com exatiddo um andamento musical, ora mais irregular, como
a musica barroca, que sofre a variagdo de seu andamento. N&o obstante os exemplos musicais,
0 ritmo, considerando essa definicdo mais ampla que acabamos de dar, pode ser percebido em
outras semioticas, seja na musica — as notas e as pausas — em obras audiovisuais — 0s planos e
0s cortes — ou em obras pictéricas — 0s espacos entre as pontuagdes de formas dispostas na tela.
A tensdo do ritmo é controlada pela intensidade, que torna mais ou menos acelerada e ténica a
presenca dos elementos expressivos, projetados na extensdo do tempo — no caso da masica —,
do espaco — no caso da pintura —, ou nessas duas subdimensdes — no caso do cinema.

Muito se conjectura sobre o ritmo de um filme, que, numa defini¢do a qual cremos ser
rasa, refere-se as pontuagdes sobre o continuo da imagem cinematografica que a montagem é
capaz de produzir. Por isso, fala-se sobre um andamento acelerado, quando ha muitos cortes no
texto audiovisual, algo natural da estética do videoclipe — que se consagrou pelo excesso de
cortes e planos rapidos, acentuados em sincronia com o andamento da mdsica — ou de um
andamento vagaroso, devido aos poucos cortes, culminando em planos cinematograficos
duradouros, caracteristico do cinema de arte europeu.

Mas outorgar somente a semidtica da montagem toda a responsabilidade pela dindmica
filmica é um erro um tanto comum, que demonstra a falta de aprofundamento teoérico que essa
questdo complexa exige, considerando que o ritmo no cinema, segundo nosso entendimento, é
proveniente das modulag6es tensivas ndo somente de uma forma semiotica, mas, sobretudo, de
todas as outras formas semidticas em interacao, agenciadas pelo codigo cinematografico.

Com base na reflexdo de Michel Martin (2005, p. 190), para quem “0 movimento no
interior do plano tem igualmente um papel a desempenhar na expressividade ritmica da
montagem”, pensemos, entdo, como a semiotica da montagem combinada a da cinética interior
provocam efeitos ritmicos variados. Retomando o exemplo do videoclipe, € muito comum que
a aceleracao dos diversos cortes esteja pareada com a dos movimentos frenéticos das formas
projetadas na tela — as quais podem ser discursivizadas como dancarinos, por exemplo —, tudo
se direcionando para um mesmo andamento. Reforcamos que esse ritmo ja havia sido bem

aproveitado pelo russo Dziga Vertov, cujo filme vanguardista, traduzido para o portugués como

47 Aparelho que marca regularmente um andamento mais ou menos acelerado, para fins de estudo musical.
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Um Homem com uma Cémera (1929), experimenta a elasticidade do tempo com brevissimos
planos e aceleragéo da projecao.

Por outro lado, as aceleragdes dessas semidticas podem estar invertidas, ou mesmo uma
forma semiotica ndo ser presente: basta retomarmos os tracos dos primeirissimos filmes, para
enxergarmos ai uma dindmica gerada predominantemente por movimentos de uma semiotica
cinética interior, uma vez que tanto a montagem quanto 0s movimentos externos ainda nao eram
tdo explorados. Tal fato é elucidado com o breve filme Annabelle Serpentine Dance (1895), de
Thomas Edison, o qual apresenta movimentacGes giratorias e topoldgicas, a partir da
performance da dangarina, que mexe sua saia e se desloca da direita para a esquerda. Ainda
pode-se pensar na relacdo entre a semidtica cinética exterior e a interior, tendo em vista a
aceleracdo entre os dois movimentos de maneira a concordarem, como numa cena de agao —
em gue a camera agitada acompanha os golpes e saltos de alguma personagem — ou discordarem
— como no exemplo do filme do inventor norte-americano, cujo movimento externo é
praticamente anulado.

Evidencia-se, depois do que abordamos, a tarefa um tanto quanto ardua de mensurar o
ritmo cinematografico, haja vista o funcionamento dinamico de um filme, que é, sem davida,
irregular, considerando todas as grandezas semioticas envolvidas, com modulagdes tensivas
indo na mesma direcdo ou em orientacbes opostas. Tudo isso conclui que o ritmo
cinematografico ndo se esgota pelas nossas singelas reflexdes, as quais pretenderam apenas
sugerir um caminho possivel para estudos mais aprofundados, visto que nem mesmo chegamos
a associar a dindmica resultante da forma codica da fotografia cinematografica com a da trilha
sonora, outra forma de expressdo, cuja noc¢do de ritmo € de extremo valor.

De qualquer modo, ndo nos esquecamos da premissa tensiva que coloca o sujeito como
poténcia para a construcdo do sentido, a depender do grau de intensidade com que esse sujeito
é surpreendido por uma grandeza semidtica. Ai estd o cerne do ritmo para Claude Zilberberg
(2011, p. 110): o ajustamento ou comércio regulado pela medida intensiva que responde, por
sua vez, a extensiva. Considerando o filme em sua totalidade textual, o que inclui seu plano de
conteudo e seu plano de expressdo — com todos os elementos sensoriais em sincretismo —, a
ideia zilberbeguiana nos instiga a pensar sobre 0 modo de presenca dessa grandeza semidtica
para o sujeito espectador. Ou seja, certas frases, como “Esse filme ndo termina nunca!”, que
recorrentemente se escuta numa sessao de cinema, do publico aborrecido com o filme, deixam
claro o carater elastico do tempo dessa enunciacdo, que, embora possua a mesma dura¢do para
todos os espectadores que assistem em conjunto, na proposta tensiva, varia de acordo com o

grau de afeto de cada um. Tendo em vista a correlacdo inversa, um filme da a impresséo de
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passar mais depressa para aquele sujeito que se sensibiliza intensamente com essa enunciacao,
que o faz chorar, rir, enfim, deleitar-se, ao contrério de outros sujeitos que sdo afetados de
maneira atona, e, portanto, o filme parece se prolongar mais do que se espera realmente.

E comum atribuir ao cinema hollywoodiano a receita ideal para que se crie um "ritmo
ideal”, com andamento acelerado, que prenda a atencéo e, portanto, atraia o publico massivo,
em oposicdo aos filmes de arte, cuja desaceleracdo € considerada genericamente um traco
marcante. Tal concepcdo reducionista traz certo énus & montagem e aos didlogos rarefeitos,
responsabilizando-os pela morosidade do filme, quando, na verdade, outros fatores estdo em
jogo no complexo da semiose, ndo somente 0s elementos imanentes que estruturam o texto
audiovisual, mas também questdes que escapam de nosso estudo, como as psicoldgicas e do
préprio repertério do enunciatéario, que incide no modo como se identifica com um filme e é

apreendido por ele.

3.3.2 Um breve olhar sobre o codigo musical

Deslocando-nos, agora, a expressividade formada pelo som filmico, primeiro de tudo,
devemos segmentar certas especificidades tanto semioticas quanto cddicas, integradas no que
se denomina genericamente trilha ou banda sonora, que inclui os sons organizados por um
cédigo musical e outros que configuram os ruidos — podendo ou néo ser organizados por um
cddigo a parte, como mencionamos no capitulo 2. Além dessa grande biparticdo, ha ainda outra
divisdo a partir do codigo musical para diferenciarmos a forma musical orquestrada, composta
especificamente para um filme, com o intuito de sublinhar os efeitos passionais de uma cena, e
a forma das cancdes. Estas ainda podem estar estabelecidas internamente na trama, ou seja,
diegeticamente — como uma cancdo tocando no radio que esta presente no espaco discursivo —
ou externamente, corroborando, também, para criar um climax numa cena. Nao é a toa que o
Oscar estabelece duas categorias distintas para o codigo musical — o prémio de melhor cangédo
original e o de melhor trilha sonora —, 0 que ndo quer dizer, para nds, que uma classificacdo
seja superior a outra, pois que, em se tratando de semiética, qualquer grandeza presente no
texto, independentemente de sua forma, possui valor, portanto, significa.

O nosso trabalho se direcionou para a forma cddica fotografica, o que ndo quer dizer
que desprezamos ou rebaixamos o valor da trilha sonora para a significacdo do filme. Muito
pelo contrario. No entanto, considerando a grandiosidade dos estudos sobre o cddigo musical,
tanto na forma de cancdo, como os realizados pelo semioticista Luiz Tatit, quanto na forma de

trilha sonora propriamente dita, como os realizados por Michel Chion, confessamos nossa
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pouca competéncia para ofertar uma analise tdo completa como a desses autores citados. Nem
por isso deixaremos que essa grandeza semidtica passe despercebida de nossa teoria, pois,
embora recomendemos uma leitura complementar que dé conta das ricas nuances do cédigo
musical — e isso também vale para as outras grandezas semioticas aqui citadas —, ao analisar a
expressdo sonora de um filme, algumas qualidades perceptivas, que se configuram como formas
semidticas, devem ser consideradas de imediato, entre elas: tonalidade, amplitude ou volume?®,
harmonia, melodia, duracdo, timbre. Assim como as formas semidticas do cddigo fotografico,
todas essas qualidades se combinam, agenciadas pelo c6digo musical, sendo moduladas, entéo,
pela intensidade, numa determinada extensdo temporal a acompanhar um fragmento de
imagem, criando efeitos de sentido a significacdo.

Talvez, um dos exemplos mais classicos para exemplificar essas tensdes seja a trilha do
filme Psicose, de Alfred Hithcock, que se inicia com uma nota musical curta, de altura muito
intensa, repetindo-se sob um andamento relativamente acelerado: 120 batidas por minuto. A
cada compasso que se segue, outras notas em staccato*® surgem no mesmo tempo de execugéo
da primeira, porém com alturas menores do que desta, que variam de intensidade, formando um
acorde dissonante e criando o efeito de temor. Tal descri¢do néo é insignificante, ao passo que,
no decorrer da andlise, serdo estabelecidas relagcdes dessa particularidade expressiva com 0s
temas dramaticos abordados pelo mestre do suspense em seus filmes, o que é préprio do plano

do contetdo.

3.3.3 Um breve olhar sobre o codigo linguistico

Como ja mencionamos anteriormente, o codigo linguistico esteve presente no cinema
desde os seus primordios na modalidade escrita até a consagracao do registro sonoro em meados
dos anos 1920, permitindo, com isso, os dialogos falados. Sendo assim, é fato que, ja ha muito
tempo, o cddigo linguistico havia se integrado ao cddigo cinematogréafico, congregando essas
duas substancias: grafica e fonética. Atentemo-nos ao fato de que o cddigo linguistico no filme
ndo se limita aos dialogos pronunciados pelas personagens, tendo em vista a gama de textos
verbais impressos nos cenarios bem como outros sintagmas extra-diegéticos ndo menos

importantes num filme, como as vinhetas de abertura e os creditos finais.

48 Embora saibamos que volume se trate de um jargdo popular indevido para se referir a essa qualidade musical,
adotamo-lo, considerando o seu conhecimento pelo senso comum, a fim de que ndo seja confundido com o termo
intensidade caro a teoria tensiva.

49 Em oposicdo ao legato, que prevé o prolongamento da nota até que a proxima seja executada, o staccato ocorre
quando a nota é muito breve, criando pausas entre uma nota e outra, na articulacdo ritmica.
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Dito isso, torna-se uma tarefa dificil tracar todas as varias nuances oriundas do cddigo
linguistico, que se desdobra em duas modalidades, as quais, por mobilizarem a percepcao visual
e a auditiva, exigem que o analista recorra tanto as teorias do design grafico, que deem conta
de explicar as formas utilizadas numa tipografia, que exacerbam a qualidade visual do grafema,
quanto aos estudos da musica e da fonética, que, em conjunto, possam explicar os efeitos de
sentido produzidos por certa entonagdo®, altura e timbre de voz de uma personagem. Tudo isso
é muito significativo num filme, basta atentarmo-nos as tipografias distorcidas e aos timbres
cavernosos dos narradores, qualidades perceptivas estas que, sem davida, realcam o efeito de
estranheza e mistério nos filmes do género horror.

Além do mais, em se tratando de ritmo, é digno de nota refletirmos sobre como a
presenca ou auséncia dos didlogos influenciam na dindmica de um filme, que pode se apresentar
bem moroso, quando ha poucos ou quase nenhum dialogo®!, ou acelerado, como em filmes em
que o efeito de agitacdo advém da propria verborragia da personagem, traco caracteristico das
obras do diretor Woody Allen. Mas, ainda, existem filmes nos quais a presenca do cédigo
linguistico € mais intensa em determinados momentos, como em Cast Away (2000)%2, cujos
didlogos ocorrem somente no inicio e no fim, visto que, durante o maior tempo do enunciado

filmico, hé a discursivizagdo da luta do naufrago, isolado, sem verbalizar, em uma praia deserta.

3.4 O agenciamento do cédigo fotografico cinematografico

Chegamos ao fim da exposicdo de uma diretriz para comecarmos a observar o codigo
cinematogréafico certos de que o codigo fotografico, que resulta na substancia imagética de um
filme, estd longe de ser uma simples moldura a enquadrar um continuo visual. Muito mais do
que isso, essa forma cddica de tamanha complexidade agrupa todas as formas semidticas
percebidas visualmente evidenciadas até agora — cromatica, luminescente, focal, cinética
interior e exterior e da montagem —, as quais, por si s0, contém uma dinamica de valores
concordando ou indo em dire¢des opostas, ao combinarem-se no jogo da significacdo. Em
Rumble Fish, por exemplo, embora tenhamos focado na semidtica cromatica, outras formas
podem ser inferidas, como as da semidtica do enquadramento, cuja tensdo se da numa

correlacdo conversa, em que 0s peixes se concentram enguanto a figura do Motoqueiro se

%0 Embora tenha sido direcionado a cancdo popular, o estudo de Luiz Tatit no livro A cang&o (1986) pode vir a
contribuir muito para o entendimento da entonagdo de vozes no cinema.

51 O que ndo é regra, visto que outras semidticas podem motivar a aceleragdo em filmes com pouco ou nenhum
didlogo, como Hardcore Henry, cujo andamento acelerado é compensado pela cinética interior e exterior.

52 Filme traduzido para o publico brasileiro como Naufrago.
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espalha. No entanto, sdo as sensacOes das cores, numa correlagdo inversa — conforme
evidenciamos —, que irrompem na nossa percepgao como acentos, abafando outras formas
semioticas e fazendo com que regressemos a essa expressividade, para estudar o efeito de
sentido que evoca.

Outro exemplo é a fotografia da série de filmes Sin City®3, cuja tensividade da semidtica
cromatica, que se tonifica e se concentra, produz o intenso contraste entre matizes saturados,
numa regido reduzida na extensidade preto-e-branca. Ainda, ha outros direcionamentos, pois,
quando também levamos em consideragdo a semidtica focal, se tem, nessa mesma substancia
imagética, a relacdo tonico/difuso, com o predominio da nitidez a evidenciar a personagem, em
relacdo ao revolver desfocado. Novamente, a semiotica cromatica se sobressai, por meio das
cores a ressaltarem certos atributos da personagem femme fatale, como o erotismo e o poder de

manipulagéo, nessa obra que resgata os codigos particulares dos films noir (cf. figura 18):

intensidade

- extensidade +

Figura 18 - Agenciamento da forma cédica fotografica em Sin City 2: A Dame to Kill For.

Reparemos, também, nos casos em que uma forma semidtica é téo significativa quanto
a outra com a qual esta agenciada no cddigo, como ocorre na fotografia da minissérie Capitu
(2008), dirigida por Luiz Fernando Carvalho, conhecida pela maneira singular como transpds,
para o0 audiovisual, a candnica obra literaria Dom Casmurro, de Machado de Assis. Por meio
de uma estética singular, essa minissérie ndo receou em ousar, causando certo estranhamento
ao senso comum, devido a instabilidade temporal — interseccionando o século XIX com os anos
2000, por meio da mistura de figuras de épocas historicas diferentes —, a intermediacdo de

diferentes géneros artisticos — como o teatro, a literatura e o cinema — e a acuidade de seu plano

%3 Sin City (2005) e Sin City 2: A Dame to Kill For (2014).
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de expressao. Sobre este Ultimo, destacamos duas formas relevantes e os efeitos de sentido que
enfatizam ao serem correlacionadas ao estado de espirito do narrador personagem Bentinho,
logo no inicio do primeiro episddio, em que se revela um sujeito solitario, que vive do passado.
Mais do que marcar uma relacdo figura/fundo, isolando o protagonista do cenario, a semidtica
focal, com suas distor¢des, instaura um clima onirico, em que o presente se suspende, para que
Bentinho comece a contar sua historia e a escrever seu livro, evocando reminiscéncias das
profundezas. Tal sentimento do sujeito € expresso pela metafora da sombra da lembranca, a
qual ao mesmo tempo em que lhe alivia, pelos momentos felizes, também parecem Ihe afligir,
conforme intertextualiza o trecho de Fausto: “Ai vindes outra vez, inquietas sombras?”. Além
do verbal, nota-se como o visual, por meio da semiotica luminescente, enfatiza sua soliddo por
meio do alto contraste da luz, que define parte de seu rosto amargurado e o submerge para o

oculto de suas memorias: a Unica coisa do presente que lhe resta (cf. Figura 19):
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Figura 19 - Agenciamento da forma cédica fotografica em Capitu.

Estabelecida, entdo, a descricdo da organizacdo do codigo fotografico cinematografico,
podemos referir-nos ao sincretismo entre os trés codigos elementares que entram em funcédo
semidtica — fotografico, musical e linguistico —, suscitando o cddigo cinematografico por
exceléncia. O sincretismo entre esses funtivos se faz de maneira a demonstrar a invariancia®*
do codigo fotografico em relacdo aos demais. Isso quer dizer que o primeiro € indispensavel

para que se possa falar de cinema, pois que é constante numa manifestacdo, para que ela se

54 «“Um termo sera chamado invariante se sua presenca for condigdo necesséria a presenca de um outro termo com
0 qual ele esta em relacdo, e que € chamado variavel. Trata-se ai de uma reformulagdo do conceito de
pressuposicdo: o invariante é o termo pressuposto da relacdo de pressuposicdo.” (GREIMAS; COURTES, 2013,
p. 273).
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configure como filmica, ao passo que os outros funtivos sdo variaveis®®, de acordo com as
demarcacdes de sua presenca e auséncia — como a entrada e a saida da trilha sonora numa cena
de forte carga dramatica e os dialogos e as pausas verbais das personagens — ou mesmo a
auséncia total desses codigos num filme, como no caso das primeiras experimentacdes de
imagem e movimento, as quais poderiam consistir puramente na forma cédica fotogréafica. A

respeito dessa invariancia, Michel Chion salienta que:

Um filme sem o som continua a ser um filme; um filme sem imagem, ou pelo menos
sem quadro visual de projecéo, ndo é um filme. A ndo ser conceitualmente, num caso-
limite como o0 Wochenende de Walter Ruttmann, de 1930: "filme sem imagens", como
foi definido pelo seu autor, constituido por uma montagem de sons sobre a pista
oOptica. Difundido por alto-falantes, Wochenende mais ndo é do que uma emissdo de
radio ou uma obra de musica concreta; s6 se torna um filme em referéncia a um
quadro, mesmo que vazio, de proje¢do. (CHION, 2011, p. 114).

A simples tela preta significa algo no filme, seja para estabelecer a /anterioridade/ vs.
/posteridade/ da narracdo da historia, uma elipse temporal ou algum outro significado especifico
que a analise ird tentar explicar. Mesmo que seja para ser negado, o codigo fotografico é
constante em obras experimentais que o subvertem, como em Wochenende, cuja tela preta,
durante toda projecédo, ndo significa que nesse filme haja a suspensdo das imagens, mas, sim,
que as outras formas semidticas do codigo fotografico séo anuladas pela exclusividade soberana
da semidtica cromatica, cujo negrume homogéneo € um artificio utilizado estrategicamente pelo
sujeito da enunciacdo, para restringir a percepcdo do espectador, estimulando sua audicédo e
dirigindo sua atenc¢do as qualidades da trilha sonora.

Embora afirmemos a invariancia da imagem na linguagem audiovisual, isso ndo quer
dizer que o cddigo fotografico imperara em nivel de importancia sobre 0s outros que participam
da significacdo, mas que ele € sempre presente, mesmo que esteja minimamente acentuado na
extensidade do filme, como no de Walter Ruttman. E bem verdade que, dependendo da obra ou
do género, a presenca de um cddigo poderéa se destacar em relacdo a outros, como € o caso dos
musicais, cujas cangdes estdo longe de serem meros artificios para criar uma atmosfera na cena,
visto que sdo a propria razdo para que o género se configure como tal. Tratando-se do cddigo
linguistico, vale lembrar sua forte incidéncia nos filmes de Woody Allen, por meio da
verborragia de suas personagens. Via conceito de dominante, forjado por Roman Jakobson, que

o define como "o componente focal de uma obra de arte” é possivel que o analista mensure a

% “Um termo é chamado de variavel se sua presenga ndo é condi¢do necessria a presenga de outro termo com o
qual o primeiro esta em relagdo, e que € chamado de invariante (ou constante). Nesse sentido, pode-se reconhecer
que o termo variavel ¢ o termo pressuponente, enquanto o termo invariante ¢ o pressuposto.” (GREIMAS;
COURTES, 2013, p. 528).
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intensidade de certas expressividades num filme, atentando-se as formas e aos cddigos regentes
do texto, agindo como “seu constituinte mandatério e inalienavel, dominando todos 0s outros
elementos e exercendo influéncia direta sobre eles.” (JAKOBSON, 2014, p. 3).

A partir do codigo cinematografico, o sujeito da enuncia¢do organiza o seu enunciado,
o texto filmico, cujo conteddo também se configura pelas saliéncias e acuidades expressivas do
das formas semioticas abordadas aqui, ora aparecendo intensamente, mobilizando as qualidades
perceptivas da visdo, ora minimizadas ou até mesmo anuladas. Delineado, enfim, um aparato
semiotico que busque apurar o arranjo cédico da fotografia em movimento, partimos, a seguir,
para a analise de um objeto de estudo audiovisual, a partir do qual procuraremos observar a
producédo de sentido, considerando as particularidades do cddigo fotografico cinematografico

nesse texto.



PARTE Il: APLICACAO DA PROPOSTA TEORICA NO FILME THE
CROW
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CAPITULO IV: UMA LEITURA DE THE CROW

4.1 Algumas premissas para a analise

Obviamente, o plano de expressdo é significativo para a semiose® em toda a extenséo
de um texto, ja que € por meio desse funtivo que um continuo de elementos estimula o sujeito
a organizar e, consequentemente, a construir o sentido, ensejando, portanto, a funcao semioética.
Logo, nos posicionamos junto a Luiz Tatit (2019, p. 138) sobre o carater positivo do plano da
expressao e ndo apenas opositivo ao plano do conteddo, “como a face exterior da semiose,
aquela que materializa o sentido tornando-o captavel pelos érgdos sensoriais ao lado dos demais
seres, objetos e fatos do mundo.”

A expressdo, ¢, entdo, outorgada a tarefa de consignar o contetido, uma vez que € porta
de entrada para a significacdo via percepc¢do do sujeito, de modo que, em se tratando de um
filme, se se perde um trecho do som da fala ou da imagem da acdo de uma personagem, o
espectador corre o risco de ter uma compreensao fragmentada do sentido total desse texto. Por
outro lado, é necessario destacar que, para fins analiticos de um longa-metragem, cuja descri¢édo
de toda a pluralidade e extensdo expressivas torna-se um trabalho herculeo, optamos por
identificar, explicitar e explicar, principalmente, as porc¢des de texto, cuja opacidade provoca a
desaceleracdo da percepgéo e o regresso ao plano da expressao, diferentemente dos momentos
em que a efemeridade de uma expressividade transparente conduz a leitura imediatamente ao
plano do contetido, sem suscitar fortes provocacfes quanto ao seu papel na significacéo.

Sob tal premissa, nossa analise deve contemplar a investigacdo das formas semidticas
que compreendem as qualidades perceptivas, principalmente, visuais, ndo de maneira isolada,
mas sempre dialogando com categorias proprias do plano do contetido. Uma das possibilidades
de abordar a semiose e suas relac@es entre os planos € via semissimbolismo, conceito e método
desenvolvido por Jean-Marie Floch, em Petites mythologies de [’oil et de [’esprit (1985). No
entanto, embora o semissimbolismo compreenda a interseccdo entre uma categoria da
expressao — como claro vs. escuro — e uma categoria do conteudo — como alegria vs. tristeza —,

faz de maneira a evidenciar os termos limites de uma oposicao, o que, por sua vez, ndo da conta

% “Semiose ¢ a operagdo que, ao instaurar uma relagdo de pressuposi¢io reciproca entre a forma da expresséo e a
do conteddo (na terminologia de L. Hjelmslev) — ou entre o significante e o significado (F. de Saussure) —, produz
signos: nesse sentido, qualquer ato de linguagem, por exemplo, implica uma semiose. Esse termo € sinbnimo de
funcio semidtica.” (GREIMAS; COURTES, 2013, p. 447-448).
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das nuances gradativas que a relagéo entre os planos pode assumir, principalmente, tendo em
vista a expressividade cinematografica de carater continuo.

Em contraposigéo, a proposta tensiva de Claude Zilberberg considera a producdo do
sentido de modo ndo mais discreto, como a semiética standard concebia até entdo — a comegar
pela construgdo do sentido pelo nivel fundamental, negando-se ou afirmando-se os termos do
quadrado semidtico — mas sim por inflexdes dentro de uma categoria tensiva. Relendo essa

proposta, Antonio V. Pietroforte explica que:

Articulada em tensdo vs. relaxamento, a categoria tensiva determina a projecdo das
forias e os valores colocados em discurso. A continuag¢do da conjun¢do com o objeto
de valor euforizado se da no relaxamento e, quando essa conjuncao é interrompida na
ndo-conjuncéo e na disjuncdo, da-se a tensdo, que tende a reorientar a narrativa ao
estado anterior. (PIETROFORTE, 2009, p. 47).

Ajudando-nos no entendimento da proposta tensiva, Tatit (2019, p. 17) elucida que “a
foria passou a ser tratada como forga central de mobilizacdo das variaveis aspectuais que, a
rigor, antecedem as categorias narrativas propostas por Greimas.” E, entio, pela tensdo que se
desdobra o regime missivo: a relacdo continua e descontinua entre sujeito e objeto de valor, ou
seja, a conjuncdo ou a disjuncdo do sujeito com seu objeto. Esse regime missivo pode ser
emissivo, quando o sujeito progride rumo a conjun¢do, dando continuidade a narrativa, e
remissivo, quando contraprogramas dos antissujeitos interrompem a conjunc&o. E isso o que
confere certo fluxo e progressao narrativa aos textos — como € o caso de um filme —, cujo enredo,
na maioria das vezes, esta ancorado no percurso de um sujeito protagonista, a partir do qual
nos, espectadores, acompanhamos as alteracdes de seus afetos, diante dos ganhos e perdas e
dos acontecimentos que configuram sua jornada em busca da supressao da aflicao, da distensdo
em direcdo a realizagcdo, somente possivel quando adquirir ou reaver o objeto de valor, apos a
san¢do de sua performance.

Posto isso, buscamos analisar um filme escolhido como objeto de estudo, observando e
descrevendo as oscilacdes tensivas do plano do conteddo, por meio do regime missivo e do
acontecimento, que desencadeia paixdes que levam a a¢des, com os aumentos e diminui¢oes de
formas semidticas préprias do plano de expressdo cinematografico — abordadas na parte | desse
trabalho. Pretendemos, com isso, demonstrar as contribuicdes da expressao a significacdo, a
partir das modulagdes das qualidades perceptivas daquela em contiguidade com a foria e 0s
valores que articulam o texto, sem que desconsideremos, também, as relagdes semissimbolicas,
visto seu didatismo ao longo dos estudos semidticos, as intertextualidades, que nos auxiliam no

entendimento sobre as figuras e temas, entre outros parametros preciosos da semidtica dita
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standard. Na medida em que formos descrevendo o filme, n&o deixaremos de reparar, também,
nas estratégias de narracdo®’ prdprias da linguagem cinematografica, como a voz off, o
flashback, o plano subjetivo, a montagem paralela, a elipse temporal — todos ainda a serem
explicados no decorrer da analise. Vale ressaltar que a nossa proposta, desenvolvida no capitulo
anterior, objetiva dar suporte ao modelo semidtico, servindo como material complementar para
se observar com mais acuidade as formas semidticas do codigo fotogréafico cinematografico.
Pelo fato de o cddigo cinematogréafico agir em sincretismo, compatibilizando as formas
e cédigos, cuja presenca ou auséncia sao pertinentes a significacdo, parece-nos mais apropriado
considerarmos a descri¢do de imagem e som juntos, sem segmentar essas substancias, tendo em
vista que cada elemento expressivo estd imbricado no outro, para a geracao do significado de

uma cena ou qualquer porcao de texto que destaquemos na analise.

4.2 Objeto

4.2.1 A escolha do objeto semidtico

O filme que escolhemos como objeto semidtico, sobre o qual aplicaremos 0s conceitos
tedricos propostos neste trabalho, é The Crow, que, grosso modo, corresponde a um caso de
traducdo intersemiotica, adaptacio®® ou, ainda, transcodificacio®®, a partir da graphic novel®
homonima, criada pelo quadrinista norte-americano James O’Barr, que publicou o primeiro
capitulo de sua obra, em 1989.

Dirigido por Alex Proyas, The Crow teve grande repercussdo por causa do fatidico

acidente envolvendo Brandon Lee — intérprete®® da personagem principal —, que veio a falecer

5" Poderiamos dizer que essas estratégias de narracdo sdo algumas das formas cddicas cinematograficas referente
ao plano do conteldo, pois, além de ser passivel aplicarmos os parametros de analise da sintaxe discursiva num
filme, essa linguagem sincrética abrange outras técnicas riquissimas que aproximam e afastam um narrador que,
muito além da linguagem verbal, se expressa, sobretudo, por meio de imagens e sons.

%8 Utilizado como jargdo na cultura popular, o termo adaptacéo é considerado pejorativo, em ambito académico,
pois pressupde o0 ajuste de algo que ndo estava bom, uma melhoria, ou seja, a superioridade da obra de chegada
em relagdo a de partida.

%9 “pode-se definir transcodificagdo como a operacdo (ou o conjunto de operagdes) pela qual um elemento ou um
conjunto significante é transposto de um codigo para outro, de uma linguagem para outra.” (GREIMAS;
COURTES (2013, p. 509-510).

60 A graphic novel é um género das histérias em quadrinhos, que se difere dos quadrinhos convencionais devido
ao seu formato extenso — assim como um livro de romance — com temas mais sérios e polémicos. O estudo do
processo de transposicao entre estes dois objetos, graphic novel e filme, foi desenvolvido, em nivel de mestrado,
na dissertacdo The Crow (1994): James O Barr revisto por Alex Proyas.

61 Usaremos esse termo para evitar confuses com o conceito de ator, muito caro a semidtica greimasiana, que diz
respeito ao preenchimento figurativo, que um sujeito narrativo recebe na discursivizacéo.
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ap6s um acidente no set de filmagens. Essa tragédia®? suscitou muita discussio na época do
lancamento do filme, em 1994, e gerou teorias de conspiracdo que perduram até hoje, na cultura
popular norte-americana, dentre elas, a maldicdo em torno da familia Lee, que teve inicio com
a morte misteriosa do pai de Brandon, o famoso Bruce Lee. Mesmo que esses fatos escorram
de um estudo imanente do texto, como proposto pela semidtica, sem dlvida, trazem uma carga
afetiva ainda maior para os fas dessa obra cinematogréfica, que se apaixonam, sobretudo, pelo
contexto dramatico que a envolve.

Embora transcendéncia e imanéncia se choquem, asseguradas pelo traco da tragédia
entre Brandon Lee e a personagem que interpretara, Eric Draven, estreitando realidade e ficgéo,
ndo é isso 0 que nos seduz a estudar esse filme, mas, sim, a sensibilidade que advém tanto do
plano do contelido — “E um filme sobre paixdes fortes e emogdes humanas®®, ressalta Alex
Proyas — quanto do plano da expressao, a comegar pelo codigo fotografico, em que os valores
tensivos, longe de serem arbitrarios, impulsionam o fluxo narrativo e incitam as significagdes
de ordem passional, pragmatica e cognitiva, seja por meio das tonicidades e atonias da cor e da
luz, seja pela aceleracéo e desaceleracdo da montagem e da trilha musical.

4.2.2 Enredo

The Crow conta a historia de Eric Draven, guitarrista de uma banda de rock, e sua noiva,
Shelly Webster: ambos brutalmente assassinados por uma gangue, a vespera de seu casamento.
Enquanto o noivo é esfaqueado, baleado e arremessado do sexto andar do loft onde morava com
Shelly, ela é espancada, estuprada e, embora seja levada ao hospital, vem a 6bito, apos 30 horas
de sofrimento. Um ano depois da tragédia, Eric é ressuscitado por um ser mistico, o Corvo, que
o0 torna invulneravel, guiando e ajudando o vingador a encontrar 0s assassinos, para um acerto
de contas final. Trava-se, entdo, uma parceria entre esses atores®*, que se prolongara por todo o
enredo, visto que o /poder-fazer/ e /saber-fazer/ a vinganca de Eric é consequéncia da doacgéo

de valores do Corvo: destinador-manipulador que conduz o sujeito-manipulado Eric.

62 As circunstancias e peculiaridades dessa tragédia podem ser encontradas na dissertacdo de Fernando Martins
Fiori The Crow (1994): James O’Barr revisto por Alex Proyas, mais precisamente, entre as paginas 83 e 85.

8 It's a film about strong passions and people's emotions". (In: The Crow: the movie, 1994, p. 89, Traducdo
nossa).

84 «Sey contelido semantico préprio parece consistir essencialmente na presenca do sema individualizagdo que o
faz aparecer como uma figura autbnoma do universo semiético. O ator pode ser individual (Pedro) ou coletivo (a
multid&o), figurativo (antropomorfo ou zoomorfo) ou ndo figurativo (o destino).” (GREIMAS; COURTES, 2013,
p. 44).
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Em sua jornada, Eric reencontra-se com Sarah, garota que era cuidada pelo casal, e com
o policial Albrecht, que investigou assiduamente o crime, porém, acabou se frustrando, quando
o caso foi simplesmente arquivado. Por intermédio deles, Eric, dotado de habilidades
extrassensoriais, captara todas as memdrias que o ajudardo em sua missao. Esses sdo os atores
cuja funcdo narrativa € a de ajudar o sujeito Eric a cumprir 0s seus programas de uso,

configurando-se como adjuvantes, que, conforme é explicado no Dicionario de Semidtica:

[...] designa o auxiliar positivo quando esse papel é assumido por um ator diferente
do sujeito do fazer: corresponde a um poder-fazer individualizado que, sob a forma
de ator, contribui com o seu auxilio para a realizacdo do programa narrativo do sujeito;
opGe-se, paradigmaticamente, a oponente (que € o auxiliar negativo). (GREIMAS;
COURTES, 2013, p. 23-24).

O sargento Albrecht é o adjuvante que cumpre bem esse papel desde o inicio da historia,
ja que é a primeira personagem a ser mostrada no filme, e que, como sera detalhado adiante,
esteve engajado na descoberta dos responsaveis pelo crime e, quando Eric retorna, passa a lhe
dar cobertura. Sarah, a garota punk, que perambula de skate pelas ruas, embora ndo demonstre
a forca no combate, pode ser considerada adjuvante, pois € por intermédio dela que Eric
descobrira, de fato, o verdadeiro responsavel por sua tragedia. Ela era cuidada pelo casal, ja que
a sua mae, Darla, ndo cumpria seu dever de zelar pela filha, pois se perdia no consumo de
drogas, manipulada pelo namorado Funboy, um dos integrantes da gangue que sujou as maos,
matando o casal. Salientemos que, em certa medida, o Corvo, aléem de destinador-manipulador,
também € adjuvante, pois, como veremos, contribui com a performance de Eric, participando
da luta, distraindo ou atacando os inimigos do vingador. Sobre outros adjuvantes
figurativizados como animais, ndo podemos nos esquecer de citar Gabriel, o gato albino do
casal, que, mesmo ap0s a morte dos seus donos, permanece no loft, doando a Eric alguns saberes
da tragédia que presenciou.

Falemos, agora, dos antissujeitos, 0s responsaveis pela remissdo de Eric, fazendo mover
a narrativa, a comecar pelos membros que formam a abjeta gangue: T-Bird, Tin Tin, Funboy e
Skank. Mesmo que T-Bird seja o lider dentre os quatro citados, os marginais sdo subordinados
ao grande chefe da vilania, Top Dollar, responsavel por todos os crimes que ocorrem naquela
cidade sem lei, inclusive 0 massacre contra o casal, devido a sua resisténcia a uma ordem de
despejo dos vizinhos de seu bairro. Top Dollar esta sempre acompanhado de sua meia-irma
Myca, que o auxilia por meio de seu conhecimento mistico, e de seu capanga Grange, que

investigara a volta de Eric. Embora possamos considerar como um antissujeito indireto, o
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percurso de Gideon entrelaga-se com o de Eric, depois que o0 mercendrio inescrupuloso receptou
de Tin Tin o anel de noivado de Shelly, presenteado por Eric.

Os assassinos serdo exterminados um a um, e, com isso, 0 caos que imperava naquele
espaco sera atenuado. Completada sua vinganca, Eric, finalmente, recebera a san¢do do Corvo,
que, no discurso, apresentar-se-4& com o espirito de Shelly vindo buscar seu noivo, para que

juntos, no mundo dos mortos, possam ficar em paz novamente.

4.3 Memodrias dolorosas: 0 acontecimento e a remissao

The Crow tem inicio com uma imagem, cujo movimento basculante vai sobrevoando por
uma paisagem urbana cadtica, tingida de tons vermelhos no céu. Percebe-se uma sonoridade
que mistura os ruidos de sirenes com linhas melodicas e acentos de tambores, 0 que provoca
certo suspense diante do que esta acontecendo naquele local, no minimo, ameacador, a julgar
pela paisagem decadente, na qual fumaca e fogo se distinguem em meio a massa escura dos
prédios. Concomitantemente a imagem e aos ruidos, a voz feminina, que logo saberemos ser da
personagem Sarah, se manifesta por meio de um recurso cinematografico conhecido como voz
over®, projetando o enunciado filmico para um tempo passado, iniciando a narragéo do mistério
envolto na historia sobre personagens inseridos num tempo-espaco de outrora:

[Sarah]: Pessoas acreditavam que quando alguém morria um corvo levava sua alma
para o reino dos mortos. Mas, as vezes, algo tao triste acontecia que uma tristeza
terrivel era carregada com ela e a alma ndo podia descansar. Entdo, algumas vezes. Sé
algumas vezes. O corvo podia trazer esta alma de volta para acertar as coisas erradas.®

O plano-sequéncia do voo vai fechando-se em uma janela de formato redondo, no topo
de um preédio antigo, onde um policial, do lado de dentro, fuma e observa do alto, através dessa
janela estilhacada, o corpo inerte e ensanguentado de um jovem rapaz na rua. Imagem e som
denotam por si s, revelando um percurso figurativo que tematiza o caos urbano: uma cidade
em chamas, um policial, um assassinato. A mudanca de plano, agora, desloca o ponto de vista
do espectador para um espaco interior de um loft, onde acontecera um crime brutal, de maneira

a dar-nos a impressdo de que o caos exterior se estendeu para o lado de dentro, devido a

% Na perspectiva dos tedricos André Gaudreault e Frangois Jost (2009), a voz off refere-se a voz de uma
personagem fora do enguadramento, num espaco contiguo ao da diegese. Ao passo que a voz over refere-se ao
narrador explicito, situado em um espago-tempo diferente do diegético.

8 “People once believed that when someone dies a crow carries their soul to the land of the dead. But sometimes,
something sob ad happens that a terrible sadness is carried with it and the soul can’t rest. Then sometimes, just
sometimes, the crow can bring that soul back top ut the wrong things right.” Todos os didlogos entre outras
referéncias textuais presentes no filme, como letras de cances e versos de poemas, seguem traduzidos por nés no
corpo do texto dessa tese, mas com o idioma original em nota de rodapé.
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tonalidade avermelhada, que se espalha naquele local, pela luz forte de flashs fotograficos, e
pelos varios cortes e planos breves, que provocam certa inquietacdo. Percebe-se, com essa
expressividade, o agenciamento da semidtica da montagem e a cromatica, ambas acentuando o
acontecimento, no plano de contetdo. Enquanto a pericia busca por vestigios e registra o
incidente, uma garota € atendida pela equipe de resgate. O policial mencionado ha pouco €é o
sargento Albrecht, que, entre fotos de um casal e um convite de casamento, esta a investigar 0s
objetos na cena do crime. Um dos policiais & presente, ao notar um vestido de noiva — cuja
brancura gera contraste em meio a tensdo daquele local — chama Albrecht, que da informacdes
sobre aquelas vitimas: Shelly Webster e Eric Draven, ambos pretendiam se casar no dia
seguinte, no feriado de Halloween. Agora, ndo poderdo mais!

Por meio da fala de outro policial, somos informados de que aquele incidente é um dos
reflexos da noite catastrofica, que acontece anualmente, apelidada de Noite do Diabo®’, quando
0s criminosos daquela cidade fogem do controle, instaurando atos de violéncia em série. Essa
aluséo ao ser que representa todo o mal dentro da mitologia judaico-cristd ndo nos parece de
graca, a considerar a relagdo de sua morada infernal ao fogo, e, portanto, a cor vermelha, o que
desperta a nossa atencéo para futuros cotejos entre categorias da expressdo e do conteudo.

Um corvo pousa num poste e ali fica a observar a situacdo caotica do lado de fora, pois,
além do crime hediondo, ha um fogaréu nos prédios, bombeiros, policia, barulhos e luzes de
giroflex nesse ambiente. E entdo que uma amiga do casal chega no instante em que conduzem
Shelly agonizante para a ambulancia, e, ao conversar com Albrecht, reconhecemos pelo timbre
de sua voz que aquela personagem é Sarah, a mesma que narra o prologo. Atordoada e sem
saber que o noivo ja estd morto, Shelly pergunta por Eric, exprimindo com dificuldade as suas
Gltimas palavras até vir a morrer no hospital.

Um ultimo plano do policial consolando Sarah, que lamenta pelos seus amigos, encerra
a primeira sequéncia do filme com um fade-out®® e uma desaceleragio da cinética interior,

recursos cinematograficos os quais mais do que demarcarem uma elipse®® no discurso, ou seja,

67 Apesar do filme indeterminar onde ocorre a intriga, para figurativizar esse espago, a equipe de produgéo teve
referéncia direta a cidade de Detroit, mais conhecida pela forte industria automobilistica, pobreza e o alto indice
de homicidios. A noite de caos que precede o Halloween mencionada no filme, conhecida como A Noite do Diabo,
realmente, fazia parte dos problemas que Detroit enfrentava no passado.

68 Recurso expressivo em que se vai escurecendo o plano suavemente até que toda a tela fique preta. O seu inverso
¢ o fade in em que a imagem vai aparecendo da tela preta.

89 «A narratologia do cinema retomou sem modificacGes essa nogéo da teoria da literatura. Fala-se de elipse cada
vez que uma narrativa omite certos acontecimentos pertencentes a histéria contada, “saltando" assim de um
acontecimento a outro, exigindo do espectador que ele preencha mentalmente o intervalo entre os dois e restitua
os elos que faltam.” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 96-97)
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um congelamento do tempo, expressam, em nivel narrativo, a atonia da emissdo do sujeito Eric,
ou seja, a parada da narrativa, que se congela.

Apos essa pontuacgdo cinematografica, o plano seguinte inicia-se com o Corvo pousando
na cruz de uma igreja e com um intertitulo informando um ano decorrido. De cima para baixo,
a imagem se desloca do topo para o solo, do Corvo para Sarah, que visita o cemitério, onde 0s
amigos estdo enterrados, ao lado do local religioso. Engquanto isso, novamente, em voz over, a
personagem verbaliza:

[Sarah]: Um prédio é incendiado. Tudo o que resta sdo cinzas. Eu pensava que isso
acontecia com tudo: familias, amigos, sentimentos. Mas agora eu sei que, as vezes, se

0 amor ¢ real, se duas pessoas devem ficar juntas, nada pode separa-las. (Traducéo
nossa).”

Ao exprimir esse pensamento, Sarah demonstra /saber/ de coisas que ainda ocorrerao,
revelando-se, portanto, ndo somente uma personagem do enunciado filmico, mas também um
ator-participante, conceito que nds trazemos de Denis Bertrand, em Caminhos da Semiotica
literaria (2003), a partir da sua tipologia dos observadores. Como explica o tedrico, no caso do
ator-participante, a debreagem, ou seja, a projecao do sujeito — neste caso, a personagem Sarah
— no enunciado é completa:

[...] ela é actancial (estabelecendo um sujeito da a¢do), espaco-temporal (instalada no
lugar e tempo da narrativa), actorial (¢ uma personagem, frequentemente um dos

principais papéis), tematica (sua percepg¢ao tem um sentido e um valor em relacdo ao
contexto). (BERTRAND, 2003, p. 125).

Sarah, como ator-participante, se estabelece como "sujeito da acdo™ e, "instalada no
lugar e tempo da narrativa”, projeta, inicialmente, o enunciado para um la e entdo, em que se
fala sobre eles, o que € denominado debreagem enunciva — conforme a nomenclatura usada por
José Luiz Fiorin (2007, p. 83). Considerando a complexidade hierarquica da enunciacao de The
Crow, mesmo que Sarah esteja abaixo da instancia do narrador cinematografico — que conduz
a historia, escolhendo o que deve ser mostrado ou ocultado, por meio das imagens e dos sons —
, € por ela que ha a instauracdo da debreagem no filme, na medida em que a personagem
estabelece uma referéncia espaco-temporal, utilizando-se da linguagem verbal.

Sarah fora até 14 para entregar flores aos amigos mortos e, prestes a ir embora, ela assiste
aquele mesmo corvo, no alto da cruz, chegar junto a chuva, pousar no timulo de Eric e crocitar,

como se quisesse expressar algo para aquela garota, a qual ndo deixa de reparar no animal com

70 A building gets torched. All that is left is ashes. | used to think that was true about everything... families, friends,
feelings. But now | know that sometimes, if love proves real... two people who are meant to be together, nothing
can keep them apart.
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certa graga, brincando “Quem ¢ vocé? O porteiro da noite?”’t. Entdo, a ave responde a garota
com um ruido ainda mais alto e comeca a bicar o timulo do jovem noivo, cena esta que é
sublinhada por uma trilha sonora angelical, prenunciando o feito sobrenatural que esta por vir,
pois, ao cair da noite, Eric € ressuscitado.

Por meio de um recurso de narragdo denominado montagem paralela, que visa mostrar
duas acOes que ocorrem ao mesmo tempo em espacos distintos, a cena de Eric evadindo-se do
tamulo se alterna rapidamente com a de uma gangue de malfeitores, vilipendiando e, por fim,
explodindo uma loja de jogos eletronicos. Nota-se uma importante mudanca de planos
cinematogréaficos entre as duas cenas: de um plano fechado no Corvo, para outro no emblema
em forma de ave, caracteristico dos cap6s do modelo Ford Thunderbird, no carro de que a

gangue se utiliza para a fuga (cf. figura 20):

Figura 20 - Alternancia de planos entre o corvo e o emblema do Ford Thunderbird.

A alternancia entre os planos cinematograficos associa o0 Corvo com 0s integrantes da
gangue, principalmente, com o lider, T-Bird, cuja alcunha corresponde a abreviacdo do modelo
automotivo. Entretanto, a relacdo pode ser ainda mais profunda, pois 0 nome do modelo
automotivo — Thunderbird — se refere a uma ave lendaria, reconhecida, segundo crencas de
tribos nativo-americanas, pelo seu /ser/ sobrenatural e /poder/ de trazer a chuva, tracos
significativos que também configuram o sujeito Corvo, que se mostra ndo ser apenas uma
simples ave, mas um ser mistico, pois, quando chega ao cemitério para dar inicio a ressuscitacdo
de Eric, bicando a sua lapide como que para acorda-lo, comeca a chover naquele espaco
diegético. Eric renasce do ventre da terra movido por uma forca desconhecida. E evidente a sua
desorientacéo e aflicdo, assustando-se com o Corvo, que pousa perto do rapaz, Como se quisesse

guia-lo para uma jornada sobre a qual ele ainda néo sabe.

"1 What are you, like the night watchman?
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Como que antecipando o futuro confronto entre esses sujeitos e a gangue, pode-se dizer
que a montagem alternada principia o jogo do regime missivo do filme: enquanto a remisséo
predominava sobre Eric, agora, ele acorda para dar continuidade a narrativa. Essa ideia, ainda,
é reforcada pela semidtica cinética exterior, visto que se difunde e provoca o efeito de abertura
do espaco, logo quando Eric sai do timulo, o que vem a significar um pouco de atonia para esse

sujeito, até entdo, muito tenso, fechado e inoperante (cf. figura 21):

Figura 21 - Semiotica cinética exterior e sua relacdo com o espaco fechado e o aberto.

E no nivel narrativo mais abstrato que os atores do discurso sdo orientados pelos papéis
actanciais de sujeito, antissujeito e destinador-manipulador que assumem e pela inter-relagéo
que esses papéis travam entre si. Um traco comum na maioria das historias é o conflito entre as
personagens, o que, de fato, move a narrativa e desperta o interesse do espectador, o qual se
identifica, torce e se deleita ao ver o heroi, no final de sua jornada, vencer a batalha final, como
no caso tipico e dicotdmico entre mocinho vs. bandido, que caracterizou os filmes westerns de
Hollywood, s6 para citar um exemplo. Apesar dessa defini¢do reduzida para 0 nosso objeto de
estudo, considerando toda a complexidade de seu universo diegético, cujos valores do bem e
do mal, do certo e do errado transitam pelas diversas personagens, o fato é que, além do conflito,
o0 olhar sob o percurso de um sujeito é outra caracteristica de uma narrativa, ou seja, 0 nucleo
dramatico central.

O sujeito se encontra em estado de relaxamento, quando estd em conjuncdo com um
objeto de valor, e em estado de tensdo, quando é privado desse objeto pelo antissujeito — como
ja observamos. Em The Crow, toda a trama gira em torno de Eric Draven, separado do objeto
de valor /amor/, figurativizado por Shelly, em decorréncia do incidente atroz que lhe sobrevém
a partir da gangue, que causa a interrupcéo da conjuncao.

Ao tratarmos o assassinato do casal como um acontecimento, estamos longe de qualquer

generalizacdo de sentido do termo, presente na maioria dos dicionarios, mas referindo-nos ao
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conceito desenvolvido por Claude Zilberberg, que entende o acontecimento como acento, como
irrupcéo do inesperado que sobrevém ao sujeito, desviando-o de seu caminho habitual: “Para
essa semiose fulgurante, o acontecimento, quando digno desse nome, absorve todo o agir e de
momento deixa ao sujeito estupefato apenas o sofrer.” (ZILBERBERG, 2011, p. 171). Eric é
esse sujeito devastado pelo acontecimento tragico que interrompe seu projeto de vida, visto que,
embora ja estivesse com Shelly, consagraria 0 seu amor com o ritual do casamento, que
ocorreria no dia seguinte, até ser surpreendido pela gangue: os antissujeitos, causadores do
descontinuo, parando o sujeito protagonista e provocando uma alteracdo no regime missivo, ao
passo que o fazer remissivo se torna operante:
Enquanto o fazer remissivo for operante, dominante — em suma, enquanto continuar
a parada... —, 0 tempo emissivo ira manter-se suspenso e inibido, e esse tempo
remissivo aparece realmente, tendo em vista o tempo emissivo, como um tempo antes
do tempo!, um tempo imével! O tempo opera a si mesmo, pois, como funcdo e conjuga

seus funtivos: o tempo emissivo se move, oscila... comega quando o tempo remissivo
se extenua e se acaba.” (ZILBERBERG, 2006, p. 135)

Tais explanagOes também nos levam a pensar no tempo que antecede o acontecimento,
ajudando-nos a entender a configuracdo da cdlera, paixdo complexa a qual, para Greimas,
pressupde logicamente “um estado de ndo frustracdo que lhe ¢ anterior e no qual tal sujeito esta,
ao contrario, dotado de esperangas ¢ direitos.” (GREIMAS, 2014, p. 234-235). Com sua
expectativa de casamento frustrada, Eric permanece no intervalo de um ano — entre o crime e a
ressurei¢cdo — como um sujeito imerso na vacuidade pressuposta pela elipse, até que se dé inicio
o0 seu fazer emissivo: a parada da parada.

Mas antes que Eric aja, € necessario que ele seja manipulado por outro sujeito, que
também |he dara a competéncia para o /fazer/, papel esse que cabe ao destinador-manipulador
por meio da doacdo dos valores modais /querer/, /saber/, /dever/ e /poder/. O Corvo figurativiza
o papel actancial desse destinador-manipulador, ou melhor, de um destinador-judicador, que,
conforme Greimas, em Sobre a colera: estudo de semantica lexical (2014, p. 251), transforma
a vinganca em justica, e, primeiramente, delega o /poder/ ao sujeito-manipulado, que, no caso
de Eric, se discursiviza pela ressurei¢do, que instaura 0 programa narrativo desse sujeito.

Eric atende ao chamado da ave por um /dever/ ainda inconsciente, e, cambaleando pelos
becos da cidade, segue-a até o local do seu flagelo. Ao reencontrar Gabriel, o gato de estimacao
do casal, e toca-lo, Eric consegue enxergar, a partir do que o felino presenciou, a gangue
invadindo o loft enquanto Shelly esta sozinha. Eles estdo a estupra-la, quando Eric surge. Mais
do que depressa, 0 noivo sofre o seu martirio, sendo esfaqueado, baleado e atirado através da

janela do sexto andar. Tamanha é sua dor que, como se quisesse vivenciar esse sofrimento como
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punicédo pela culpa por néo ter podido fazer algo para salvar sua amada, Eric salta para fora do
loft, segurando-se pela armacéo da janela redonda, o que lhe causa ferimentos nas maos, por
conta dos cacos de vidro remanescentes. Entretanto, vendo seus cortes fechando-se, espanta-se
ao perceber que ndo é mais um simples mortal, e que retornou dos mortos com um proposito,
ja que possui, agora, poderes sobre-humanos e habilidades extrassensoriais, prerrogativa que
contribui para o seu /poder-fazer/.

No loft ha, entdo, a modalizacdo de Eric, o inicio do resgate da memoria. Junto da
aquisicao do objeto modal /saber/, as lembrancas, por sua vez, despertam o sujeito ndo apenas
para a modalidade exdgena do /dever/ mas, especialmente, para a modalidade que provém dele
préprio, por isso, denominada enddgena, a do /querer/: Eric se assume, efetivamente, como
sujeito da vinganca. Discursivamente, o /saber/ é adquirido por meio de flashback’2, um retorno
a eventos anteriores que nos fazem resgatar, também, aspectos expressivos mencionados
anteriormente: lembremo-nos da sequéncia inicial, da cor vermelha, preponderando no espaco
exterior, como se simbolizasse o caos infernal, sustentado pelo discurso — a figura do fogo e a
alusdo ao Diabo — reverberado no interior do loft, a medida que ocorre a invasédo da gangue,
trazendo a ruina do casal. Tal hipotese é reforcada mais ainda por meio do discurso filmico,
que, ao trazer fortes referéncias intertextuais a obras de cunho mitolédgico judaico-cristdo, como
Paradise Lost, reforca os papéis actanciais entre 0s sujeitos e os antissujeitos em The Crow,
gue esmiucaremos adiante.

Mas a hipotese de o vermelho relacionar-se a tematica do mal ndo vem sem o risco de
uma generalizacao ingénua, pois vale notar que essa tonalidade é propria do espaco interior do
loft: local de tensividade fdrica, que conjuga tanto momentos de prazer e alegria — euforicos —
quanto de tormento e tristeza — disféricos —, ocorridos no passado. Os flashbacks’®, cujo tom é
avermelhado, consistem na tomada de consciéncia de Eric sobre acontecimentos anteriores a
sua morte no loft, ou seja, quando estava em conjun¢do com Shelly, ou, pelo menos, prestes a
entrar em disjuncdo.

Sobre a expressividade visual do filme, o diretor Alex Proyas nos fornece certas pistas
sobre o efeito de sentido pretendido com a pouca cor, pois sua intencdo era a de que 0s eventos

fossem apresentados sob perspectiva da personagem central, agora, despojada de vida:

72 “Sendo a ordem dos planos de um filme indefinidamente modificavel, é possivel, em particular, em um filme
narrativo, fazer suceder a uma sequéncia outra sequéncia que relata acontecimento anteriores; dir-se-4, entdo, que
se "volta atras" (no tempo).” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 131).

73 Isso porque havera flashbacks de acontecimentos quando Eric ja estava morto, como os de Shelly padecendo no
hospital, como veremos adiante.
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A Unica cor real no filme é durante os flashbacks, o que é uma espécie de reverso do
que geralmente acontece. Quando vocé vé memorias nos filmes, elas sdo sempre este
tipo de coisas drenadas, drenadas de cor e vida, e estdo borradas. Eu queria que 0s
flashbacks fossem a realidade, as coisas que realmente sentia-se Forte, sentia-se mais
real do que estava acontecendo no resto do filme. (In: The Crow: the movie, 1994, p.
83).74

Corroborando com o argumento do diretor, o designer de producdo Alex Macdoweel

ainda complementa que:

Nos realmente tentamos criar uma paleta monocromatica, mas com vermelho. A ideia
é de que a visdo de Eric, quando ele volta do timulo, seja totalmente sombria. Ele ndo

tem mais nada pelo que esperar. E a adi¢do de vermelho, eu vi como a cor da vinganca.
(In: The Crow: the movie, 1994, p. 89, Tradug&o nossa).”

Estabelece-se, assim, a principio, o semissimbolismo entre uma categoria cromatica, no
plano da expressdo, e uma categoria temporal, no plano do contetddo, conforme nos sugerem os
sujeitos da enunciacdo. Os valores cromaticos séo: um tonico, cujo matiz vermelho é vibrante
e quase totalmente difuso — se ndo fosse pelos tons azulados salpicados na tela — homologado

ao passado, outro que é atono, resultando numa paleta com cores esmaecidas, que corresponde

ao presente (cf. figura 22):

Figura 22 - Alternancia de cores vibrantes, a esquerda, e esmaecidas, a direita.

Por sua vez, como a estrutura do percurso gerativo implica a articulacdo de todas as suas
instancias, o semissimbolismo pode ser pensado ndo somente pela categoria temporal, no nivel
discursivo, mas também pelo percurso passional, no nivel narrativo. Ja que o passado pressupde

a conjuncdo de Eric com o /amor/, e o presente, sua disjuncdo, o seu /ser/ € agora sem

4 “The only real color in the film is during flashbacks, which is kind of a reverse on what usually happens. When
you see in memories in films, they're always these sort of drained things, drained of color and life, and they’re
blurry. | wanted the flashbacks to be the reality, the things that really felt Strong, felt more real than what was
happening in the rest of the movie.” (In: The Crow: the movie, 1994, p. 83).

S “We really tried to create a monochromatic pallete, but with red. The ideia is that Eric’s vision, when he comes
back from the grave, is totally bleak. He’s got nothing to look forward to at all. And the adittion of red I saw as
the color of revenge. ” (In: The Crow: the movie, 1994, p. 89).
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vivacidade, sentimento este que o narrador cinematogréfico — que conta a histéria com imagens

e sons — expressa por meio da semidtica cromética, conforme resume o esquema a seguir:

PE Cromatismo Ivibrante/ /esmaecido/
PC Discursivo /passado/ Ipresente/
Narrativo /conjuncao/ /disjuncao/

Para aquele sujeito sem identidade, atonito, em estado de laténcia por ndo saber por que
estd ali, a visdo da tragédia Ihe sobrevém como um solavanco, expresso por vérias formas:
cortes rapidos, lampejo, ruidos além de um canto angélico, todos os quais, em sincretismo,
provocam, concomitantemente, o sentimento de angustia e pesar ao assistirmos a essa cena
fatidica. Mas, ao entrar em contato com o0s objetos de Shelly, outro flashback, ao contrario do
primeiro, mostra a sua vida feliz naquele local junto a amada, lembranca ndo menos dolorosa,

trazendo a tona sua frustragdo, sentimento que se define, segundo Diana P. L de Barros:

[...] como "estado daquele que, pela auséncia de um objeto ou por um obstaculo
externo ou interno, é privado da satisfacdo de um desejo ou de uma necessidade",
significa ndo apenas dizer que esse efeito passional decorre da combinacao do /querer-
ser/ com o /saber ndo poder ser/, mas pressupor um percurso narrativo com, pelo
menos, duas etapas: a da felicidade ou satisfacdo, em que o sujeito espera confiante
os valores desejados (quer ser e sabe poder ser) e a da frustracdo propriamente dita,
em que o sujeito continua a desejar os valores, mas sabe ser impossivel a realizacdo
de seus anseios. (BARROS, 1989-1990, p. 64)

Cada flashback dota aos poucos o protagonista do saber necessario para impulsiona-lo
a agir, sendo imprescindivel para a performance de Eric, haja vista que, ao esmiucar a paixao
da cdlera, Greimas explica que o querer-fazer ndo faz parte da competéncia modal do sujeito se
nao for acompanhado das modalidades atualizantes do poder e do saber: “se nao possuir um PN
no interior do qual se utilizaria o fazer, esse querer ¢, por enquanto, apenas virtualidade e ferida,
e permanece inconcluso.” (GREIMAS, 2014, p. 244). Tudo o que Eric sente ¢ 6dio, visto que
o /saber/ Ihe despertou o sentimento de malevoléncia, o /querer-fazer/ mal ao outro considerado
o responsavel pela falta, ou seja, a cruel gangue que, ao lhe privar do /amor/ de Shelley, torna-
se 0 ponto de partida para o programa de vinganca:
Todavia, o PN de vinganca continua a ser um programa de compensacgao, mas esta se
realiza no nivel das "paixfes" e o equilibrio intersubjetivo buscado se torna uma

espécie de equivaléncia passional. Se um sujeito S; sofre, entdo convém infligir uma
"pena"”, isto €, punicdo e dor a0 mesmo tempo, ao sujeito S, para fazé-lo sofrer tanto
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guanto. Como se V&, a vinganga consiste primeiramente em reequilibrar sofrimentos
entre dois sujeitos antagonistas. (GREIMAS, 2014, p. 249).

Mesmo sendo pertinente destacar a utilizagdo do cromatismo para organizar a relagéo
passado/presente, mais do que um simples recurso para demarcar a categoria temporal do
universo de The Crow, a gradacdo cromatica expressa 0 modo como Eric se apresenta a essa
temporalidade: alguém que ndo pertence mais ao presente, mas que € trazido até esse tempo,
que, por sua vez, so € significativo para Eric em funcdo das projecGes da rememoragdo, como
se houvesse a diluicdo temporal para esse sujeito, cujo presente é entrecruzado pelo passado.
Em razdo do tormento que traz consigo, todas as lembrancas de Eric sdo, no presente,
trespassadas pela dor, haja vista que até mesmo suas memorias felizes se tornaram dificeis de
serem lembradas, pois que tonifica a presenca da auséncia de Shelly. Como Mariana L. P. de

Barros nos explica:

[...] a reminiscéncia estabelece uma relagdo de concessdo entre a presenca e a
auséncia. E como se a aceleracio e a tonicidade com que o objeto aparece
enfraguecessem momentaneamente as competéncias cognitivas do sujeito, torna-se
mais dificil para ele saber que estad no presente, tempo em que o passado é vivido
como falta. (BARROS, 2015, p. 49).

Retomando a questéo da cor, 0 uso do vermelho para ressaltar o tema da vinganga — com

base no simbolismo desse matiz — é explicado de maneira superficial, visto que, embora o

significado mais genérico de um elemento expressivo nao deva ser negligenciado numa analise

semiotica, deve-se considerar, sobretudo, o valor desse elemento no texto em sua imanéncia,

ou seja, na significacdo da prépria obra. Relendo os comentarios dos idealizadores do filme,

preferimos dizer que o sujeito da enunciacgéo se utiliza da intensidade cromatica do vermelho,

para evidenciar 0s acentos passionais de Eric, ou seja, a dor das memorias que impulsionam

suas acOes, constatacdo esta que salienta a dependéncia da dimensdo pragmatica em relacéo a
dimenséo passional, no que tange ao PN de vinganca:

Pode-se dizer que embora se situe na dimensdo pragmatica — e corresponda, ao

aproximar-se do esquema narrativo geral, a san¢do pragmatica, implicando por isso

uma atividade somética e gestual — a vinganga se define pelos efeitos passionais dessa

atividade e é entendida como uma circulacgdo de objetos "paixdes”. (GREIMAS, 2014,
P. 249).

A todo momento o filme chamara atencéo para esse aspecto peculiar do percurso de Eric
por meio da expressdo cromatica, principalmente no loft, local em que o vermelho é fortemente
presente nas paredes, e nos objetos: uma poltrona e um enfeite em formato de estrela. Também,

porém, de modo mais concentrado, notar-se-a essa cor em outros momentos, seja na vestimenta



112

ou acessorio de uma personagem ou mesmo em um objeto em cena, como a pintura do Ford
Thunderbird, mencionado ha pouco.

A intensificacdo da paixdo é expressa por uma percussdo que aumenta gradativamente,
cujo som se trata da introducdo da cancdo Burn, composta pelo grupo The Cure. Conforme ja
fora analisado, na dissertagéo The Crow (1994): James O’Barr revisto por Alex Proyas (FIORI,
2017, 118-120), o contetido dessa cangdo enfatiza a discursivizagdo da cena, que abordaremos
em seguida, a partir da letra que ndo apenas descreve o que é evidente pelo que é mostrado —
como no primeiro verso “apenas pinte o seu rosto”, proferido enquanto Eric se maquia, e em
outro verso “o animal grita”, referindo-se ao crocito do Corvo emitido na cena — mas também
enaltece o sofrimento de Eric pela perda de Shelly, em versos como “Toda noite eu chamo o
seu nome” e “Toda noite eu queimo’®”. Imagem e som explodem em f(ria, discursivizada por
um soco de Eric no espelho, que trinca, e pela entrada dos instrumentos de corda da cangéo:
contrabaixo e guitarra. Entre gesto do enlutado com o primeiro compasso da cangédo, hd uma
sincrise, conceito de Michel Chion (2011, p. 54), que significa “a soldadura irresistivel e
espontanea que se produz entre um fenémeno sonoro e um fendmeno visual pontual quando
estes ocorrem ao mesmo tempo, isto independentemente de qualquer logica.” Isso cria a
exaltacdo na cena, que simboliza a transformacéo da vitima em vingador, quando coloca a sua
maquiagem ir6nica’’, baseando-se numa mascara teatral, pendurada na cabeceira de Shelly, e
se veste todo de preto’®.

Tudo € mostrado no espaco interior do loft, no qual, nesse momento, assistimos a Eric
de costas, dirigindo-se a janela, e o Corvo pousando em seu ombro direito, preparando-se para
0 voo que dard inicio a jornada. Pelo recurso de narragdo denominado contracampo’®, o ponto
de vista muda inversamente do interior para o exterior, e, de fora para dentro, evidencia, num
enguadramento tonico, ave e homem, ambos temiveis a luz de um raio cortante, a observarem

do alto aquele espaco aberto, onde ocorrera o acerto de contas implacavel (cf. figura 23):

76 Lembremo-nos de que o verbo “queimar” remete ao fogo, que é da cor vermelha. Sendo assim, esse verso, no
contexto do filme, pode significar o sofrimento de Eric pela rememoragéo.

" Eric pinta o seu rosto todo de branco com detalhes pretos nos olhos e na boca, criando um rosto que produz um
efeito de ironia dentro daquele contexto, pois os tracos na boca voltados para cima sugerem um sorriso, figura
discursiva de um estado passional de relaxamento, de alegria, ao contrario da tensdo, tormento e ira do
protagonista.

8 Embora mais do que depressa somos inclinados a pensar na cor preta como simbolo do luto, segundo a cultura
ocidental, em outra chave de leitura, esta pode referir-se @ plumagem do corvo, de modo que Eric queira afirmar
sua forte conexdo com aquele animal que o0 acompanha durante sua jornada.

9 “Q "contracampo" ¢ uma figura de decupagem que supde uma alternincia com um primeiro plano entio
chamado de “"campo". O ponto de vista adotado no contracampo € inverso daquele adotado no plano precedente,
e a figura formada dos dois planos sucessivos é chamada de "campo-contracampo".” (AUMONT; MARIE, 20086,
p. 61-62).
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Figura 23 - Relagéo fechado/aberto em The Crow.

Ao final dessa cena, a partir de um movimento de travelling, as formas dos atores vao
diminuindo a medida que o exterior se abre, expressao cinética que reforca mais ainda a ideia
de difuséo gradual do regime emissivo, criador do espaco, este que também é maltratado pelo
acontecimento, que o fecha, conforme Zilberberg explica:

A escansdo do aberto e do fechado, exigida por toda circulacdo dos valores, é
virtualizada, uma vez que, ausentando-se o aberto do campo de presenca, SO 0
fechado, o ocluso, acaba se mantendo ali. De um sujeito estupefato, podemos dizer
que ele ficou siderado, sem poder sair do lugar, lugar este que funcionaria, por um

atimo, como um "buraco negro" que tivesse engolido seu ambiente. (ZILBERBERG,
2011, p. 172)

Portanto, a cidade sera o lugar da sublimacéo da colera, que cresce violentamente em
Eric, levando-o a agir, e que, ao declinar, faz com que o enlutado retorne ao loft sombrio.
Estabelece-se, assim, por intermédio desse espaco, a relacdo aberto/fechado que corresponde a
oscilacdo do regime missivo, também regulador do tempo: enquanto na cidade ha a aceleragédo
de Eric e, com isso, a criacdo do tempo no discurso, que se expressard por meio da montagem
mais veloz — a estudarmos adiante —, o loft € o lugar da introspeccao, da meditacdo lamuriosa
desse sujeito que desacelera, para lembrar de sua amada.

No decorrer do filme, notar-se-a que a modulacdo da paixdo do protagonista também
estd homologada ao cddigo musical, sendo que o timbre da guitarra tematiza o protagonista,
aludindo a sua atividade enquanto vivo. No telhado do loft, Eric exprimira sua lirica, sua dor
com solos de guitarra, cujas notas sdo prolongadas, de inicio, formando uma triste melodia, que,
a medida que é acelerada, com notas cada vez mais rapidas, revela intensificacdo da paixéo,
chegando ao seu apice quando Eric, entdo, quebra a guitarra e o amplificador, num gesto de

pura colera.
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4.4 Os trabalhos de Eric: a emissao

Conforme Diana L. P. Barros (1994, p. 26), “um percurso narrativo ¢ uma sequéncia de
programas narrativos relacionados por pressuposi¢ao”, sendo que em todo percurso ha sempre
0 programa de base — ou principal — e 0s programas de uso — ou secundarios — 0s quais o sujeito
precisa cumprir para, enfim, concluir o de base e entrar em conjuncdo com o objeto de valor®.
O percurso de Eric ndo se resume a recuperacdo do objeto de valor /amor/, j& que, ap6s o
impacto do acontecimento atroz, Eric retorna do mundo dos mortos com seu ser esvaziado,
necessitando reconstruir-se como sujeito, tarefa que lhe impde um percurso narrativo diferente,
abarcando uma série de missdes as quais devera cumprir, para entrar em conjun¢ao com um
objeto de valor também diferente — a /paz/ —, a ser reinstaurada na sociedade e no &mago do
proprio sujeito. Sendo assim, o /poder/ de voltar a vida s6 é outorgado pelo Corvo em
decorréncia de um proposito bem definido: acertar o que ficou de errado no passado, a fim de
que a alma atormentada possa descansar, como especificado no inicio do filme. Posto isso, a
ressureicdo se configura como o primeiro programa de uso de Eric frente ao /dever/ de
restabelecer a ordem, 0 que compreende outros programas de uso, que surgirdo no decorrer da
historia.

Em The Crow, ja de inicio, no prologo de Sarah, é dada a pista de que Eric retorna a
vida para consertar as coisas, generalizacdo que ndo deve ser reduzida aos programas de
vinganca, pois também envolve outros que esmiucaremos adiante, como o resgate do anel de
noivado que Eric dera a Shelly, a libertacdo de Darla das drogas, fazendo com que volte a zelar
por Sarah e, por fim, o descobrimento de quem estava por tras do assassinato do casal. Esses
programas sdo o que configura a aspectualidade durativa do filme, ou seja, o que se prolonga
por mais tempo na enunciacdo: ha saberes e poderes que Eric precisa adquirir gradualmente,
para que avance em seu percurso, na medida em que for cumprindo esses programas narrativos
(PN).

Os programas de uso gque caracterizam a vinganca de Eric contra os quatro integrantes
da gangue seguem certa regularidade e, portanto, sdo ordenados discursivamente da seguinte
maneira: 1) busca e captura de um gangster que esta sozinho; 2) anunciacdo do corvo que, a

frente de Eric, irrompe no campo de presenca do inimigo; 3) flashbacks que revelam o que o

8 por exemplo, no filme Saw (2004), olhando para os percursos das vitimas, que devem vencer certas tarefas
impostas pelo sadico John para que sejam libertadas, a ndo concluséo desses programas de uso significam a ndo
conjuncdo com o objeto de valor /liberdade/, ou seja, 0 ndo cumprimento de seu programa de base, 0 que é
discursivizado pela morte dessas personagens ao final.
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gangster fizera a Shelly; 4) execucdo sadica e exemplar; 5) assinatura do vingador com a forma
de um corvo. Essa sucessao de ac¢des cria um efeito de proporcao para cada programa narrativo,
conferindo um andamento acelerado ao plano do contetdo quando a narracdo evidencia a
dimensdo pragmatica, focando na performance de Eric. Por conseguinte, o plano da expresséo
provoca a sensacgdo da ideia abstrata da emisséo, que implica a aceleragdo do tempo vindo a ser
percebido por meio da montagem, dos movimentos exteriores e interiores e da trilha sonora —
como € de praxe nos filmes do género acdo, haja vista que ha muito tempo o cinema percebeu
como a tensdo por meio desse agenciamento é criadora do climax, durante as cenas de luta e
perigo iminente. No entanto, além das praxis mais convencionais, The Crow usa outra forma
expressiva para demarcar o inicio de um programa de vinganca, que, via semiética cinética
exterior, cria a sensacdo de abertura do espago emissivo, ao emular 0 voo de uma ave por meio
de movimentos oscilatorios, que acompanham o Corvo em busca dos marginais pela cidade.
Posto isso, damos inicio as descri¢des dos programas de uso sem deixar de atentarmos, também,

as saliéncias da expressao, que ressaltam certos sentidos.

4.4.1 Aceleracéo
4.4.1.1 PN: Tin Tin

Na calada da noite, sob chuva torrencial, o0 Corvo conduz Eric, que pula e corre pelos
telhados dos prédios, até chegarem num beco. A montagem mostra um dialogo visual entre os
olhos do Corvo e os de Eric, dando-nos a entender que o vingador enxerga através da ave, sendo
que é ela quem localiza o marginal Tin Tin, pois, conforme ja mencionamos, ao longo do filme,
notar-se-a que a competéncia para a vinganca do protagonista provém da ajuda do Corvo,
sobrevoando sempre a frente. Ao ver Tin Tin do alto, Eric joga-se para baixo e, ao cair numa
pilha de entulho, solta uma gargalhada mordaz, chamando a atencdo do marginal. Ao ver aquele
sujeito com o rosto pintado, demonstrando ameaca, Tin Tin pega sua faca, mas logo €
imobilizado por Eric na luta. Enquanto mantém o bandido em seus bracgos, o vingador capta as
cruéis memorias, de como ele violentou sua noiva, causando-lhe desorientacdo e descuido,
usados a favor de Tin Tin, que golpeia Eric, preparando-se, agora, para ataca-lo com facas.
Porém, estando o Corvo atras do bandido, observando os seus préximos movimentos, Eric é
advertido, e se esquiva de duas investidas, e, na terceira, consegue pegar a faca e langa-la contra

Tin Tin, atingindo-lhe o ombro direito. E, entéo, que Eric aproxima-se do marginal ferido e diz
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com sarcasmo “Nio somos todos vitimas?”8!, terminando a cena com um plano detalhe da faca
sendo cravada no marginal. A frase dita por Eric e 0 seu método para aniquilar o inimigo
sugerem 0 seu senso de justica equivalente, ja que Tin Tin é executado com o proprio
instrumento que utilizou contra Shelly. Além de tomar para si 0 sobretudo do integrante da
gangue, Eric deixa a sua marca: a forma de um corvo desenhada no muro do beco, com o sangue
de seu inimigo.

Chamamos a atencdo para mais um valor expressivo que surge no dialogo visual, pois
que hé a diferenciacao daquilo que o Corvo enxerga pela distor¢cdo das formas das figuras, que
sdo instaveis no enquadramento. Além do mais, a peculiaridade do olhar do Corvo também é
ressaltada pela auséncia total de cor. Nesse instante, evidenciamos a contribui¢do da abordagem
tensiva quanto a intensidade das qualidades expressivas, ndo nos limitando a uma oposicao de
termos do tipo /colorido/ vs. /incolor/, por exemplo, mas permitindo-nos estabelecer trés valores
cromaticos graduais em The Crow, a saber, o saturado para os flashbacks, o esmaecido para o
tempo presente, e, agora, também, o totalmente incolor, para representar a visao do Corvo.

Aludindo a estruturacdo da enunciacéo, as variagdes das qualidades imagéticas do filme
estdo intimamente ligadas as perspectivas pelas quais o sujeito da enunciacdo organiza o
enunciado filmico, diferenciando o ponto de vista do narrador cinematografico, que acompanha
0s acontecimentos com certos distanciamentos e proximidades, e o das personagens, quando
um simulacro de suas percepgoes € expresso por meio de imagem e som. Esse é 0 caso do que,
na terminologia cinematografica, se convencionou chamar de plano subjetivo, artificio usado
pelo sujeito da enunciacdo para evidenciar o que a personagem Vvé naquele exato momento. Em
The Crow, esse recurso é notorio quando Eric, ap0s ressuscitar, entra no prédio desativado, no
qual fica localizado o loft. O narrador mostra o ressurreto descendo as escadas internas do local,
e, entdo, adota-se o olhar de Eric, percepcdo reforcada com o movimento trémulo da imagem,
visando emular o andar cambaleante da personagem que olha para o Corvo e, em seguida, abre
a porta do loft. No entanto, como ja refletimos sobre os flashbacks, que também podem ser lidos
como a percepcao de uma memoria que se projeta na consciéncia de Eric, mais do que ver o
gue esta ao seu redor, o plano subjetivo em The Crow também evidencia o que a personagem

sente, ou seja, as tensdes de suas lembrancas expressas pelo vermelho.

81 «Vjctims... aren't we all?”
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4.4.1.2 PN: Recuperacéo do anel

Apesar de Tin Tin estar morto, este deixara uma pendéncia para Eric: recuperar o anel
de noivado de Shelly, roubado por Tin Tin ap6s o crime. Simbolo da uni&o do casal, o objeto
entesourdvel encontrava-se em uma loja de penhores e deveria ser tirado da posse de Gideon,
contrabandista que receptou a joia.

E digno de nota repararmos no recurso expressivo da fusdo no inicio dessa cena, que
consiste na transicdo gradativa entre dois planos cinematograficos. No primeiro, ha o
movimento exterior panoramico a acompanhar o Corvo pelos ares, deslocando-se da esquerda
para direita; a medida que esmaece, o segundo plano surge, mantendo a velocidade e direcdo
da cinética exterior, a mostrar um balcdo com restos de comida e de dinheiro, o que sugere que
ambos os justiceiros se dirigem para aquele local.

Gideon esta a contar os lucros do dia quando, de repente, vé a silhueta de alguém que se
aproxima da entrada de sua loja. O mercenario ordena que o individuo se retire, ja que a loja
esta fechada, mas Eric insiste com trés fortes batidas na grade de protecdo da porta de entrada.
Sem obter a resposta que esperava, Eric abre a grade e, dirigindo-se a porta, desfere outras trés
fracas batidas no vidro. Isso chama a aten¢do de Gideon, o qual pega um revolver e vai até a
porta, esperando conter aquela “criatura da noite", a qual quebra o vidro da porta de entrada e
invade o local junto do Corvo.

Nota-se a explicita referéncia intertextual que o filme trava com The Raven®?, de Edgar
Allan Poe, pois, assim que adentra ao local, Eric vai da hostilidade a erudi¢éo, quando declama
um trecho da primeira estrofe do poema — “De repente, eu escutei uma batida, como se alguém
gentilmente batesse em minha porta”®® — 0 que alude para uma rede de relagdes mais implicitas
entre ambos 0s textos, cujo tema central gira em torno do sofrimento pela amada morta, haja
vista a forte aproximacao das categorias espacial e actorial que o filme trava com a obra prima
do mestre do horror: além da obviedade da figura do corvo, The Crow também traz o amante

enlutado, recluso num cémodo, modalizado pela frustragdo decorrente da morte da amada.

82 Formado por dezoito estrofes e cento e oito versos, The Raven é narrado por um rapaz que expressa todo o seu
sofrimento pela perda da amada Lenore, numa atmosfera assustadora, composta pelo frio e pela noite. Enquanto o
eu-lirico medita sobre o infortinio que o acomete, um corvo falante pede entrada no seu aposento e empoleira-se
em uma estatua do busto de Palas Atenas. Engracando-se com aquilo, o enlutado comega a indagar sobre a
possibilidade de reencontrar Lenore, mas o corvo ir4 replicar somente “nevermore”, refrdo contundente que
intensifica o sofrimento do eu-lirico. Irritado com as respostas do corvo, o poeta ordena que a ave retorne a noite
deixando-o em paz, mas ela continua imdvel no busto projetando sua sombra no chdo. O poema termina com a
derrota psicoldgica do rapaz metaforizada pela alma imantada junto a sombra do corvo projetada no chdo. Juntas,
sombra e alma, ndo se erguerdo nunca mais. (FIORI, 2017, p. 19).

8 Suddenly I heard a tapping, as if someone gently rapping, rapping at my chamber door” (POE, 1998, p. 27).
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Partindo-se do cddigo linguistico, reparamos que o sobrenome do protagonista alude ao poema,
visto que Draven é a combinacéo do lexema inglés raven com o fonema dental “d”, ao inicio,
cujo som se faz presente, também, no artigo definido “the”, no titulo da obra do mestre do
horror. H4, portanto, uma relacdo entre expressdo e contetido por meio da sonoridade que ndo
sO aproxima filme e poema, como também ressalta a simbiose entre as personagens Eric e
Corvo. Ainda que, para a ornitologia, haja certos tragos distintivos entre crow e raven, ambos
0s lexemas pertencem a mesma taxionomia Corvus corax, vindo a ser considerados sindbnimos
para 0 senso comum, tanto em seu sentido denotado — ave negra — quanto conotado — que traz
maus pressagios, vinculando-se a morte.

Retomando o programa de uso de Eric a procura do anel de noivado de ouro, ap6s entrar
de supetdo, Gideon irrita-se e dispara contra o peito do invasor, causando-lhe um ferimento que
se regenera instantaneamente, deixando o mercenario espantando; em resposta, Eric ataca e
imobiliza seu adversario, perfurando-lhe a médo com um objeto pontiagudo. Apos vasculhar em
meio a Vvarios outros anéis roubados, finalmente, encontra aquele que procurava, trazendo-lhe
belissimas lembrancas quando o dera a Shelly.

O contrabandista tem apenas uma chance de viver: dizer onde Eric podera encontrar os
amigos de Tin Tin, informacdo que é dada sem esfor¢o — haja vista o desespero de Gideon —,
mais uma vez investindo-se o vingador de competéncia. Eric comeca a quebrar e a espalhar
combustivel por toda a loja e, voltando-se para 0 mercenario, joga-lhe os diversos anéis
receptados, denunciando todas as vidas que ajudou a destruir. Mas, ao contrario de Tin Tin,
Gideon néo sera executado, ja que Eric Ihe incumbe a tarefa de reportar ao resto da gangue que
a morte esta a caminho naquela noite. Ironicamente, pede: “Diga a eles que Eric Draven manda
lembrangas.”® Com uma espingarda em mé&os, o vingador joga os anéis de outras vitimas no
cano da arma e, ja quase saindo de 14, pergunta se 0 mercenario sentia cheiro de gasolina. Assim
que compreende a intencdo do invasor, Gideon corre desesperadamente até que Eric dd um
disparo, vindo a explodir toda a loja. Os anéis, ejetados em meio aos estilhacos da bala,
reforcam o senso de justica que comentamos, simbolizando a vinganca ndo s6 de Eric, mas

também de todas as vitimas daquele esquema ilicito.

8 Tell them Eric Draven sends his regards.
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4.4.2 Coalizdo

4.4.2.1 Forgas missivas

Enquanto o narrador cinematografico acompanha os deslocamentos espaciais junto ao
Corvo e a Eric, ele também perscruta outros lugares, como o galpdo onde ha sempre um show
de uma banda do género rock, outra regularidade que demarca o inicio dos programas de Eric
e que reforca o discurso musical que recobre a trama. Ao observarmos esse espaco, notamos a
foto da banda de Eric, Hangman's Joke, evidenciada no conjunto de outras imagens espalhadas
pelo local, donde se deduz que em vida ele se apresentava la. Atentamos ao cromatismo dessa
cena por meio da banda Medicine, cujos trés integrantes vestem camisas de um vermelho bem
saturado, e, até mesmo, ha uma pessoa destacando-se na massa monocromatica do publico, pois
estd vestida com casaco e capuz dessa cor. Retomando as consideracfes sobre a semidtica
cromatica em The Crow, a presenca do vermelho, aparecendo de forma concentrada, funciona

como acentos visuais da paixdo de Eric, sugerindo, portanto, que o galpao serd um espago onde

havera vinganca (cf. figura 24):

Figura 24 - O vermelho concentrado no galpéo de Top Dollar.

Acima do prédio, fica o reduto de Top Dollar e Myca, os quais se revelam cruéis, apos
matarem uma mulher, depois de uma orgia. Ha4 uma tonalidade avermelhada presente no espaco
— nos lencgois e travesseiro, na bebida numa taca, no batom e na tatuagem de Myca —, 0 que,
para nds, mostra-se um recurso estético com valor narrativo significativo, na medida em que
essa cor salienta os papéis desses antissujeitos propulsores da remissdo, que, agora, comeca a

sentir seu contrapeso, ameaca essa pressentida por Myca, que alerta seu meio-irmédo: “Ha forcas
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alinhando-se contra vocé”®, diz ela. Porém, sem demonstrar preocupacio, ele responde: “Ver

para crer, ndo?”® (cf. figura 25):

Figura 25 - O vermelho no reduto de Top Dollar e Myca.

Logo o pressdgio comeca a se cumprir, quando Grange entra na sala do mafioso para
informa-lo sobre a destruicdo da loja de Gideon. Atras do capanga, estad T-Bird, que explica a
Top Dollar ndo ter nada a ver com aquilo, pelo contrario, esta la para falar sobre outro ataque
misterioso: 0 assassinato de Tin Tin. Tais acontecimentos intrigam o chefe da méfia, ja que é
ele quem coordena toda criminalidade da cidade e, portanto, nada pode passar-lhe despercebido.

Ap0s ter sua loja incendiada, Gideon vai até o bar The Pit, cujo espago também ¢é digno
de nota, pois, novamente, o vermelho é acentuado por meio de luminosos distribuidos no local,
sugerindo a remissao, associacdo coerente, a julgar pelo ambiente hostil do estabelecimento,
frequentado pelos integrantes da gangue. Enquanto o mercenario toma whisky, é intimado por
Grange, capanga de Top Dollar, a participar de uma reunido com seu chefe, que, ciente da
execucdo de Tin Tin, quer entender o que estd ocorrendo no submundo do crime. Gideon mais
resmunga do que explica claramente o fato, ndo esquecendo, todavia, de citar o nome de Eric
Draven, conforme este ordenara. Muito nervoso com a perda de seu negocio, Gideon levanta
duvidas sobre o poderio de Top Dollar, ja que ndo o protegera, devendo, agora, ressarci-lo.
Mesmo que Eric tenha optado por ndo executar Gideon, o seu destino € logo interrompido por

Top Dollar, que o mata brutalmente, enfurecido por tamanha afronta.

8 “There are energies aligning against you. ”
8 “Seeing is believing, ins’t it?”
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4.4.2.2 Os (re)encontros extraordinarios

A nocdo de acontecimento prevé o grau elevado de intensidade com que o sujeito é
surpreendido por um evento inesperado, seja este tragico, como a morte de alguém querido, ou
mesmo extraordinario, como a ressurei¢do de um morto. Sobre esse Gltimo exemplo, nota-se o
valor do acontecimento para a estrutura narrativa fantastica, profundamente estudada por
Tzevetan Todorov, para quem:

Os acontecimentos sobrenaturais intervém para romper o desequilibrio mediano e
provocar a longa demanda do segundo equilibrio. O sobrenatural aparece na série de
episodios que descrevem a passagem de um estado a outro. Com efeito, o que poderia
melhor transtornar a situagdo estdvel do comeco, que os esforcos de todos os

participantes tendem a consolidar, sendo precisamente um acontecimento exterior,
ndo sé a situagdo, mas ao préprio mundo natural? (TODOROV, 2006, p. 163).

Que seja o estado de equilibrio para uns ou desequilibrio para outros, tendo em vista a
tensdo do regime missivo, movendo a narrativa, no caso de The Crow, pensando sob o ponto
de vista dos adjuvantes Sarah e Albrecht, em desequilibrio, a performance de Eric, por sua vez,
resultara — como veremos mais adiante — na conjuncéo desses sujeitos com os objetos de valor
dos quais foram privados pelos antissujeitos — 0os mesmos de Eric —, cujos estados comecam a
se desequilibrar desde o retorno do vingador.

Posto isso, embora seja a partir do acontecimento tragico de Eric que a narrativa se
desenrola, notemos como esse sujeito ja €, por si s4, um acontecimento tanto para os adjuvantes
guanto para os antissujeitos, a julgar pelo espanto ao se depararem com o ressurreto, a comecar
por Albrecht. Apds o estrondo causado pela explosdo da loja de penhores, Eric, evadindo-se do
local, é interceptado por Albrecht, que mantém o mascarado sob sua mira, mandando-o ficar
parado onde esta; caso se movesse, estaria morto. Eric levanta os bragos, diz que ja esta morto
e se move em direcdo ao policial, que engatilha sua arma e, novamente, adverte o rapaz a
obedecé-lo. Calmo, sem temer qualquer intimidacdo, Eric se curva solenemente ao policial e
diz “Entdo atire se quiser, policial Albrecht.”®” Nessa cena, a estranheza ndo ¢ sustentada
somente pela reacdo serena de Eric diante de uma arma carregada, o que leva o policial a pensar
que o rapaz estd louco ou drogado, mas também pela trilha sonora, cujas notas graves,
prolongadas, e timbre fantasmagorico ressaltam o efeito de mistério, resultante, também, do

conteudo da conversa entre os dois, que vem em seguida.

87 “Then shoot, if you will, officer Albrecht. ”
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O vingador pergunta a Albrecht se ndo est4 lembrado de Shelly, e o policial apenas
responde que ela estd morta, pensando alto, diz que aquela situacéo estad muito estranha, e Eric
rebate dizendo que as coisas vao ficar ainda melhor. Em seguida, pergunta ao policial se ele
conhece alguém com o nome de T-Bird, debochando: “Ele tinha um amigo que ndo deveria ter
brincado com facas. Gostou do casaco?”® Logo, Albrecht se da conta de que 0 homem em sua
mira € o assassino de Tin Tin, enquanto Eric continua a lhe explicar: “Ele ja estava morto. Ele
morreu ha um ano, no momento em que tocou nela. Todos eles estdo mortos. Apenas ndo sabem
ainda.”® Estando a loja em chamas, o policial se distrai com saqueadores que surgem ali, e,
num piscar de olhos, Eric desaparece, deixando Albrecht desorientado, ina¢do que é expressa
pelo movimento em 360 graus em torno do ator, que também roda sem sair do lugar. Com isso,
cinéticas exterior e interior operam juntas para nos fazerem experimentar a sensacdo do sujeito
sob efeito do acontecimento, que inibe momentaneamente sua capacidade cognitiva, devido ao
excesso do sensivel concentrando o inteligivel e exigindo tempo para que o sujeito comece a
assimilar as coisas, a medida que o eixo da intensidade se atenuar.

Da mesma forma como ocorreu com Albrecht, o reencontro de Eric com Sarah, a garota
cuidada pelo casal, é misterioso, deixando-a muito confusa. Enquanto chove, ela esta distraida,
prestes a atravessar a rua com o seu skate, mas, subitamente, Eric surge salvando-a de ser
atropelada. Ao tocar na garota, Eric absorve os momentos alegres que ela compartilhou com
Shelly, e, apesar de toda sua malevoléncia, aquelas memdrias parecem acalentar o seu estado
de alma intenso. Enquanto a trilha sonora ressalta a estranheza durante o encontro entre
Albrecht e Eric, com Sarah é diferente, pois, embora haja elementos que evoquem o misticismo,
como a voz angelical e 0 som exdtico de um instrumento de sopro, ha, também, o efeito de
ternura, produzido pela melodia que vem em seguida, quando Eric recorda o carinho que nutria
por aquela garota. Mas Sarah nao reconhece o amigo falecido, que esconde o rosto, e pergunta
se ele € algum tipo de palhaco. Dando um leve sorriso tristonho, ele diz que as vezes. Voltando-
se para atravessar a rua, Sarah reclama da chuva, que Ihe dificultava locomover-se com o skate.
Entdo, Eric Ihe recita um trecho da cancdo de sua antiga banda: “N&o pode chover o tempo
todo.”®° A garota olha para tras e exclama o nome do amigo, que desapareceu.

Aquele encontro deixa a garota embasbacada, o que a leva, ao chegar em casa, a colocar

o disco da banda de Eric: Hangman'’s Joke. Assim que a agulha encosta no vinil, o Corvo surge

8 “He had a friend who shouldn’t have played with knives. Like the coat?”

8 “He was already dead. He died a year ago. The moment he touched her. They ‘re all dead. They just don’t know
yet.”

% It can’t rain all the time.
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em sua janela, chamando-lhe a atengdo com um crocito e, logo, Sarah reconhece que aquela
ave é a mesma que esbravejava na lapide de Eric, a tarde, quando fora ao cemitério. Sarah se
aproxima do Corvo, perguntando se esta perdido ou faminto, mas ele foge e, estranhamente, a
vitrola trava exatamente na frase proferida pelo rapaz que a salvara momentos antes, deixando-
a mais perplexa com a aparente coincidéncia, como se o Corvo dera o aviso de que realmente
Eric voltou. A descontinuidade da cancdo em looping revela algumas relagcbes mais profundas
do que uma simples repeticdo de sons, ao passo que perpassa a l6gica concessiva, caracterizada
por outra descontinuidade da ordem do conteudo, que produz o efeito de surpresa ao desviar o
sujeito das implicagdes continuas das leis naturais — N&o pode ser Eric, ja que morreu —, para
orienta-lo ao hermético e inexplicavel — Era Eric, apesar de morto —, haja vista que o travamento
ndo foi aleatdrio, mas justamente num trecho muito significativo da can¢do, considerando o
estranho encontro que a garota acabara de ter, levantando suspeitas sobre a identidade daquele
sujeito, que Ihe ajudou

4.4.3 Redencéo
4.4.3.1 PN: Funboy

Voltemo-nos, agora, para outro programa de uso de Eric: o assassinato de Funboy. As
acOes irdo ocorrer no apartamento do vildo, que estd acompanhado de Darla — mée de Sarah.
Depois de se drogarem com morfina, ambos se acariciam, quando, de repente, o Corvo entra
pela janela, chamando-lhes a atencdo. Enquanto Funboy brinca com a ave, pedindo-a para que
venha até ele, Eric entra sorrateiramente pela janela e brinca com o vildo, chamando-o com a
fala mansa. Entdo, Eric pega uma cadeira e senta-se de frente ao marginal, que, empunhando
uma arma, ordena ao estranho e a seu passaro que saiam imediatamente de la, aviso que nédo
intimida o vingador, que enfrenta seu algoz, colocando a palma da propria médo no cano do
revélver que lhe é apontado. Funboy dispara, deixando um enorme ferimento na mao de Eric,
o qual continua sua brincadeira, fingindo sofrer de dor, enquanto o vildo comemora saltitante.
Na verdade, Eric esta regozijando-se e de gemidos passa a sarcasticas gargalhadas, exibindo ao
outro o ferimento se regenerando. Assustado, o bandido atira outras duas vezes em véo, e, entao,
Eric golpeia-0, fazendo com que Funboy acerte um tiro na propria perna, vindo a desmaiar.

Eric arrasta o marginal pela perna, desfalecido, até o banheiro, acdo que é narrada por
um ponto de vista alto, como se o espectador observasse do teto do comodo. Em seguida, ha

um flashback deveras chocante, que mostra o0 marginal em cima de Shelly, estuprando-a, pela
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perspectiva da vitima, atraves da qual a figura expandida de Funboy nos impacta pelo excesso

de proximidade, com que o ato repulsivo é representado (cf. figura 26):

Figura 26 - Plongée e contra-plongée na cena em que Funboy é morto.

Nessa cena, destacam-se o0s valores do enquadramento, 0s quais ndo sé estabelecem a
tipica oposicéo /ameacado/ vs. /ameacador/, produzida pelo jogo consecutivo de planos, que se
convencionou chamar de plongée e contra-plongée, mas, sobretudo, a transformacéo do
antissujeito, que experimenta a inversdo da relacdo causa/consequéncia: da forca bruta e
covarde, expressa pela tonicidade e difusdo, para a fraqueza e humilhacao, expressa pela atonia

e concentracdo da forma de Funboy, apds ser subjugado por Eric.

4.4.3.2 PN: A cura de Darla

A despeito de toda a malquerenca do justiceiro, ha, por outro lado, um ato benevolente
com Darla, trancada no banheiro, ap0s o tiroteio. Eric invade o cbmodo, arrebentando a porta,
arrasta seu inimigo desacordado pelas pernas, o joga na banheira, abre o chuveiro a fim de que
Funboy retome a consciéncia e dirige-se a Darla, que, em péanico, pega uma navalha e tenta
golpear o vingador. Aqui, instala-se um novo programa interno, porém, diferente dos que
evidenciamos até o momento, ja que ndo envolve hostilidade ao outro. Ao contrario, Eric quer
a salvacdo da viciada, pois tal feito repercutira em seu percurso também. Lembremos que Eric
precisa “consertar as coisas erradas que ficaram para tras”, e uma delas envolvia tomar conta
de Sarah, ultimo pedido feito por Shelly, em agonia. Por ndo mais pertencer aquele mundo dos
Vvivos, mas podendo “curar”, Eric intercede por Darla para que ela volte a cumprir seu papel

materno e zele por sua filha, funcdo exercida por Eric e Shelly outrora.
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Pegando-a pelos bracos e direcionando-a para o espelho, Eric ordena para que a viciada

se olhe, e, em seguida, diz que “Mie é o nome de Deus nos labios e coragdes das criangas™?,

e, ainda, ressalta: “Vocé entendeu? Morfina ¢ ruim para vocé.”®?, enquanto toda a droga vai
sendo expelida das veias da mulher. Darla olha para Eric, que lhe segura o rosto firmemente e
a alerta sobre sua filha, que a esta esperando nas ruas. Atormentada pelo remorso, a mulher
deixa rapidamente o local, e, no dia seguinte, acordara sendo uma pessoa diferente.
Chamamos a aten¢do a narracao visual a mostrar os atores pelo objeto reflexivo, numa
imagem invertida e turva, criando certas conotacdes, visto que suas formas delimitadas pelas
bordas do espelho causam a impressao de aprisionamento — ou fechamento — dos sujeitos, cujos
reflexos opacos revelam o ser fragmentado sem reconhecer a si proprio, desde que perderam

suas identidades ao entrarem em disjuncdo com o /amor/: seja da filha, no caso de Darla, seja

de Shelly, no caso de Eric (cf. figura 27):

Figura 27 - Darla e Eric refletidos pelo espelho.

Darla desperta de sua letargia e toma consciéncia de seu estado, transformacéao do nivel
narrativo fortemente vinculada a semidtica luminescente, porquanto a luz do cdmodo mais
homogénea e intensa em relacdo as sombras do quarto de Funboy, acima de tudo, metaforiza
um espaco cognitivo onde ocorre a doacdo de um /saber/ e cuja clareza das formas iluminadas,
no plano da expressdo, também diz respeito, no plano do conteudo, a clareza das ideias de Darla.
Paralelamente aos efeitos provocados pela visualidade, nessa cena, ndo podemos desconsiderar
outros efeitos provocados pela sonoridade, cujas notas graves e prolongadas da trilha musical
produzem um clima misterioso, no qual a transformacédo da viciada se discursiviza segundo

uma l6gica concessiva: a do milagre intermediado por um ser sobrenatural.

1 Mother is the name for God in the lips and hearts of little children. Trava-se, aqui, uma intertextualidade que o
filme faz com o livro Vanity Fairs, do romancista britanico, William Makepeace Thackeray.
92 “Do you understand? Morphine is bad for you. ”
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Mas, apesar de seu feito "messianico” — a cura da viciada —, Eric rapidamente redobra a
sua malevoléncia, pois, ao perceber que Funboy estad acordando, executa-o com sadismo,
aplicando em seu peito vérias inje¢des de morfina, causando-lhe uma overdose. Retomando
Greimas (2014, p. 249), o PN de vinganc¢a bem-sucedido leva em conta o sentimento de prazer
do vingador ao fazer o responsavel pelo seu sofrimento também sofrer. Novamente, ele deixa
a sua marca da vinganga — um corvo no peito de Funboy, desenhado com o sangue do inimigo
— e mostra o0 seu senso de justica equivalente: a droga, que o marginal utilizava para desvirtuar

Darla, foi usada contra ele mesmo.

4.4.4 Expiagdo
4.4.4.1 PN: A passagem de Shelly

Depois do enigmatico encontro com Eric, Albrecht estd em seu gabinete. Uma colega
Ihe traz os arquivos sobre o crime de um casal que ele havia pedido, e, entdo, eis que é revelado
0 motivo desse assassinato brutal. Albrecht, indagado por sua colega, conta-lhe que se trata de
um duplo homicidio sem condenacges, ocorrido hd um ano. Ele mostra uma peticdo e explica
que Shelly Webster e o seu namorado roqueiro, Eric Draven, lutavam contra uma ordem de
despejo de conddminos do seu bairro, por isso, foram mortos. A colega adverte Albrecht que a
ultima vez que ele se intrometeu nesse caso acabou se dando muito mal. Voltando-se para os
arquivos, o policial pega uma foto de Eric com sua banda e comeca a rabiscar a magquiagem do
estranho que acabara de ver por cima do rosto na foto. Aquele homem poderia ser o falecido
noivo? Como isso seria possivel? Ele se da conta da aparéncia muito similar entre o rapaz da
foto e do maquiado que interceptou na rua, deixando-o0 mais hesitante entre o /ser/ e o /parecer/
do evento que presenciou.

Mais tarde, ap0s o seu turno, o policial continua a remexer os arquivos do crime, quando,
inesperadamente, Eric invade seu apartamento, dando-lhe um grande susto: “Parado!”®,
exclama Eric, obliterado e escondido por meio do desfoque, o que aumenta o efeito de suspense
e alerta num Unico enquadramento, porquanto a figura de Albrecht é tonica, 0 que sugere seu
estado de apreensdo, apos ver a janela aberta, o que indicia a possivel invasdo de alguém no

local (cf. figura 28):

9 Freeze!
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Figura 28 - A constatacdo do sobrenatural por Albrecht.

“Eu vi seu corpo, cara. Vocé morreu. Vocé foi enterrado”®, diz o policial, perplexo
diante do que esta a sua frente. Sob a l6gica concessiva, o improvavel se comprova verdadeiro:
Eric ndo so parece, mas €, esta |4 em carne e 0sso; vai a cozinha, pega uma bebida e a leva para
o policial, que pergunta: “Vocé ¢ algum tipo de... fantasma?”%. A réplica vem com zombaria:
“Buh!”, exclama 0 ressurreto, que, em seguida, retira a tampa da garrafa e a entrega ao policial.
O hermetismo que foi aberto com a revelacéo de Eric, agora, se escancara por meio da situagdo
de interlocucdo que ele estabelece com Albrecht, significando a naturalizacdo do sobrenatural,
visto que de um encontro insolito passa-se a um bate-papo comum entre dois conhecidos.

Eric esta 14 a procura do /saber/ sobre seu /ser/. Ele se senta em uma poltrona e diz: “Eu
ndo sei o que eu sou. Eu preciso que vocé me diga o que aconteceu conosco.”®® Sendo assim,
se instala, aqui, outro espaco cognitivo, cuja tranquilidade necesséaria a reflexdo é construida
por meio do plano da expressdo. Os tons amarelados, embora sejam considerados cores quentes,
entretanto, representam uma diminuicao da temperatura em relagcdo ao vermelho, o que sugere
o relaxamento do sujeito Eric — cujo /fazer/ é guiado pelos flashbacks —, de modo que o sensivel

seja atenuado a fim de que prevaleca o inteligivel (cf. figura 29):

% «| saw your body, man. You died. You got buried.”
% “Are you some kind of... ghost?”
% “I'don’t know what I am. | need you to tell me what happened to us.”
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Figura 29 - Os tons amarelados no apartamento de Albrecht.

Albrecht tenta explicar-lhe os detalhes, querendo mostrar os arquivos do crime, mas
Eric, dotado dos poderes sobrenaturais, toca no rosto do policial €, ao enxergar através de seus
olhos, uma carga de sensac6es invade o vingador com violéncia. Enquanto as cenas do passado,
até entdo, possuiam uma tonalidade avermelhada, as imagens que Eric absorve a partir de
Albrecht rompem com esse padréo, visto que sdo azuladas, de maneira homogénea no quadro
todo. Ainda que consigamos perceber essa coloracdo, os planos sdo muito breves — de téo
rapidos, tornam dificil a identificacdo das figuras —, entrecortados por lampejos, que irrompem
a aceleragdo brusca numa cena de andamento calmo, com uma trilha musical serena e lentiddo
da montagem a evidenciar o didlogo entre as personagens. Associados as qualidades perceptivas
da imagem, os ruidos também produzem inquietacéo, vindo a ressaltar, no plano da expresséo,
a angustia dessas visdes, no plano do contetdo: aparelhos hospitalares, uma equipe médica e
uma garota desacordada, porém em agonia.

Trava-se, assim, outro semissimbolismo da semiética cromatica, cujo tom azul, ao
diferenciar-se do vermelho, tdo significativo no decorrer do filme, alerta-nos a certos sentidos
mais implicitos. Atentemo-nos ao fato de que, embora também estejam ancoradas no passado,
as visoes de Albrecht ndo sdo rememoracdes para Eric, e, sim, eventos dos quais ele ndo tomara
conhecimento, mas que precisa /saber/ como parte do restabelecimento da sua identidade,
recuperando a dor de Shelly. Sendo o azul uma cor fria, de menor intensidade em relacdo ao
vermelho, o efeito de sentido que esse elemento provoca é o de distanciamento do
acontecimento em relacdo a Eric, porquanto séo momentos exteriores a ele, num espaco e tempo
em que ndo pOde estar presente com sua noiva, pois ja estava morto. Ou seja, Eric nem mesmo
teve tempo de entender o que Ihe acontecera, por isso, a intensidade do vermelho também revela
0 modo brusco como deixou a vida, ao contrario de Shelly, que ainda resistia, vindo a ébito, no

hospital.
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Eric, entdo, se d& conta da dedicacao de Albrecht, j& que ficou ao lado de Shelly o tempo
todo, para tentar obter alguma informac&o sobre os criminosos, e, também, da sua impoténcia
com o caso, 0 que lhe ocasionou até mesmo o seu rebaixamento na corporacdo. Apesar de ndo
estar explicito no filme, o fato de Albrecht sofrer tal retaliagdo nos leva a pensar se 0s seus
superiores foram coniventes com o crime, sugerido por sua fala: “Eu continuei fazendo
perguntas e finalmente fui rebaixado por enfiar meu nariz onde niio era chamado.”®’ Por fim,
Eric, muito cabisbaixo, se dirige a porta, e Albrecht, sensibilizado, lamenta pelo que ocorreu

com 0 rapaz e sua noiva.

4.4.4.2 PN: T-Bird

Depois da distensdo, Eric retoma sua cllera para ir atrds de T-Bird, que espera, em seu
Ford Thunderbird estacionado, o seu parceiro Skank, na loja de conveniéncia. T-Bird acende
sua cigarrilha e vé um corvo pousando no motor do capd do carro; rapidamente, escondido no
banco de tras do automovel, Eric surpreende o vildo e o rende, com uma arma apontada para
sua cabeca, ordenando-lhe para que dirija. Apesar de tentar manipular Eric, oferecendo-lhe
dinheiro e drogas, nada pode suprir seu desejo de vinganca acompanhado de sadismo. Quando
chegam num cais, Eric amarra T-Bird no banco do carro carregado de explosivos, que, sob
dominio confessa: “Nos precisavamos colocar um pouco de medo naquela mocinha. Ela ndo
estava de acordo com 0 nosso programa de realocacao de inquilinos. O seu namorado idiota
apareceu e a coisa se complicou bastante. Quem se importa? E historia antiga!”®. Mas é
justamente em decorréncia de um evento funesto, desequilibrando o sujeito no passado, que a
forca sobrenatural intervém, e se d& o acontecimento extraordinario da narrativa fantastica. T-
Bird, ciente de que ndo terd escapatéria, esta em desespero, sentimento que se mistura com
estupor, quando olha aquele rosto maquiado — figura que preenche ameacadoramente o quadro

— e reconhece o “namorado idiota” que ele ¢ seus comparsas assassinaram (cf. figura 30):

% | kept asking questions and finally got busted for sticking my nose where it wasn 't wanted.”

% «\We needed to put some fear into that little lady. She wasn 't going along with our tenant relocation program.
And her idiot boyfriend shows up and turns a simple sweep-and-clear into a total cluster fuck! Who gives a shit?
1t’s ancient history!”
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Figura 30 - Estupor de T-Bird ao reconhecer Eric.

Mas, ainda, T-Bird esta hesitante e diz: “Vocé nio pode ser vocé. Nos o jogamos pela
janela e ndo ha volta. Esse é 0 mundo real. Nao ha volta!”®® Por fim, o gangster profere suas
ultimas palavras, lembrando dos versos brancos de Paradise Lost'®, que recitara a Shelly, no

dia do crime:

[...] Envergonhado o diabo ficou
E sentiu como a bondade é terrivel, e viu

Como ¢é adoréavel a virtude em sua forma [...]. (Traduco nossa).

Essa intertextualidade explicita, ja havia despertado nosso interesse sobre o contetdo
mitico do filme, que resultou no artigo, publicado em 2019, Inter-relacdes e ressignificacoes
do discurso biblico no filme The Crow (1994), no qual evidenciamos percursos figurativos e
tematicos essenciais a configuracdo textual, no ambito de uma rede discursiva tecida pela
tematizacdo cristd. Mais especificamente sobre a citacdo direta de Paradise Lost, verificamos
que sua interacdo com o filme vincula os antissujeitos do enunciado ao antissujeito mitologico
cristdo. Para T-Bird, sobrevém um entendimento aterrador sobre aqueles estranhos versos, que

lera pela primeira vez com escarnio e ignorancia:

Assim como o anjo caido acuado pelos querubins, T-Bird se horroriza com a ira de
seu oponente, e tal aproximacéo entre os personagens do poema épico e do filme nos
permite, ainda uma vez, observar como a figurativizacdo de The Crow faz emergir,
em sua particularidade, papéis tematicos e actanciais equivalentes. T-Bird e Lucifer
estdo imbuidos de ocasionar a instabilidade e o caos ao homem, o primeiro
persuadindo-o ao pecado, em sentido amplo, e 0 segundo, por meio da criminalidade
(trafico de drogas, roubos, assassinatos): ambos os atores sdo atravessados pelo
mesmo percurso da iniquidade. Além do mais, como sujeitos narrativos, tém suas

9 “You can’t be you. We put you through the window. This is the really real world. There ain’t no coming back!”
100 O poema épico de John Milton, publicado em 1667, reconta a queda do homem ao pecado e sua consequente
punic¢do e recria o episédio da insurreicdo fracassada de Lucifer contra Deus e o inicio de seu reinado no Inferno.
01 [...] abasht the Devil stood, / And felt how awful goodness is, and saw / Vertue in her shape how lovly [...].
(MILTON, 2001, p. 81). Optamos por usarmos a nossa traducdo, que busca o significado mais préximo do
conteddo original, muitas vezes obliterado pelo empenho dos tradutores, preocupados com a forma e extensdo dos
VErsos.
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performances impedidas por antissujeitos que, tematicamente, representam o tema da
justica, como Eric Draven e os querubins lturiel e Zefon.

Notamos, assim, que essa relacéo intertextual é de afirmagéo, uma vez que o filme
confirma o sentido literal do trecho de Paradise Lost, que tematiza a repressdo da
perversidade. (FIORI; SIGNORI, 2019, p. 209).

Numa leitura simbolica, The Crow traz a complexidade do mito judaico-cristdo, no qual
0 tema da salvagdo € sustentado pelos seres divinos Corvo e Eric, cuja paixdo oscila entre o
amor e a dor assim como as figuras centrais da Biblia, ja que existe a aproximacdo da cura do
vicio de Darla com o episédio da cura de Bartimeu'® — Cristo traz a clareza literal ao cego, que
passa a enxergar, enquanto Eric traz a clareza metaférica a viciada, que toma consciéncia de
sua perdicao — e a referéncia a punicao divina do Deus vingativo do Antigo Testamento, como
revela a passagem biblica: “A mim pertence a vinganga ¢ a retribui¢do. No devido tempo os pés
deles escorregardo; o dia da sua desgraca esta chegando e o0 seu proprio destino se apressa sobre
eles. (Dt 32: 35).

Associada a esse sentido, a trilha sonora na cena, ao lembrar o estilo de canto medieval
denominado organum — que se caracterizou pela polifonia das vozes, cujas melodias possuem
notas prolongadas, visando a contemplacdo da espiritualidade — reforca o discurso mitico que,
ndo nos esgquecemos, sempre traz em seu amago a concessao, 0 sobrenatural, a realizagdo do
impossivel ao homem, por meio da onipoténcia do divino.

Embora o fogo seja um simbolo de poder atrelado aos antissujeitos, que o utilizam para
impor sua forca, o senso de justica equivalente leva Eric a punir T-Bird do mesmo modo como
ele fazia 0 mal ao outro, vindo a explodir o gangster no carro, com uma granada. Enquanto tudo
isso ocorreu, Skank, que pegava itens na loja, vé o0 amigo partir sem espera-lo e, temendo pelo
pior, rouba um automavel, indo ao encalco do seu lider. Ao chegar no cais, € testemunha ocular
das acdes de Eric contra o seu parceiro, evidenciando a marca amedrontadora de um corvo em

chamas, deixada pelo vingador.

4.4.4.3 PN: Skank

Ainda falta que Eric elimine Skank, o Gltimo da gangue, que se encontra protegido por
Top Dollar, em sua sala de reunides, junto a varios gangsteres da cidade, enquanto o vingador
esta a espreita, do lado de fora do prédio. H4 uma grande mesa retangular com todos sentados;

Top Dollar, numa das extremidades, conduz a reunido enquanto a vilania organiza os

102 No artigo Inter-relagdes e ressignificacdes do discurso biblico no filme The Crow (1994), estudamos como a
cura de Darla remete de maneira implicita ao episodio em que Jesus cura a cegueira de Bartimeu.
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preparativos para a Noite do Diabo. De repente, o Corvo pousa sobre a mesa, anunciando a
chegada de Eric, que, em seguida, invade a reunido, deixando todos ali presentes de prontidéo
para qualquer embate. Sem temer aquelas armas apontadas para si, Eric senta-se sobre a mesa.
Agora Top Dollar, finalmente, o conhece, e cré na volta de Eric, declarando-o como “o matador
dos matadores”.

Entretanto, Eric ndo tem tempo para brincadeiras e cordialidades e € categorico ao dizer
que s6 quer Skank, apontando para o marginal, que se desespera. Negando-se a entrega, Top
Dollar ordena que seus aliados atirem no vingador, que assim o fazem, descarregando suas
muni¢Oes em Eric, que cai no chdo. Mas, com seus poderes, Eric ressurge travando um caloroso
tiroteio. Tal cena enseja um andamento rapido decorrente dos varios elementos expressivos em
jogo, a comegar pela massa sonora, que combina ruidos diversos — gritos, disparos de armas e
golpes — com a trilha musical acelerada, corroborando com a agitagéo da cena. Por outro lado,
ha certa irregularidade no ritmo da imagem, que ora se alinha ao andamento musical, por meio
da cinética interna do tiroteio, ora se contrapde, desacelerando o tempo — recurso mais
conhecido como camera lenta — fazendo com que a duracdo dos gestos de Eric se alongue, para
enfatizar a destreza dos golpes com que extermina o0s gangsteres — exceto Top Dollar, Myca e
Grange.

Como se quisesse saborear sua presa, Eric deixa Skank — que se escondera debaixo da
mesa — por ultimo. Ha entdo a desaceleracdo interna com o andar manso de Eric, e a mudanca
da expressdo sonora, que produz, agora, a tensdao ndo mais pela agitacdo, e sim pelo terror,
efeito decorrente ndo somente do codigo musical, devido ao timbre sinistro do sintetizador e as
notas graves, mas também do fotografico, a mostrar um ambiente quase sem cor, cuja pouca
luz que restou no local cria um efeito inquietante, por meio dos lampejos breves e ténicos na
escuriddo, evocando a ideia de sublime de Burke, para quem a luz é geradora dessa experiéncia
sensivel, quando ela se move em alta velocidade: “o relampago ¢é, sem duvida, imponente, 0
que se deve principalmente a sua enorme velocidade. Uma transicdo brusca da luz para as
trevas, ou destas para a luz causa um efeito ainda maior.” (BURKE, 2013, p. 105-106).

O vingador pega Skank pelos bracos e diz: “Esse ndo ¢ um dia bom para ser um cara
mau, ndo é, Skank?'*” H4 um dialogo visual pela relagio campo/contracampo, na qual os

rostos do vingador e do marginal sdo ténicos e difusos, preenchendo toda tela (cf. figura 32):

103 Jt’s not a good day to be a bad guy, huh, Skank?
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Figura 31 - Relagdo campo/contracampo entre Eric e T-Bird.

Mais aterradora ainda é a figura de Eric, que, somada ao som e aos lampejos, causa em
Skank o sentimento de medo, paix&o que, segundo Burke, por ser um pressentimento de dor ou
de morte, despoja completamente o espirito de toda a sua faculdade de agir e de raciocinar:
“Portanto, tudo que ¢ terrivel a visao ¢ igualmente sublime, quer essa causa de terror seja dotada
de grandes dimensdes ou ndo, pois € impossivel considerar algo que possa ser perigoso como
insignificante ou desprezivel.” (BURKE, 2013, p. 82).

Por mais que tente se livrar de sua danacao, dizendo que Skank esta morto, e apontando
para um dos cadaveres espalhados no local, Eric, implacavel, joga o bandido através da janela,
fazendo com que morra na queda. Feito o acerto de contas, a performance continua assim que
os policiais entram no local, obrigando Eric a fugir pelos telhados dos prédios, sendo perseguido
por um helicoptero. Muito ferido pelos tiros, o fugitivo joga-se nos entulhos de um beco e, para
sua sorte, recebe a ajuda de Albrecht, que o coloca em seu carro, dando-lhe cobertura.

Conseguindo fugir daguela matanca, Top Dollar e Myca sdo levados por Grange e, de
dentro do carro, o chefe da vilania olha pela janela e sente-se frustrado, pois, naquelas alturas,
a cidade toda deveria estar em chamas, mas tal empresa foi impedida por Eric, que eliminou
seus comparsas, interrompendo a remissao. Assim como o protagonista em foco nessa histéria,
também devemos levar em conta a paixdo sob o ponto de vista desse antissujeito, que teve a
espera frustrada com as acdes de Eric e, agora, € quem quer vingar-se, mas antes precisa /saber/
como derrotar o vingador e, para isso, conta com os conhecimentos misticos de Myca: “Ele tem
poder, mas esse poder vocé pode tira-lo dele. O Corvo é o seu elo entre 0 mundo dos vivos e 0
reino dos mortos.”% — ela explica e Grange conclui — “Entdo, mate o Corvo e destrua o
homem™'%, Essas constatacdes fazem Top Dollar sorrir, como se ja tivesse algum plano em

mente para capturar seu inimigo.

104 «He has power, but it is power you can take from him. The crow is his link between the land of living and the
realm of the dead.”
105 «gg, kill the crow and destroy the man.”
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4.4.4.4 PN: Triunvirato do mal

Depois de eliminar Skank, Eric acredita ter cumprido sua missao e, perambulando pela
rua, pressente que logo se unird ao seu amor, anunciando o seu retorno para casa. Nota-se na
personagem um sujeito menos tenso, que até se diverte com as criangas saindo as ruas para as
vésperas de Halloween, agora que a cidade esta livre da ameaca dos gangsteres, que impediam
a comemoracéo do feriado diante do caos que provocavam na Noite do Diabo. E significativa
a referéncia do filme ao Halloween: celebracdo de origem paga, na qual se acredita que 0 mundo
dos vivos se conecta com o dos mortos, que vém visita-los. Eric retorna ao cemitério e encontra
Sarah, dormindo na sepultura de Shelly; ele acorda a garota, que diz estar a sua espera para
despedir-se, ja que o amigo esqueceu de dizer-lhe adeus. Eric pede desculpas e presenteia a
garota com o anel de Shelly, pois acredita que sua noiva adoraria que Sarah guardasse o0 objeto
consigo: “Dessa forma vocé sempre se lembrara dela”'%, Eric afirma. Sarah, emocionada,
promete nunca tirar o objeto pendurado em seu pescoco; ela dd um Gltimo abraco no amigo, e
vai embora.

Vale comentarmos que o anel de noivado é tanto figura, que metaforiza a conjuncéo do
casal, quanto um objeto modal, o qual fornece um /saber-ser/ para Eric, pois, ao recupera-lo,
ele relembra de suas expectativas com Shelly. Portanto, o anel ndo poderia ser negligenciado
por Eric, que, ao entrega-lo para Sarah, ressalta ainda mais o simbolismo da unido matrimonial
e do elo familiar, ja que Sarah pode ser considerada quase como uma filha para eles.

Agora, Eric espera por uma sancéo, a ultima fase do percurso do sujeito: “Nela ocorre a
constatacdo de que a performance se realizou e, por conseguinte, o reconhecimento do sujeito
gue operou a transformacéo.” (FIORIN, 1990, p. 23). Mas, apesar de Eric acreditar que cumpriu
todos 0s seus programas internos, ele nao pode entrar em conjungdo com seu /amor/ antes de
entender por completo quem foi 0 mandante do crime. 1sso se dard em consequéncia de um
altimo programa para o protagonista: salvar Sarah de uma cilada arquitetada por Top Dollar e
seus comparsas, Grange e Myca.

Ao sair do cemitério, Sarah € raptada por Grange, que a leva para a igreja ao lado, onde
estdo os dois outros vildes. Ao ver o anel pendurado no pescoco de Sarah, Top Dollar o rouba
a fim de provocar a garota, que clama por Eric. Por meio da telepatia do Corvo a espreita, Eric
percebe algo de errado e corre para encontrar a garota. Ao entrar pela nave central acompanhado

do Corvo, Grange, escondido, acerta um tiro na ave, o que ocasiona a perda da invulnerabilidade

16 This way you’ll always remember her”
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de Eric. Top Dollar aparece, e Eric, ainda sem perceber a perda de seus poderes, ordena que o
mafioso lhe devolva a garota, mas, sem dar-lhe ouvidos, Top Dollar dispara um tiro no ombro
esquerdo do vingador. Eric comeca a sangrar, cai e ¢ golpeado pelo seu rival, que zomba: “Bem,
para um fantasma, vocé sangra legal.”%” Grange se prepara para exterminar de vez o Corvo,
quando, para a sorte do vingador, desfalecido no chdo, Albrecht surge repentinamente, e um
tiroteio se trava contra Top Dollar e Grange. Novamente, no plano da expressdo, além do
barulho de tiros e a¢des internas, a trilha musical agitada e o tom vermelho, que se difunde no
espaco quando o policial dispara um sinalizador, deixam a cena ainda mais intensa. Enquanto
o chefe da méfia corre para o alto da igreja, levando Sarah, seu capanga é morto por Albrecht,
que, por sua vez, é alvejado no ombro por um tiro disparado por Myca, escondida na escadaria
da torre. Orientando-nos a leitura do filme, Jeff Conner & Robert Zuckerman explicam que:

Top Dollar, Myca e Grange formam um triunvirato do mal que confronta as forcas do
bem representadas por Eric, Sarah e Albrecht. N&o é coincidéncia que na climatica
batalha na igreja, Grange confronta Albrecht, Myca segura e amarra Sarah, e Top
Dollar desafia Eric em uma disputa no telhado. (In: The Crow: the movie, 1994, p.
67)108.

Com seu parceiro gravemente ferido, Eric precisara dar conta sozinho do resgate e,
tentando redobrar suas forcas, sobe as escadas, mas acaba na mira de Myca, que, apontando sua
arma para Eric e segurando o Corvo na outra mao, diz: “Esse ¢ todo o poder que voce€ ja teve.
Agora ele ¢ meu.”*%® Muda-se o andamento da trilha musical, que, agora, produz uma atmosfera
mistica. De fato, o Corvo é muito poderoso, e, agora, a vila experimentara a verdadeira furia da
ave que escapa de suas maos e ataca-lhe bem nos olhos, fazendo com que a vila despenque do
alto e morra. Assim como os outros vildes, Myca também recebe uma morte exemplar, pois era
nos olhos de suas vitimas que ela encontrava seu poder de clarividéncia.

Sarah grita, pedindo ajuda ao amigo, enquanto Top Dollar a mantém sob a chuva, no
estreito telhado da igreja. Eric vai até a garota e pede para o vildo a deixar, e assim ele o faz,
soltando Sarah, que escorrega pelas calhas, ficando pendurada, na iminéncia de despencar. Top
Dollar, com uma espada, comeca a atacar Eric, que, desarmado até entdo, pega o para-raios da
igreja para defender-se dos golpes ostensivos de seu oponente. Durante a briga, ambos acabam

por escorregar e cair no beiral da igreja. Com a queda de Top Dollar, o anel rola pelo telhado,

107 «w\ell, for a ghost, you bleed just fine.”

1%8Top Dollar, Myca and Grange form a triumvirate of evil which parallels the forces of good represented by Eric,
Sarah and Albrecht. It's no coincidence that in the climactic battle in the church, Grange battles Albretch, Myca
holds and binds Sarah, and Top Dollar challenges Eric to a jousting match on the roof. (In: The Crow: the movie,
1994, 67).

199 This is all the power you ever had. Now, it’s mine.
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mas o Corvo nédo perde de vista o objeto. Eric, preocupado com Sarah em apuros, se descuida
e, entdo, é transfixado pela lamina da espada de Top Dollar. Tudo parece estar perdido, com o
vingador gravemente ferido. Entéo, eis a revelacao final. Vitorioso, Top Dollar se aproxima e
confessa ter sido o responsavel pela tragédia do casal:

[Top Dollar]: Meu pai costumava dizer: "Todo homem tem um diabo e vocé ndo pode

descansar até encontra-lo". O que aconteceu la atras com vocé e sua namorada: eu
limpei o prédio. Inferno! Nada nesta cidade acontece sem a minha autorizagéo.*

Embora seja uma cena de acdo, a trilha sonora, em vez de agitada, € misteriosa, com
cantos e melodias que parecem aludir a forca transcendental que rege Eric, o qual, antes de ser
derrotado, retribui algo que precisou recuperar, mas, agora, ao final de seu percurso, nao quer
mais guardar consigo. Encostando sua méo subitamente no rosto de Top Dollar, o vingador lhe

transfere toda dor de Shelly, que adquiriu por meio das memorias de Albrecht:

A partir do momento que reconhecemos que o0s objetos de valor em jogo na narrativa
da vinganca sdo objetos-paixdo, a liquidacdo da falta sé pode ser a consequéncia da
prova decisiva que contém a dor infligida e o prazer do heréi vitorioso. (GREIMAS,
2014, p. 250).

Novamente, os planos azulados de Shelly no hospital aparecem, e seu sofrimento é
evidenciado ndo so pelos ferimentos e procedimentos médicos para ressuscita-la apos sofrer
uma parada cardiaca, mas, sobretudo, pela dor da alma em consequéncia do acontecimento. O
impacto com que o casal foi surpreendido foi tanto, que Eric sequer conseguiu entender algo,
ficou suspenso no tempo, ao passo que Shelly parece absorver o ocorrido, pois, embora esteja
em coma, um plano detalhe mostra a lagrima que escorre de seu rosto, outro, sua mao esticada,
como se clamasse em siléncio pelo noivo enquanto deixava a vida.

“Trinta horas de dor! Tudo de uma vez. Tudo para vocé.”*'!, Eric grita, e os elementos
visuais e sonoros — planos rapidos de Shelly no hospital, lampejos e sons ensurdecedores de
trovdes — reforcam a maneira acentuada com que o vildo recebe sua retribuicdo. Ao perder seu
poder de regeneracdo, Eric se tornou vulneravel, mas a dor que recuperou de Shelly é sua
cartada final, para o causador de todo mal, fazendo com que Top Dollar, em seguida, despenque

do beiral da igreja e morra empalado na estatua de uma gargula. Mesmo agonizando, Eric

110 “You know, my daddy used to say: "Every man’s got a devil and you can’t rest till you find him." What happened
back there with you and your girlfriend: | cleared that building. Hell! Nothing in this town happens without my
say-so.”

111 «“Thirty hours of pain! All at once. All for you”
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resgata Sarah, e ambos logo véo ao encontro de Albrecht, baleado. O amigo pede para que a

garota permanega com o policial, a espera da ajuda médica a caminho, e, entdo, some.

4.5 Resolucéo
4.5.1 O escuro e o indefinido: a l6gica concessiva

No decorrer do filme, notar-se-a4 que o espaco da diegese em The Crow é uma cidade
caotica, onde transitam somente as personagens envolvidas na intriga, como se os habitantes se
escondessem da violéncia urbana que |4 impera. No entanto, esse espaco carece de nhome, ou
seja, de uma ancoragem espacial, com referéncia a algum local especifico. Tal indefinicdo
também ocorre no tempo*?, dificil de ser estabelecido, na medida em que figuras do passado,
como o cemitério e a igreja abandonados, estdo interpostas no espaco urbano industrializado,
porém, decadente, a julgar pela aparéncia dos prédios e dos galpdes em ruinas. Mesmo que as
vestimentas modernas ao estilo grunge e gotico dos atores entre outros objetos possam sugerir
um tempo que ndo parece ser tdo distante da época do lancamento do filme, ainda assim, néo
reconhecemos um referente espagco-tempo do mundo natural.

A indefinicéo percorre o enredo também por meio dos temas sobrenaturais, a comecar
pelo da ressureicdo, acontecimento que rompe com a logica implicativa da realidade fisica. Ao
contrario, Eric representa a logica concessiva, integralizada na estrutura narrativa fantastica, na
qual ocorre a fragilizacdo da racionalidade por um evento extraordinario, que rompe com as
leis do mundo natural. A narrativa fantastica, de acordo com o modelo de Todorov, sustenta-se
na hesitacdo, ou seja, no tempo em que as personagens oscilam entre a certeza e a divida em
torno do evento, que pode ndo se confirmar, quando tudo ndo passa de uma alucinagdo da
personagem, ou, pelo contrario, pode se confirmar, causando admiracdo nessa personagem, a
qual devera admitir leis até entdo desconhecidas.

Eric, ao romper com a logica tida como a real, sobra as personagens que interagiram
com ele simplesmente a aceitacdo de uma outra l6gica, com suas préprias regras, as quais fogem
do entendimento do senso comum, haja vista a conversa entre Sarah e Albrecht, na lanchonete,
ao entardecer, momento que simboliza a transicdo do natural ao sobrenatural:

[Sarah]: Quando alguém est4 morto, ndo pode voltar, pode?

[Abrecht]: Era 0 que eu pensava. Esté se referindo a alguém em particular?
[Sarah]: Vocé vai pensar que eu estou louca.

112 Ao dizermos que a categoria temporal em The Crow ndo é ancorada, estamos especificando que ndo ha
referéncia direta a algum tempo e espaco histdrico especifico, como ocorre em filmes épicos que se passam, por
exemplo, no século XII medieval, na Inglaterra, ou no século I1, durante o Império Romano, etc.
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[Albrecht]: Bem, entdo talvez tenham que trancar nos dois

[Sarah]: Vocé o viu também?

[Albrecht]: Eu vi alguém. Talvez fosse sua "fada-padrinho”.

[Sarah]: Eric ndo voltou por mim. Ele ndo pode mais ser meu amigo porque estou viva.
[Albrecht]: Quer um amigo para levéa-la para casa?*'®

Entdo, para Eric, j& ndo h& mais futuro no espaco terreno, cujo significado é expresso
ndo somente pela fala de Sarah, que ressalta a impossibilidade de ter o amigo de volta, porque
ela esta viva enquanto ele, morto. Embora Eric tenha morrido, ele esta entre os vivos, concessao
que Ihe provoca questionamento e intensifica sua perda de identidade, visto que representa um
termo neutro, ndo se reconhecendo nem como vivo, nem como morto. Tal ambiguidade é
expressa com recorréncia ao longo do filme pelo modo como a luz incide parcialmente no rosto
de Eric (cf. figuras 7, 20 e 27), gerando forte contraste de claro-escuro, o que, além de Ihe causar
a indefinicdo de sua figura, ocultando sua face, sobretudo, exprime a dualidade que constitui
esse ser, transitando entre a malquerenca e a benevoléncia, o ser e 0 parecer, a vida e a morte.

Isso nos leva a compreender que o efeito de instabilidade é produzido ndo somente por
elementos proprios do plano do conteudo, mas também do plano da expressao, a julgar pela
ousada semidtica luminescente do filme, reconhecido por sua escuriddo, visto que quase toda
intriga se passa num intervalo entre duas noites chuvosas: a da ressurei¢cdo e a do retorno de
Eric ao mundo dos mortos. Quando ha luz nos espacos em The Crow, ela provém de uma fonte
artificial que cria regides concentradas em pontos especificos de um objeto, o que ndo quer
dizer que a toda hora o filme sustente esse Unico valor tensivo, porquanto as semiéticas de um
filme sdo dindmicas. Sendo assim, na chegada de Eric ao loft, a obscuridade prevalece pela
atonia da luz, oriunda de algumas poucas velas espalhadas la, gerando o ambiente fechado e
recluso, para um sujeito que se aprisiona nas sombras.

O motivo pelo qual a obscuridade da noite é propicia para agucar a imaginacao e o medo
decorre justamente da falta de luz necessaria para definir as formas dos objetos ao redor, como
afirmara Edmund Burke: “Quando temos conhecimento de toda a extensdao de um perigo,
quando conseguimos que nossos olhos a ele se acostumem, boa parte da apreensao desaparece.”
(BURKE, 2013, p. 83). A auséncia da luz, portanto, produz o efeito de mistério. Néo é a toa
gue as trevas, junto a cemitérios, ruinas e animais misticos, como o corvo, formam um percurso

figurativo tipico do discurso gético, fortemente resgatado em The Crow.

113 [Sarah]: When someone's dead, they can't come back, can they?[Albrecht]: That's what | thought. Are you
referring to anyone in particular? [Sarah]: You'll just think I'm nuts. [Albrecht]: Yeah, well, then maybe they'll
have to lock us both up. [Sarah]: You see him too? [Albrecht]: | saw somebody. Maybe it was your fairy godfather.
[Sarah]: Eric didn't come back for me. He can't be my friend anymore because I'm alive. [Albrecht]: You want a
friend to walk you home?
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Aprofundando a questdo, as trevas, assim como outros fendmenos capazes de incitar a
ideia de perigo provocando a mais forte emocdo ao espirito, sdo fontes do sublime, no sentido
estético-filosofico em que Burke atribui a esse termo, em seu tratado Uma investigacao
filosofica sobre a origem de nossas ideias do sublime e do belo. Aproximando conceitos,
vejamos que o sublime implica uma tensdo analoga a do acontecimento, a medida que o objeto
promove a elevagdo subita do sensivel, que comprime o inteligivel e suscita efeitos passionais,

como o assombro, conforme explica o pensador do século XVIII:

A paixdo a que o grandioso e o sublime na natureza ddo origem quando essas causas
atuam de maneira mais intensa é o0 assombro, que consiste no estado de alma no qual
todos os seus movimentos sdo sustentados por um certo grau de horror. Nesse caso, 0
espirito sente-se tdo pleno de seu objeto que ndo pode admitir nenhum outro nem,
consequentemente, raciocinar sobre aquele objeto que é alvo de sua atencdo. Essa é a
origem do poder do sublime, que, longe de resultar de nossos raciocinios, antecede-
0s e nos arrebata com uma forca irresistivel. O assombro, como disse, é o efeito do
sublime em seu mais alto grau; os efeitos secundarios sdo a admiracéo, a reveréncia e
o respeito. (BURKE, 2013, p. 81).

Se a escuriddo da noite é quando o sobrenatural se manifesta na presenca de Eric, na luz
do dia, a hesitacdo da lugar a busca pelo esclarecimento dos eventos extraordinarios. Nessas
poucas cenas diurnas, a iluminacéo natural se difunde no espaco, salientando as formas dos
objetos, devido a maneira homogénea com que incide sobre estes. Cremos que esses valores
ndo sdo arbitrarios, uma vez que estdo relacionados a clareza da percepcao visual que implica
na clareza dos fatos misteriosos. Reparemos que € durante o Unico dia, que intervala as noites
de vinganca de Eric, que o sargento Torres interroga Albrecht, pedindo a este que revele a
identidade do justiceiro, e que Grange constata o timulo vazio de Eric Draven, reportando tal
informacdo ao seu chefe. Ao mesmo tempo, Top Dollar tenta entender como se deu a morte de
T-Bird, escutando o relato de Skank, testemunha ocular de um ser fantastico, que esta a
perseguir todos 0s membros da gangue, 0 que causa desespero ao marginal, ainda mais quando
reconhece Eric numa foto.

Mas o ponto alto da revelacdo ocorre com a personagem Sarah. ApOs 0 encontro
misterioso com o estranho na rua, também é de dia que a garota vai ao loft e, finalmente, acaba
com a davida sobre 0 amigo. Enquanto ela sobe as escadas do prédio, Eric despede-se de suas
mema@rias, relembrando, pela Gltima vez, os momentos felizes com Shelly, enquanto o fogo da
lareira consume as fotografias do casal. Quando percebe alguém vindo, Eric se esconde, e Sarah
adentra no local, chamando pelo nome do amigo em véo, ja que encontra apenas Gabriel, ainda
vivendo por la. A garota pensa estar ficando louca, mas sua credulidade aumenta ao ver a lareira

recém-apagada e os fragmentos de uma fotografia do casal, entdo, ela pede para que o amigo
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apareca, dizendo que, mesmo com a maquiagem, o reconheceu, além do mais, lembrava-se do
trecho de sua cancdo, que proferiu na noite anterior. Ninguém lhe responde. Sarah insiste mais
uma vez, lamentando sua soliddo depois que o casal de amigos se foi, e irritando-se com o
siléncio, esta prestes a ir embora, quando Eric, finalmente, aparece, e os dois se abracam. Nesse
instante, vejamos a maneira como o cédigo fotografico, compatibilizando luz e enquadramento,

tonifica o sentido de negacgdo do mundo natural pela figura de Eric (cf. figura 31):

Figura 32 - Enquadramento na cena em que Sarah confirma o retorno de Eric.

Observemos a organizacéo topologica, estabelecendo a oposicao esquerdo/direto nessa
imagem, de modo que as formas estejam distribuidas ao lado esquerdo do espectador, onde se
identifica a figura sombria de Eric em contraste com o brilho da janela estilhacada que o
circunda, atraves da qual se vé prédios, durante um dia nublado e chuvoso, restando, ao lado
direto, somente o espaco vazio das trevas. Contrariando um cédigo de composicdo fotogréafica
gue sugere o olhar em direcdo ao espaco vazio, para criar a ideia de um caminho vislumbrado
a frente, um destino, por assim dizer, Eric esta de costas, gestualidade que representa a negacéo
de um futuro, visto que esta preso ao passado. Ressaltando o seu ndo pertencimento ao mundo
dos vivos, ele é mostrado contra a luz que vem de fora, que cria o contorno de sua silhueta,
como se também o ressurreto negasse o dia para ficar recluso as trevas do loft. Outra oposicédo
se estabelece entre o espaco interior/exterior, demarcado pela janela estilhacada que simboliza
a travessia de limiar entre o mundo natural e o sobrenatural, visto que foi através dela que Eric
teve sua vida interrompida, quando fora atirado pelo sexto andar, separando-o do dia a dia dos

vivos, restringindo-o ao mistério da noite. Tal fechamento do sujeito também é enfatizado pela
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forma circular da janela em oposicao a forma retilinea da silhueta de Eric, ao passo que esta é

circundada por aquela, disposicédo visual que realca o efeito de aprisionamento de Eric.

4.5.2 O reencontro com Shelly: a sancdo e o relaxamento

A chuva cessa, alias, “Nao pode chover o tempo todo”, como diz Eric, na cangdo de sua
banda, e, com ela, o mal daquele local também termina. Apds concluir sua vinganga, de fato,
punindo o mandante do crime, recuperando o anel, trazendo de volta a harmonia entre Sarah e
Darla, restabelecendo a ordem social da cidade, ou seja, consertando tudo de incompleto que
ficou para trés, Eric, pode, finalmente, descansar em paz. Agonizando depois de sofrer varios
ferimentos, ele cai sobre o tdmulo de Shelly, sussurrando seu nome. A trilha musical se inicia
com uma nota aguda, de timbre mistico, que poderia transcodificar-se para a percepcao visual
como luz, de modo a preanunciar o espirito de Shelly, que surge, em meio ao cemitério, para
retirar o noivo de sua escuriddao. Opondo-se a indumentaria preta de Eric, que vem a simbolizar
0 luto pela amada — ou seja, estados passionais intensivos de sofrimento pela perda —, Shelly

esta de branco, cor que se destaca no negrume do cemitério (cf. figura 33):

Figura 33 - Reencontro de Eric, de preto, e Shelly, de branco, no cemitério.

Mas, agora, ela ndo padece, ndo demonstra dor, mas paz, serenidade e jubilo. Essa cena
nos leva ao entendimento de que as cores das vestimentas das duas personagens, uma vez que,
por convencao, a noiva se casa de branco e o0 noivo de preto, aludem a realizacdo do matriménio
— ultimo programa de uso de Eric que ficara pendente em vida e que ainda era preciso acertar —
ao passo que o arranjo musical lembra uma marcha nupcial, formando, tanto pelos elementos
visuais quanto sonoros, uma isotopia cerimonial correspondente ao tema do casamento.

Com muita ternura, ela chega lentamente, acaricia o rosto de seu amado e o beija. Na

metalinguagem semidtica, dizemos que o sujeito Eric foi sancionado positivamente pelo Corvo,
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destinador-julgador, que reconhece o noivo por cumprir seu /dever/ de consertar as coisas, e 0
recompensa, colocando-o novamente em conjungdo com o objeto de valor privado /amor/.

Depois que o socorro chega, Albrecht é atendido enquanto Sarah retorna ao cemitério.
Fantasticamente, o timulo de Eric aparece inviolado, como se de 14 ele nunca tivesse saido.
Junto a sua lapide, estd a de Shelly, ambas lado a lado, simbolizando o matriménio que se
realiza no plano metafisico. E Sarah sabe que tudo aquilo foi real, pois o Corvo, que ndo deixou
o0 anel se perder mais uma vez, esta 14, sobre a lapide de Eric, para devolver a garota o objeto
presenteado pelo amigo. O filme termina com a ave negra sobrevoando a cidade, que, agora,
encontra-se calma — ndo mais com aquele céu avermelhado, como nos planos iniciais —,
enquanto a voz over de Sarah recita o seguinte epilogo: “Se as pessoas a quem amamos sido
tiradas de nds, o jeito de manté-las vivas é nunca deixar de ama-las. Os prédios queimam, as
pessoas morrem. Mas o verdadeiro amor é para sempre.”4

A vida ¢é efémera, mas o0 amor transcende o espaco terreno, pressupondo a continuidade
das paixdes no mundo espiritual, sejam elas tensas ou ndo, o que vem a estabelecer a oposicéo
discursiva entre o espaco fisico e 0 metafisico, sendo este ultimo onde seu deu a maxima tenséo
— quando Eric esteve inerte e a narrativa parou — e, também, o relaxamento de Eric ao retomar

a conjungdo com o /amor/.

4.6 Um ultimo olhar sobre The Crow

Para que sistematizemos o plano de conteudo de The Crow, comecemos pela descri¢éo
de seu universo diegético: uma cidade que se mostra ca6tica, ja no inicio do filme, cujo tema
da desordem social é sustentado pelas figuras de criminosos, drogas, assassinatos, burocracia
policial, as quais, por sua vez, estdo associadas as figuras miticas do Inferno e do Diabo. E,
portanto, um lugar sucumbindo a remissdo provocada pelos antissujeitos Top Dollar e sua
gangue — “Desordem, caos, anarquia. Isso é divertido!”'!°, exalta o chefe da vilania aos seus
parceiros mafiosos —, cuja acdo violenta sobre o casal Shelly e Eric desencadeou o percurso de
Eric Draven, que, junto ao Corvo, retorna para restaurar a harmonia daquele lugar. A narrativa
se acelera com a emissdo dos sujeitos, cujos valores, diametralmente opostos aos dos

antissujeitos, sdo depreendidos, também, em nivel discursivo, pela associacdo de Eric e do

114 «|f the people we love are stolen from us. The way to have them live on is to never stop loving them. Buildings
burn, people die, but real love is forever”,
115 “Disorder, chaos, anarchy, now that’s fun"”
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Corvo a figura da chuva, simbolizando a limpeza do mal, que apaga o fogo propagado pelos
agentes demoniacos.

A partir desse jogo de forcas em coaliséo, se desenvolve o fluxo narrativo de The Crow,
cuja dindmica esta entrelacada a outros elementos expressivos, com especial atencdo a
semiotica cromatica, tendo em vista que os flashbacks de tonalidades avermelhadas funcionam,
para Eric, como impulsos, que o conduzem a emissdo por meio da vinganca.

Levando-se em conta 0s percursos de outros sujeitos em relac6es de contiguidade com
0 do protagonista, notemos que os feitos de Eric, indiretamente, incidiram em beneficio de seus
adjuvantes, Sarah e Albrecht, que compartilham dos mesmos valores e, portanto, almejam o
relaxamento que lhes é negado pelas a¢des dos antissujeitos. No percurso de Sarah, a negacdo
se concretiza com a figura da mée, dissimulada pelo vicio e influéncia do namorado, Funboy.
Em vida, Shelly e Eric tentavam suprir a falta afetiva da garota, porém, ao serem mortos, o
percurso de Sarah se tornou mais tenso, ideia que é entendida mais especificamente quando, no
loft, ela implora para que 0 amigo apareca: “Sinto-me um pouco sé. Va para o inferno! Pensei
que se importava.”'® Mas Eric se importa: zelar por Sarah foi a Gltima stplica de Shelly. Dessa
forma, Eric reverte os valores de Darla, contramanipulando-a em direcéo a salvacdo, para que
ela volte a dar amparo a filha, exercendo o papel de mée.

Embora o protagonista transite por toda a tessitura férica do texto, atingindo o apice da
tensdo e do relaxamento, vale lembrar que as personagens adjuvantes também padecem ao
serem privadas da paz e, ao lado de Eric, passam a contribuir para a emisséo da narrativa. Com
relacdo a Albrecht, na primeira sequéncia do filme, percebe-se nele a desiluséo, estado passional
durativo perante a impoténcia de /querer/ mas /saber ndo-poder fazer/ nada a respeito da
criminalidade daquela cidade. 1sso se intensifica apos o assassinato do casal, que exerce forte
impacto em sua vida, pois, insistindo em resolver o comovente crime, foi rebaixado de cargo
por conta do seu superior, sargento Torres. Mas, ao ajudar Eric, doando-lhe saberes — detalhes
do crime e os momentos finais de Shelly no hospital — e poderes — fugir da perseguicao policial
e neutralizar Grange — seu estado de tensdo é diminuido, pois retoma o fazer emissivo que
visava a conjuncdo com o objeto de valor justica, até entdo interrompido pela burocréatica
corporacgdo na qual trabalhava. Pode-se dizer que dessa interacdo ha a redencdo ndo s6 para o
policial, mas para esses dois sujeitos, que vao se restabelecendo reciprocamente, haja vista que

os valores doados por Albrecht para Eric representam a tomada de consciéncia necessaria para

116 «Get so lonely all by myself. The hell with you. | thought you cared. ”
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que o sujeito compreenda a inevitabilidade do acontecimento que Ihe acometeu e se redima da
culpa por néo ter conseguido proteger Shelly.

Se o tema da salvagdo é presente nos percursos de Sarah, Darla, Albrecht e do proprio
Eric, h4, por outro lado, o da expiagdo nos percursos dos antissujeitos, 0s quais constatam as
consequéncias de suas agoes pela dor impingida por Eric, cujo senso de justica equivalente tem
sua apoteose quando ele transfere a Top Dollar, de uma sé vez, todo o sofrimento que o viléo,
indiretamente, infligiu a Shelly, cena em que os tons azulados dos flashbacks, os lampejos de
raios e a aceleracdo da montagem expressam a intensidade com que aquelas sensacoes aflitivas
devastam o emissario do mal, punido com a morte. Assim, chega-se a resolucdo do percurso de
Eric, que, enfim, triunfa sobre os antissujeitos e livra a si mesmo e 0s seus amigos do tormento,
restabelecendo a paz no universo diegético de The Crow e, como san¢ao positiva, reencontrando
Shelly no plano espiritual.

Em termos narrativos, tratamos da resolucdo do esquema em que Se constroem as
relacdes e conflitos entre todas as personagens envolvidas na trama, mas, além disso, também
é muito significativa a resolucdo dos mistérios que percorrem o filme, desde a descoberta de
Top Dollar como o grande responsavel pela morte do casal até a constatagé@o do retorno de Eric
ao mundo dos vivos, provocando estupor tanto para seus amigos quanto para seus inimigos.
Além do tema fantastico da ressureigéo, o efeito de mistério €, ainda, sustentado pela atmosfera
soturna que se expressa com o agenciamento de formas do cédigo fotografico, na medida em
que os valores da semidtica luminescente fazem prevalecer a escuridao da noite em detrimento
da claridade do dia — que pouco ocorre —, e 0 valor cromético esmaecido sublinha o aspecto
lugubre, sem vida, com que Eric transita num tempo e espaco no qual ndo se reconhece mais
como sujeito.

Voltemo-nos, agora, aos elementos proprios da linguagem cinematografica,
selecionados e empregados pelo enunciador do filme, este que ndo prescindiu de certos recursos
de narragdo, como voz over, montagem alternada, campo/contracampo, transi¢des entre cenas,
movimentos de cdmera, que séo todos codigos gerais, comuns na maioria dos filmes. Longe de
desmerecer a qualidade estética de The Crow, a mobilizacdo dos codigos gerais evidencia a sua
genialidade, na medida em que tensiona a linguagem cinematografica, mesclando a
transparéncia e a opacidade: pela utilizacdo de formas cristalizadas, o enunciador assegura a
fluidez da narracdo e conduz o enunciatario por caminhos de comodidade; a opacidade, no
contraponto, provoca a descontinuidade, por meio das proeminéncias dos elementos intrinsecos
ao plano de expressdo, que ndo se deixam passar despercebidos, uma vez que deslocam o

enunciatario de sua zona de conforto.
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Ao rememorarmos o agenciamento do cddigo fotografico cinematografico, abordado no
capitulo 11, inferimos o complexo jogo existente em sua articulacdo, ao passo que congrega
varias formas semioticas mobilizadoras da visdo. Levando-se em conta a semidtica cromatica,
ela opera com a alternancia de valores, cuja atonia, preponderando em quase toda a extensao
do filme, cria uma espera, que, entretanto, é interrompida pelos acentos de cores intensas —
principalmente, o vermelho e o azul, durante os flashbacks.

Junto a cromaética, outras semidticas ndo foram menos operantes para criar 0S
sobressaltos do plano da expressdo. Por exemplo, basta considerarmos, nas cenas de demasiada
tensdo, duas semidticas responsaveis por uma experiéncia sensivel, geradora de aceleragdo: a
semidtica da montagem — com seus breves planos — e a semidtica luminescente — com 0s
lampejos subitos em meio as trevas que imperam naquele universo. Com isso, paralelamente a
dindmica do plano do conteudo, via regime missivo, identificamos, no filme, outra dindmica
que decorre de aceleracdes e desaceleracdes e de tonicidades e atonias préprias do plano da
expressao.

Saliéncias, expressas pela semidtica do enquadramento, se mostram inusitadas. Ora, a
relacdo entre formas € pertinente a qualquer enquadramento, visto que a maneira como estdo
dispostas gerara a impressao de distancia e de tamanho entre uma figura e outra. No entanto,
em The Crow, alguns enquadramentos nos saltam aos olhos, na medida em que entreabrem
possibilidades de leitura, que vao além da mera denotacdo trivial das figuras icénicas do cddigo
fotografico cinematografico. Exemplo disso sdo as associacdes que se estabelecem entre
valores de relacdes atonas/concentradas — formas diminutas na tela — e ténicas/difusas — formas
que preenchem a tela —, e categorias do plano do conteudo, como /ameacado/ vs. /ameacador/.
Além disso, também destacamos as relacdes entre formas circundantes e circundadas, que
ocorrem em cenas nas quais Darla e Eric sdo envoltos por uma forma exterior a eles, criando o
efeito conotativo de aprisionamento ou fechamento interior dessas personagens.

Né&o fica a cargo somente do codigo fotografico produzir uma cadéncia de fraturas e de
esperas a partir de qualidades visuais, mas também contribui veementemente para isso o codigo
musical, cuja inconstancia — diferentemente da imagem constante — torna mais significativa sua
presenca quando intervém sobre a camada sonora dos dialogos e dos ruidos. O cddigo musical,
em The Crow, se manifesta pela forma orquestrada, com composicdes especificas para o filme,
que, tendo em vista a predominancia de determinados tragos sonoros, podem ser classificadas

em trés grupos: o tribal — cujo timbre principal advém de instrumentos exoticos, como o
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duduk!” —, o rock — com sons de sintetizadores e de distor¢do de guitarra —, e 0 angelical —com
0 coro de vozes femininas. Outra forma de manifestacdo do codigo musical é via cancdes, as
quais, assim como a trilha orquestrada, elevam os afetos, a julgar pelo frenesi caracteristico do
género musical do qual a maioria dessas composi¢Oes fazem parte: o rock, tdo inspirador,
durante o processo criativo do filme!'®. Desse modo, primeiramente, podemos dizer que o
cdédigo musical faz pontuagfes no decorrer da narracdo e, num segundo momento, que sua
presenca, associada a outros elementos do texto, contribui para a sublimacdo da historia, seja
tornando-a mais tensa, por meio das aceleracdes das trilhas e cangdes mais agressivas, seja
tornando-a mais relaxada, por meio das notas prolongadas e serenas da trilha angelical, que
desaceleram.

Com todas as suas especificidades, The Crow demonstra ndo ser um simples filme para
0 entretenimento fugaz, como assim s&o os diversos produtos da industria cultural, cada vez
mais esvaziados de sentido e incorporados a experiéncia anestésica do cotidiano. Bem diferente
disso, apds mais de 25 anos de seu lancamento, podemaos dizer que o filme se tornou atemporal,
porquanto ainda € capaz de deslumbrar o sujeito-espectador, arrebatando-o por meio dos mais
diversos elementos sensiveis e excéntricos emaranhados em seu tecido textual. Assim, The
Crow perdura como uma escapatdria da banalizacdo da cinematografia, tanto pelas paixdes
volitivas de seu plano do conteudo quanto pelo uso ofuscante de seu plano da expresséo, que
se desvia do mero utilitarismo transparente da linguagem cinematografica. 1sso confere ao filme
sutilezas que o revelam um objeto repleto de valores estéticos, estes que, para Greimas (2002,
p. 91), sdo os “Unicos que, rejeitando toda negatividade, nos arremessam para o alto”, trazem
um “sabor de eternidade” ou — quem sabe — um breve momento de perfeicdo as atonias do

mundo dito real, a naturalidade tacanha do senso comum.

117 Instrumento de sopro tradicional das regides do Leste Europeu e do Oriente Médio.

118 para mais informagGes sobre o papel do género rock no processo criativo tanto da graphic novel quanto do
filme, sugerimos a consulta da dissertacdo The Crow (1994): James O Barr revisto por Alex Proyas (FIORI, 2017,
p. 111-117).
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CONCLUSAO

Retomando os principais pontos conjecturados nessa tese, comegamos pela reflexdo em
torno da natureza semioética do filme como texto e ndo como signo, entendimento que se da
pelo desdobramento teérico de Louis Hjelmslev, quando amplia os conceitos de Ferdinand de
Saussure. Isso nos trouxe a compreensao de que nem mesmo o0 plano cinematogréafico constitui-
se como um signo, mas, sobretudo, aproxima-se do conceito de frase, visto que podera conter
diversos signos, como comprovamos a partir da obra Utgya-22 July, pertencente a uma classe
de filmes denominada one-shot feature films, ou seja, filmes nos quais a histdria é narrada a
partir de um Unico plano.

Christian Metz observa que o cinema possui um sistema que lhe é proprio e que nédo
deve ser equivalido ao linguistico, visto que cada um desses possui significantes sui generis,
com arranjos proprios. Sendo assim, o semiologista iré se referir a um cddigo cinematografico,
que fundamenta sua teoria, e que nos instigou a profundas reflexdes, ja que, a partir da sua
nocdo de cddigos gerais e particulares, pudemos propor, com o auxilio do conceito de praxis
enunciativa, como se engendrou o sistema especifico do cinema e como ele ainda se articula,
visto que sdo valores na sociedade, cuja circulacdo suscita a criacéo e recriacdo de formas.

Por fim, a grande contribuicdo do capitulo 1 é deixar claro que o cinema €, de fato, uma
linguagem, ndo em seu sentido banalizado, raso, mas profundo, visto que nele evidencia-se a
complexidade e os principios proximos daqueles que identificam o verbal como linguagem. Tal
concluséo so foi possivel a partir dos temas analisados anteriormente, que convergiram para
essa elucidacdo, ou seja, o cinema é linguagem, porque possui um codigo a partir do qual é
possivel produzir uma infinidade de enunciados heterogéneos: os filmes. Além disso, outra
fortissima caracteristica do cinema que o configura como linguagem é sua capacidade de
representacdo simbolica, o que faz dele, assim como a lingua, ndo sé um produto da criacdo do
homem, mas também mais uma das ferramentas pela qual moldamos os significados do mundo,
0 que também projeta novos horizontes investigativos mencionados, porém, ndo aprofundados
aqui, como a capacidade do cinema em promover a circulacdo de valores sociais, construindo
certas realidades.

Embora ndo tenhamos entrado nesta discussdo, esperamos que esse capitulo direcione
futuras indagacdes sobre a linguagem natural — a lingua inata do falante — vs. a artificial — outras
linguagens, como a do cinema e da mdsica, criadas pelo homem —, tema que urge de maiores
reflexdes, a julgar pelo questionamento de Greimas e Courtés (2013, p. 291) ao apontarem a

falta de nitidez dessa dicotomia: “se a musica erudita € verdadeiramente uma linguagem
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artificial e construida, o que dizer do canto popular, que, possuindo 0s mesmos principios
fundamentais de organizagdo semiotica, parece, contudo, "natural"?”

Como todo texto possui dois planos — expressdo e conteudo —, e o filme é um texto, o
segundo capitulo conjecturou o ato de semiose, e problematizou o estado amorfo ndo delimitado
pela forma, que precede a manifestacdo filmica, ponto delicado que levou Christian Metz a
criticar o modelo triplice de Louis Hjelmslev, vindo a desconsiderar o termo substancia deste
em sua semiologia cinematografica. Concordamos com as sugestfes de Metz em parte, pois,
certamente, o termo matéria que sugere, retomando a terminologia saussuriana, € menos
embaracoso do que o termo sentido proposto por Hjelmslev. No entanto, em vez de ignorarmos
0 termo substancia, tdo caro aos semioticistas que se debrucam sobre o sincretismo, conferimos
0 seu valor epistemoldgico para reflexdo sobre o plano da expressdo cinematografico, no qual
as diferentes formas entram em sincretismo e resultam cada qual sua substancia especifica
dentre imagens, ruidos, musicas, fonemas, grafemas etc.

Reavaliamos, também, a instancia profilmica e seu estatuto de matéria para Metz, o que
nos levou a problematizar ndo a producéo técnica da imagem, mas o efeito iconizante de seus
aparatos, como a camera de alta resolucdo, a medida que é capaz de aumentar a analogia dos
formantes de uma figura na imagem com o seu referente ontoldgico. Portanto, pareceu-nos mais
apropriado considerar a matéria do cinema como um continuo amorfo de imagens e sons, que
pressupde um estagio anterior a projecéo da forma, envolvendo fases de producdo que escapam
da imanéncia do texto.

Reconsiderando a proposta de Waldir Beividas, propomos que a funcédo intersemiotica
no cinema se configura como um caso de determinacéo, visto que o codigo fotografico € o
funtivo constante, enquanto os outros cddigos, assimilados subsequentemente, sdo variaveis.
Dizemos, entdo, que a linguagem cinematografica pressupde a linguagem fotogréafica, de
maneira unilateral, pois que o cddigo desta € anterior e ndo pressupde o codigo daquela.
Realcamos, também, a importancia de se observar a diferenca entre a linguagem sincrética e o
texto sincrético, pois enquanto a primeira preestabelece um sistema proprio, engendrado pela
associacdo de outros codigos, a enunciacao dos textos sincréticos experimenta a combinacéo
de linguagens distintas, sem que necessariamente o sincretismo destas resulte num sistema que
se convencionara. Finalizamos o capitulo apresentando os olhares contrastantes entre José Luiz
Fiorin e Lucia Teixeira, que afirmam o poder sincretizador do sujeito da enunciacdo, e Waldir
Beividas que adverte sobre o risco dessa ideia, considerando, antes de tudo, a submissdo desse
sujeito pelas imposicdes e restrigdes da matéria. De nossa parte, ndo adotamos um Unico ponto

de vista, ja que preferimos enxergar toda a complexidade desse processo. Sendo assim,
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propomos que o sujeito da enunciagdo, na medida em que é coagido pelas limitacGes da
materialidade, também se sente impelido ao enfrentamento dessas fronteiras. Em se tratando de
cinema, observamos que foi devido a esse jogo de imposicOes e enfrentamentos que aos poucos
0 sujeito da enunciacdo, acionando formas de um sistema em processo de formacdo, era
impulsionado a alarga-las, a desconstrui-las e a combina-las com formas de outros sistemas,
transformando e recriando constantemente essa linguagem, que ndo se deixa esgotar de
experimentacoes.

E no terceiro capitulo que evidenciamos a constituicdo do codigo cinematografico, que
ndo pode ser depreendido como uma atualizacdo do codigo de Christian Metz, dado que,
embora o autor francés nos tenha influenciado muito, apresentamos uma perspectiva diferente,
que se desdobra a partir das propostas de Waldir Beividas, que, ao reler Greimas, abre caminho
para se pensar no coédigo via forma cientifica, forma semiotica e forma codica, cada qual com
sua expressao e conteudo. Contando com o respaldo da semiotica tensiva de Jacques Fontanille
e Claude Zilberberg, descrevemos as formas semiéticas agenciadas pela forma cddica
fotogréafica, as quais estimulam qualidades perceptivas da visdo, categorizadas em semiotica
cromatica, luminescente, focal, do enquadramento, cinética — exterior e interior — e da
montagem. Elas podem se mostrar contrastantes, quando ha a predominancia, por exemplo, de
uma cor concentrada na tela de modo mais ou menos intenso em relagdo a outra, ou mesmo
difusa, no caso de uma cor homogénea durante todo um plano cinematogréafico. A forma cédica
é 0 agrupamento de todas as formas semidticas evidenciadas, as quais, por si so, contém uma
dindmica tensiva concordando ou indo em dire¢bes opostas, a0 combinarem-se no jogo da
significacao.

Segundo o que sugerimos, o codigo cinematografico € resultado da associacdo da forma
cddica fotografica, musical e linguistica, que entram em sincretismo por meio do que Waldir
Beividas denominou de funcdo intersemidtica. Definimos que a forma codica fotografica é
invariante em relacdo as demais, o que quer dizer que é constante e indispensavel numa
manifestacdo filmica, enquanto os outros funtivos sdo variaveis de acordo com as demarcagoes
de sua presenca e auséncia, como a entrada e a saida da trilha sonora numa cena de forte carga
draméatica ou os diadlogos e as pausas verbais, sejam os de um narrador, sejam o0s das
personagens, ou mesmo a auséncia total desses cddigos num filme. Embora tenhamos
priorizado o detalhamento das formas semidticas inerentes a forma cddica fotografica, nao
deixamos de lancar certos olhares sobre os codigos musical e linguistico, no contexto da
manifestacdo filmica, para futuros trabalhos mais aprofundados, tendo em vista a demanda de

estudos e reflexdes que essas formas exigem do pesquisador.
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A parte 11 desta tese demonstrou a efetividade de nossa proposta desenvolvida na parte
I, orientando-nos a medida que fomos construindo o sentido do filme The Crow, levando em
conta as tensdes de sua expresséo, pela qual evidenciamos valores graduais, 0s quais, associados
as categorias do contetudo — tendo em vista a relacdo de interdependéncia entre os planos do
texto —, criaram efeitos de sentido peculiares. Esse jogo enunciativo contribuiu com o fluxo
narrativo do enredo, na medida em que os valores graduais incitavam as significacfes de ordem
passional, pragmaética e cognitiva.

A comegar pela semiotica croméatica, mostramos como esta transpassa a temporalidade
e os temas da esfera do discursivo, aprofundando-se no nivel narrativo, por meio da consignagao
de certos valores tensivos as paix0es, relacdo esta que impulsiona a acdo da vinganca,
performances e pontos de vista de determinados sujeitos. 1sso ndo fica restrito a forma cddica
fotografica, visto que o enunciador, ao acionar o codigo cinematografico — que compreende 0
sincretismo — também manipula outros codigos, como o musical, filiando-o aos aumentos e
diminuicdes das paixdes e das a¢Oes dos sujeitos, e o luminescente, cujos valores realcam o
efeito de mistério inerente aos temas sobrenaturais que permeiam a estrutura narrativa fantastica
de The Crow.

Por meio de outras semidticas, como a do enquadramento e a da cinética exterior, o filme
mostrou que seus valores e dindmicas néo sao arbitrarios, a julgar pela sua fungdo como recurso
de narragdo, simulando as percepcbes e os olhares das personagens. Mais do que isso,
analisamos como essas formas estabeleceram relacdes narrativas, envolvendo transformacdes
de estado, e foram responsaveis pela producédo de efeitos de sentido conotativos. 1sso ndo se
deu exclusivamente pelas relagcdes topoldgicas e eidéticas, no caso dos enquadramentos, mas
junto a outras formas, como a luminescente (cf. figura 28), o que veio comprovar 0 jogo
existente ndo somente entre as formas cddicas, que entram em sincretismo, mas também entre
as formas semidticas, cada qual submetida a um dos codigos constituintes do cddigo
cinematogréfico.

Esses apontamentos nos trazem o entendimento de que se forem consideradas, em uma
analise, questdes apenas de ordem do conteudo, negligenciando-se, portanto, o entrelacamento
desse plano com o da expressao, provavelmente a leitura de qualquer filme sera superficial e
incompleta, haja vista as nuances das qualidades imagéticas e sonoras, cujos elementos que se
mostram a nos sao de extrema relevancia para a constituicdo do texto como unidade de sentido.

Por fim, embora essa proposta ofereca a descricdo de formas agenciadas por um Unico

cddigo dito cinematografico, elas sdo gerais a qualquer objeto semidtico, cuja imagem seja uma
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invariancia, nao se limitando, portanto, a anélise de filmes de longa-metragem somente — como
fizemos, aqui, com The Crow —, mas adequando-se a quaisquer outros géneros audiovisuais.
Isso nédo quer dizer que esse trabalho ofereceu uma tipologia capaz de abarcar todos 0s
valores tensivos que conferem as sutilezas aos textos audiovisuais. Muito pelo contrario, uma
vez que buscamos desenvolver apenas uma perspectiva analitica que venha a complementar o
amplo projeto semidtico, cuja incorporacdo da proposta tensiva zilberbeguiana nos permitiu
medir as nuances da expressividade, estas que sdo tdo reveladoras da esséncia e do ritmo de
cada texto. A linguagem audiovisual, a0 manifestar diferentemente as cores, as luzes, 0s
movimentos da imagem e 0s sons, cria valores que ndo sdo estaticos, visto que estdo em
constantes oscilagdes, 0 que confere, a cada texto, originalidade, a qual, embora também resulte
das variagdes do plano de contetdo desses textos, ndo prescinde das gradacBes do plano de

expressao, em continuos movimentos de interdependéncia.
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