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Resumo

Tanto sucesso de bilheteria quanto possivel desafeto da critica canbnica, de fato, o cinema
hollywoodiano é um tema pouco presente em teses brasileiras. Nos entornos dessa relacéo,
ora contratual, ora polémica (entre publico, critica e arte), serdo descritas as estratégias
semidticas no ambito dos processos de significacdo inerentes ao cinema, de maneira a
explicar, a partir dos processos semidticos visuais, a organizagao dos ritmos de expressao e de
conteddo possiveis que os filmes de Hollywood contemporaneos sdo capazes de manifestar.
Ao explicar a organizacdo dos planos de conteido e de expressao dos filmes mais vistos na
primeira década deste seculo, defendem-se hipoteses em torno dos diferentes tipos de
estrutura filmica, conforme a incidéncia de ritmos parataticos e hipotaticos (com efeito
predominantemente sintagmatico ou paradigmatico), de aspecto continuo ou descontinuo.
Essas nocdes terdo como ponto de partida os conceitos estruturalistas (Saussure, Roman
Jakobson, Christian Metz) e como ponto de chegada a semidtica discursiva (Algirdas J.
Greimas e Joseph Courtés), a plastica (Jean-Marie Floch), e a do ritmo (Louis Hébert). O
corpus é organizado a partir dos filmes mais vistos na Ultima década, de 2001 a 2010
(segundo o site Box Office Mojo). Sera examinado um conjunto de unidades significantes (as
sequéncias relevantes) de quatro filmes mais vistos: Avatar (2009), de James Cameron,
Piratas do Caribe — 0 bau da morte (2006), de Gore Verbinski, Toy story 3, de Lee Unkrich
(2010), e O Senhor dos anéis — o retorno do rei, de Peter Jackson (2003). Tendo como meta a
descricdo dos processos de significacdo na linguagem cinematografica, serdo estabelecidos
critérios semioticos que ajudem a observar as relagdes estruturais pertinentes nos filmes em
questdo (quando possivel, comparando-0s a outras semioéticas visuais e verbovisuais), a fim de
indicar diferengas e aproximacdes, tanto com respeito ao seu plano de conteudo (composto
pelos processos de narratividade, de temas e figuras do discurso), como no que se refere
aqueles relacionados ao seu plano de expressdo visual (composto por suas unidades
significantes, em torno de organizacdes sintagmaticas proprias). Ao comparar um filme de
conteddo mais autoral, do periodo do Cinema Novo, Sdo Paulo Sociedade An6nima (1965),
com os filmes hollywoodianos do corpus, observou-se que estes produzem um tipo de ritmo
paratatico, cuja visualidade reside nos efeitos do corte e, assim, na sintagmatizacdo e na
descontinuidade entre significantes visuais, fato que gera um ritmo mais acelerado. Por sua
vez, o filme brasileiro preza por um tipo de ritmo predominantemente hipotatico (com efeitos
de projecdo do paradigma sobre o sintagma), cuja continuidade entre cortes preza por
elementos visuais de ligacdo entre os planos, fato que produz, assim, um ritmo desacelerado
na expressao.

Palavras-chave: cinema hollywoodiano; ritmo; semidtica; semiotica plastica.



ABSTRACT

Both box office success and possible disaffection of canonical criticism, in fact, the
Hollywoodian cinema is a theme not too attractive in Brazilian academic theses. In the
surroundings of this relationship — sometimes contractual, sometimes controversy (since they
involve different opinions amongst public, critics and art) — it is necessary to describe the
semiotics strategies within the meaning processes inherent to the movies, in order to explain,
by means semiotics visual processes theory, the organization of expression rhythms and
content rhythms that contemporary Hollywood films are able to manifest. In explaining the
organization of plane of content and plane of expression of the most viewed films on the first
decade of this century it is possible to defend hypotheses on different types of film structure,
as the incidence of paratactic and hypotactic rhythms (with predominantly syntagmatic or
paradigmatic effects), which aspect can be continuous or discontinuous. These concepts have
a starting point on the structuralism (Saussure, Roman Jakobson, Christian Metz) and an
arrival point on discursive semiotics (Algirdas J. Greimas and Courtes Joseph), also on the
plastic approach (Jean-Marie Floch ) and on the studies of rhythm (Louis Hébert). The corpus
is organized from the most viewed films in the last decade, from 2001 to 2010 (according to
Box Office Mojo website). A set of significant units (the relevant sequences) four most
watched movies will be analized: James Cameron’s Avatar (2009), Gore Verbinski’s Pirates
of the Caribbean (2006), Lee Unkrich’s Toy Story 3 (2010) and Peter Jackson’s Lord of the
Rings (2003). In order to describe the processes of meaning in film language, semiotic
principles will be established to help observe and analize the relevant structural and
resemblances in the movies mentioned (when possible, comparing them to other visual and
verbal visual objects), to indicate differences and approaches, concerning their content plane
(consisting of narrativity, thematization and figurativization processes) and their visual
expression plane (consisting of their significant units around specific syntagmatic processes).
When comparing a more poetic or authorial film from a different period, the Brazillian
Cinema Novo, Sdo Paulo Sociedade Anbnima (1965), to the Hollywoodian films of the
corpus, it was observed that they produce a type of paratactic rhythm, which lies in the visual
effects and cutting scenes, thus, in sintagmatization and discontinuity between visual
significants, a fact that generates more accelerate units of rhythm. In turn, the Brazilian film
selected is organized by a type of rhythm predominantly hypotactic (its effects had paradigm
and sintagma overlapped), which continuity between cutting scenes creates visual elements
from connecting scenes, a fact that produces a slowing down rhythm in the expression.

Keywords: Hollywoodian cinema; rhythm; semiotics; plastic semiotics.
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INTRODUCAO

“Com efeito, como tomar posse desse lugar e como justificar essa
interrogacdo a nao ser fazendo ‘tdbula rasa’ de todo discurso
doxolégico anterior, a ndo ser erigindo a ingenuidade do olhar como
postulado cientifico, a ndo ser deixando subsistir para todo dado, de
um lado, a ‘materialidade’ da superficie cheia de tracos e de regides e,
de outro, a ‘intuigdo’ do espectador, receptaculo dos diferentes
‘efeitos de sentido’ que recolhe diante deste espetaculo construido?”
(A. J. Greimas, Semiotica figurativa e semidtica plastica, 2004, p. 83).

Ora sucesso de bilheteria, ora desafeto da critica, o “cinema hollywoodiano” ¢ tema
pouco presente em teses brasileiras, mais particularmente, o periodo que sucede o Cinema
Cléassico americano mais recente, dos anos de 1970 até o periodo atual (primeira década do
século XXI%), portanto, um periodo equivalente a pouco mais de trés décadas. Mascarello
(2006) e Lyra (2002) indicam um dos motivos pelo qual pode ser explicado, inicialmente, o
desinteresse pelo cinema de Hollywood. Para aguele, ele é visto ainda de forma segregativa
no ambito dos estudos brasileiros (uma espécie de cinema menor). Para Lyra (2002, p. 116),
esse tipo de cinema compde uma midia oscilante entre a sua constituicdo ontologica e a
industria filmica, tornando dificil a tarefa de reconhecer o cinema de vertente hollywoodiana

um campo de estudos homogéneo. Afirma Mascarello (2006, p. 334) que:

Entre as consequéncias da abordagem segregativa do cinema hollywoodiano
na universidade brasileira, estd o seu descompasso para com a evolucéo
internacional dos chamados "estudos de Hollywood", ocorrida ao longo dos
altimos 25 anos [...]. Em particular, a estratégica area de pesquisa do cinema
hollywoodiano contemporaneo, tdo privilegiada desde entdo, segue
virtualmente desconhecida no pais.

N&o somente a sua constituicdo heterogénea o torna um objeto de recorte analitico
complexo, como também as (pré) concepcdes imbuidas nesse tipo de cinema. Sendo oriundas
de comparacfes em torno da caréncia de uma funcdo estética que o aproxime dos filmes
aclamados pela critica (BALOGH, 1996, p. 49), ou em dire¢cdo a uma possivel falta de
constituicdo poética e simbolica, pensadores como Pefiuela Cafiizal s&o diretos ao comparar

os filmes de cunho autoral (como os de Ingmar Bergman) ao cinema feito por Hollywood:

! Mascarello (2006, p. 336) trata da fronteira do cinema hollywoodiano antes e ap6s os sucessos de bilheteria
Star Wars e Tubardo. Em meados dos anos 70, esses tipos de produgdo demarcam o terreno do que em seguida
passou a ser denominado cinema Mainstream e ao mesmo tempo indicam caminhos para as futuras produgdes de
Hollywood p6s-70. Demarcam, portanto, uma cisdo com o chamado Cinema de arte americano, compreendido
dos anos 30 aos 60, longo periodo, marcado por produgdes como: Tempos modernos (1936), O magico de Oz, E
o0 vento levou (ambos de 1939), Cidaddo Kane (1941), Casablanca (1942), Cantando na chuva (1952), Os
passaros (1962), A novica rebelde (1965), 2001: uma odisseia no espaco (1968), entre outras inumeras
producdes que mereciam ser citadas (SCHNEIDER, 2010).



“Creio que isso [0 simbolismo em Bergman] ocorre em filmes em que os recursos poéticos
predominem sobre as peripécias do relato, pois, no cinema dito comercial, a histéria contada
relega, para atrair diretamente o interesse do espectador, 0 poético a um segundo plano”
(PENUELA CANIZAL, 2004, p. 19 — grifo nosso).

Observa-se que a possivel falta de poeticidade do filme hollywoodiano parece existir
somente em virtude da qualidade consensualmente dedicada a filmes mais autorais, como 0s
de Fellini, Bergman, Kubrick, Hitchcock, entre outros diretores, os quais sdo consagrados
pela critica candnica do cinema. Por meio do efeito estético recorrente nessas producdes
(resultante da forma peculiar com que trabalham a linguagem cinematografica), atraem o foco
de pesquisadores, como Pefiuela Cafiizal. Para ele, producGes como Morangos Silvestres, por
meio de suas imagens oniricas, encenam sonhos e devaneios das personagens, como também
adentram na sina do cinema: “Talvez um dia [...] o espectador deste filme saiba a verdade
desses sonhos que possuem a especial particularidade de transformar o quantitativo em
qualitativo e, dando um enorme salto, o qualitativo em simbolico” (PENUELA CANIZAL,
2004, p. 64).

Em uma direcdo semelhante, também construida a favor dos efeitos poéticos
pretendidos, mas no ambito da adaptacdo de obras literarias para o cinema, Balogh (1996, p.
49) afirma que a predominéncia da funcdo estética produz efeitos de sentido envoltos por
ambiguidade e plurissignificagdo. Pefiuela Cafizal (2004, p. 19) complementa essa questéo.
Afirma que a caréncia do poético no cinema comercial ndo torna significativo o fato de que as
“[...] fitas (midias) feitas com o proposito de atingir multiddes ndo possuam também veios de
poesia”. Por outro, ele ndo sugere caminhos para o exame desse tipo de filme. Stam (2003, p.
28) complementa esse descaminho, ao afirmar que “as taxonomias genéricas no cinema tém-
se caracterizado por uma notavel imprecisdo e heterotopia”, uma vez que as classificacdes de
filmes, por exemplo, situam-se no ambito: ora do tema (espionagem, romance, ficcdo, terror,
etc.); ora da estrutura narrativa (acdo-intriga, aventura, fantasia, etc.); ou até mesmo no
quadro de sua producdo técnica (animagdo, documentario, musical, etc.).

Entretanto, hd caminhos para um trabalho descritivo do cinema geral. Uma das
teorizacGes que procuram dar conta do efeito simbodlico conduzido pela sintagmatizacdo de
planos filmicos é feita por Metz (1972). Em uma de suas obras, A significagdo no cinema,
relaciona os principios de significacdo no cinema (por meio de uma logica sintagmatica) aos
estudos linguisticos (conotagdo, unidades minimas, sintagma e paradigma, primeira e segunda
articulacdes, etc.). Com isso, objetiva associar a conotacdo cinematografica as propriedades

simbolicas da imagem e sua organizacdo em segmentos (METZ, 1972, p. 129-170).



Para tanto, o autor orienta-se por meio de preceitos linguisticos que permitam
comparar a linguagem do cinema, em parte, a organizacdo das linguas naturais. Nota-se, desse
modo, a preocupacdo de Metz em aproximar os efeitos poéticos a elementos situados no nivel
da significacdo, cuja natureza semantica abre caminhos para o entendimento estrutural da
organizacdo semiética do filme. Sinaliza, nessa direcdo, um dos caminhos de andlise
descritiva da linguagem do cinema.

Tendo em vista as afirmac¢Ges mencionadas, quais sejam, em torno de a finalidade
hollywoodiana ser direcionada a industria filmica e sobre a possivel caréncia de efeitos
estéticos, deve-se atentar para a busca de respostas em torno da possibilidade de o cinema
hollywoodiano também possuir uma organizacao narrativa e visual capaz de produzir, a sua
maneira, efeitos poéticos, a fim de estabelecer, por meio do estudo semidtico, critérios
formais a respeito de como observéa-los.

Decerto que ha produgbes mais recentes aclamadas ap6s a sua exibicdo nas telonas:
Matrix (1999), dos irmdos Wachowski, Onde os fracos ndo tém vez (2007), dos irmados
Cohen, O artista (2011), de Michel Hazanavicius, Rocky Balboa (2006), escrito, estrelado e
dirigido, por Sylvester Stallone, O segredo de Brokeback Mountain (2005), de Ang Lee,
Clube da luta (1999), de David Fincher, entre outros filmes mencionadas pela critica e que se

tornaram cult? (famosos no interior de um grupo especifico) entre o ptblico.

THERE ARE NO CLEAN GETAWAYS

4 COEN RROTHERS rvw

2 Cult (adjective only before noun): A film, music group etc. that has become very popular but only among a
particular group of people: “The 1980s cult movie 'The Gods Must Be Crazy'”, “The actor James Dean
acquired the status of a cult hero”. Longman Dictionary of Contemporary English. Fonte:
http://www.ldoceonline.com/dictionary/cult_2. Tradugdo nossa: “Um filme, grupo musical, etc., que se tornou
muito popular, mas somente entre um grupo particular de pessoas: ‘O filme cult dos anos de 1980 ‘Os deuses
devem estar loucos’, ‘O ator James Dean adquiriu o status de um herdi cult’.



http://www.ldoceonline.com/dictionary/cult_2
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Figura 1: Conjunto de imagens das capas de filmes cult hollywoodianos.?

Entretanto, é necessario notar que a predominancia de filmes produzidos em
Hollywood (os que sdo sucesso de publico, como serd visto no corpus de filmes coletados
para esta tese) ndo leva, grosso modo, o devido crédito da critica, de forma a constarem no
pantedo dos filmes canonizados. Basta pesquisar a repercussdo de filmes com as maiores
bilheterias, como Titanic (1997) — com seu sucesso (prémios e exposic¢ao nas diversas midias)
e posterior queda vertiginosa de interesse — e Avatar (2009), com seus efeitos especiais e
recursos 3D experimentados nas salas de cinema. S80 ambas produgdes muito citadas no
periodo em que foram produzidas e assistidas, mas com um legado artistico ndo tdo
reconhecido pela midia, se comparado ao de produgdes, como as seis citadas (fig. 1).

A partir de todos os fatos elencados mais genericamente (ser “ndo-autoral”, “carente
de efeitos poéticos”, “voltado para consumo”), o filme hollywoodiano deve ser pautado por
um exame descritivo (sua estrutura, seu funcionamento), ou seja, na qualidade de um objeto
semidtico estruturado e organizado, no interior de suas possibilidades de significacao.

De forma mais ampla, o dominio da semiotica perpassa inumeras questdes:
linguisticas, socioldgicas, literarias, psicoldgicas, publicitarias, do campo da comunicacéo,
entre outras. Abrangendo o dominio das ciéncias da linguagem, a semidtica interessa-se pelos
problemas da significacdo, independente do tipo de linguagem manifestada (auditiva, visual,
gestual, etc.) e dos sincretismos possiveis entre elas (teatro, cinema, artes graficas, etc.), desde

gue se mostre uma coeréncia interna (por meio de regras subjacentes), da mesma forma como

% Respectivamente, da esquerda para direita: Matrix (1999), Onde os fracos néo tém vez (2007), O artista (2011),
Rocky Balboa (2006), Brokeback Mountain (2005), Clube da luta (1999).



é possivel o exame de discursos, comportamentos, gestos, campanhas publicitarias, gibis,
filmes, etc. (COURTES, 2005, p. 5).

Mesmo que haja poucos trabalhos no Brasil sobre Hollywood e seus filmes (ou que o
objeto em questdo, nesse contexto, possua facetas que o tornem heterogéneo demais para um
possivel recorte), o exame das formas de contedo e de expressao dos filmes mais vistos na
primeira década do século XXI, de acordo com o interesse observado por meio das bilheterias
de cinema, pode cooperar na diregdo de um trabalho semiotico descritivo a respeito de como é
constituido o objeto “cinema hollywoodiano contemporineo”. A seu respeito, € necessario
verificar:

- 0 que “diz” e como o faz para “dizer”: isso implica realizar uma analise de cunho
imanente de sua estrutura, no interior da qual é possivel observar o sentido enquanto percurso
organizado e articulado em niveis, cuja finalidade é a compreensdo global da significacdo
manifestada, enfim, do texto filmico enquanto unidade de sentido; vale lembrar que texto, em
sentido amplo, também se refere a qualquer objeto que possua uma unidade de significacao,
pois uma obra de arte é um texto, assim como um filme, uma madsica, uma gravura o sao,
independente da forma verbal ou n&o verbal que os manifeste.

- em uma instancia que dialoga com o interesse do espectador, para que tipo de
enunciatario o diz: fato que implica associar os sentidos do filme ao ambito de uma praxis
semidtica®; ja que nas diferentes linguagens o sentido possui uma intencionalidade, as praticas
semioticas organizam-se no ambito das macrossemidticas das linguas naturais e, por extensdo,
a uma semidtica do mundo natural (GREIMAS; COURTES, 1986, p. 173-174); dessa
maneira, exige-se uma discussdo em torno da finalidade do cinema estar direcionada a um
contexto de producdo e a um enunciatario definido, podendo manifestar, ficcionalmente,
questBes contemporaneas (sustentabilidade, tecnologias digitais, politica internacional,

comportamento, etc.), com vistas a ganhar a adesdo do seu enunciatério-espectador®.

* Alargando o alcance das praticas em questdo, Greimas e Courtés (1986, p. 173-174) valem-se do termo
praxiologique (“praxioldgico”, que vem de “praxis”), a fim de explicar que as praticas semidticas possuem
também alcance ndo verbal, uma vez que “[...] la théorie sémiotique, dont le projet scientifique est I’elaboration
d’une théorie générale de la signification, ne se cantonne pas a [’analyse du discours au sens restreint, ¢ est-a-
dire verbal du terme” (ibid., p. 174).

® Com respeito ao alcance das praticas semidticas no filme hollywoodiano, baseado em Morin (1987),
Merenciano (2011, p. 14) diz: “Todas essas representagdes evocadas pelas imagens [...] constroem um todo de
sentido, uma vez que buscam a sua coeréncia a partir do didlogo com os temas contemporaneos ou com os de
outrora, que, situados em histdrias aparentemente sem pretensdo (ficcionais, de entretenimento),
metamorfoseiam sentidos, recriam ideias, evocam mitos, refazem clichés. Sendo apresentados a um
microuniverso tdo denso de expectativas e espectadores, oferecem a sua contribuicdo enquanto manifestacdes
culturais destinadas as grandes massas. Por meio do cinema (e por entre outros suportes e contextos), esses
objetos culturais navegam e se embrenham pelos diversos segmentos sociais e contextos culturais”.



No tocante ao corpus, que indicara, segundo critério adotado, o interesse pelos filmes,
0 método de coleta refere-se aos filmes mais vistos na ultima década, de 2001 a 2010, a partir
de dados de um site especializado em rankings de filmes mais assistidos, o site Box Office
Mojo (www.boxofficemojo.com). O método de sele¢do do corpus baseia-se nos trabalhos de

Merenciano (2009) e Cortina (2007). Ambos se valeram dos rankings de livros mais lidos,
para se chegar a um denominador comum, por meio de dados quantitativos a respeito do gosto
do leitor-enunciatario, no ambito de livros observados a partir de seu mercado de consumo.
No trabalho de escolha dos filmes, realiza-se algo semelhante, na medida em que séo
coletados a partir de dados oriundos do mercado de consumo mais proeminente para as
producdes de Hollywood: as bilheterias de cinema, que em inglés sdo chamadas Box Office.
Apos a selecdo de quatro filmes mais vistos no periodo, eles foram adquiridos e
assistidos, com vistas a analise semiotica da organizacdo de suas formas de contetdo e de
expressao. Segundo dados obtidos a partir das listas Worldwide (termo para “circuito mundial

de cinemas”) do site Box Office Mojo®, os filmes selecionados séo:

1° Avatar (2009), de James Cameron;

2° Piratas do Caribe — 0 bau da morte (2006), de Gore Verbinski;
3° Toy story 3 (2010), de Lee Unkrich;

4° O Senhor dos anéis — o retorno do rei (2003), de Peter Jackson.

Os filmes em questdo formam o corpus por dois motivos: representam os filmes que
estdo em evidéncia neste periodo de dez anos (2001 a 2010); e fazem parte de um circuito de
exibicdo que perpassa todo tipo de producdo hollywoodiana de cinema (animacgao, fantasia,
aventura, acdo-intriga, dramas, etc. — lembra-se que essa classificacdo genérica ainda ndo esta
vinculada a critérios descritivos, que sera nosso foco no decorrer desta tese).

Assume-se aqui, de um lado, a importancia das bilheterias de cinema como um fator
capaz de refletir as escolhas de publico. Por outro lado, como ndo ha levantamentos precisos,
que indiquem valores exatos de apreciacdo do publico, optou-se por rankings que mapeiam a

arrecadacao das bilheterias mundiais de cinema.

® Box Office Mojo (www.boxofficemojo.com) é filiado & IMDB Company (www.imdb.com), abreviacdo de
Internet Movie Database. Box Office Mojo traz dados completos de bilheteria mundo afora (més a més, ano a
ano, etc.). O site IMDB mantém dados completos e atualizados de producdes cinematograficas e produtos de
tevé no mundo todo (inclusive filmes e novelas brasileiras) no que tange a atores, custos de producdo, ano de
lancamento, curiosidades, textos da critica, links para trailers, biografias completas de atores, fofocas, etc.



http://www.boxofficemojo.com/
http://www.boxofficemojo.com/
http://www.imdb.com/

Assim, a pertinéncia das listas de filmes deve-se, sobretudo, ao foco no seu circuito
primario de exibicdo (as redes de cinema). A locagdo, por sua vez, é o mercado secundario de
filmes (MASCARELLO, 2006, p. 337), sendo, portanto, um canal menos relevante que as
bilheterias, pois € menos passivel de se obter, por meio desse canal, uma coleta de dados
brutos, como é feito por meio do site Box Office Mojo, no ambito dos filmes mais vistos nos
cinemas. Em suma, a somas das bilheterias compdem um critério mais pratico sobre os filmes
gue tém despertado mais interesse do publico.

Devido a relacdo sobre a opinido ora mais contratual (entre publico e entretenimento),
ora mais polémica (em meio a questdes de critica e arte), observa-se, de fato, haver um
interesse reduzido (em comparacdo ao observado nos Estados Unidos e na Europa) pelo
estudo do cinema hollywoodiano nas universidades brasileiras. Ao realizar uma pesquisa via
internet e literatura impressa, observa-se uma caréncia, no Brasil, por estudos cientificos de
sua organizagdo semiotica, direcionados ao sincretismo de sua linguagem e a compreensao
das formas de conteddo e de expressdo que lhe sdo proprias. Os trabalhos abordam
geralmente a sociologia do cinema, a psicologia dos publicos, as influéncias mercadolégicas,
0s aparatos tecnoldgicos recentes. A essas caracteristicas, acrescentam-se outras questdes

relativas a simplicidade concebida a no¢Ges como género e tema e seus consecutivos alcances:

Enquanto determinados géneros tém como fundamento o conteldo da
histodria (o filme de guerra), outros sdo tomados de empréstimo a literatura (a
comeédia, o melodrama) ou a outros meios (o musical). Alguns tém como
base os intérpretes (os filmes de Astaire e Rogers) ou o or¢camento (0s
blockbusters), e outros o estatuto artistico (o filme de arte), a identidade
racial (o filme negro), a locagdo (o faroeste) ou a orientacdo sexual (o filme
queer). Ainda outros, como o documentério e a satira, sd&0 mais bem
compreendidos como “transgéneros”. A tematica € o critério mais débil para
0 agrupamento genérico, por nao levar em consideracdo a forma como o
tema é tratado (STAM, 2003, p. 28-29 — grifos do autor).

A partir dessas preocupagOes iniciais em torno das (in)definicdes do cinema de
Hollywood e da pouca producdo de trabalhos inéditos na area de linguistica e semidtica
voltados para esse objeto, serdo inventariados recursos semidéticos (descritivos e analiticos) a
partir do exame atento dos filmes do corpus. No ambito desses recursos, sera realizado um
trabalho analitico em torno dos planos de expressdo e de conteudo do objeto “filme
hollywoodiano contemporaneo”, pois Metz (1971, p. 19) declara a importancia de um “[...]
estudo total do discurso filmico considerado como um ponto integralmente significante (=

forma e substancia do conteudo, forma e substancia da expressao)”.



Para que isso seja possivel, € necessario apresentar, inicialmente, como o objeto em
questdo pode ser observado, de acordo com os tipos de pertinéncia nele envolvidos. A
problematica em torno dessa pertinéncia pode ser observada, a seguir, N0 que tange aos

seguintes topicos:

- sobre as nogbes herdadas do signo saussuriano, seus constituintes (significante e
significado), que influenciaram o desenvolvimento do percurso gerativo de sentido, no quadro
de uma semiotica do discurso (a semiotica de orientacdo greimasiana ou semidtica da Escola
de Paris);

- no ambito dos desdobramentos das nog¢Bes saussurianas, por meio da teoria
hjelmsleviana, que expandiu a nocdo de que a lingua seria apenas uma forma, rumo a
questBes em torno de formas e substancias de conteudo e de expressao linguisticos;

- no quadro do exame dos formantes plasticos ou visuais, marcado pelos estudos da
Semidtica plastica de Floch, em torno dos efeitos mais proeminentes dos textos visuais,
descritos conforme a nogéo de semissimbolismo;

- e no encadeamento das unidades visuais (significantes, em forma de planos
cinematograficos: enquadramentos, movimentos, angulos de cadmera e seus efeitos), cuja
segmentacdo pode fornecer meios de seriar essas unidades, com o fito de explicar e

demonstrar as diversas organizacgdes de ritmo, no ambito das diferentes semioticas em exame.

Apds essa breve explicacdo do ferramental semidtico a ser utilizado, do objeto visual
em andlise e da contextualizagdo do cinema com a cultura, € necessario apresentar a
organizacdo desta tese. Dessa forma, serdo apresentados os seguintes capitulos e topicos a
sequir.

No que se refere a organizacdo desta tese, iniciar-se-a, no capitulo 1, pela explicacéo
da teoria semiotica do discurso, pelos seus desenvolvimentos em torno dos formantes
plasticos, pelas possibilidades de descri¢do do ritmo nos segmentos das unidades significantes
e por um exemplo de aplicacdo desses conceitos semioticos, incialmente, em um filme,
Avatar, cujas unidades serdo dispostas em forma de planos, com o fito de observar como
surgem os efeitos de sentido (as homologacdes de categorias plasticas) em torno de efeitos

produtores de semissimbolismo.



No capitulo 2, discute-se o conceito de cultura de massa, iniciando pelo exemplo de
trabalhos que se debrugcam sobre os livros mais lidos, passando pela nocao de best-seller e de
sua influéncia na estrutura narrativa dos filmes hollywoodianos. Conclui-se o capitulo por
meio de uma relacéo dos filmes com a cultura, haja vista que os filmes hollywoodianos, desde
final dos anos 90, manifestam tematica e figurativamente, no seu contetdo ficcional, questdes
sociais e comportamentais referentes a seu contexto de producdo.

No capitulo 3, far-se-4 uma descricdo dos websites fundamentais para a coleta de
rankings de filmes mais vistos, a partir dos quais foi composta uma tabela geral com os filmes
mais vistos no periodo compreendido entre 2001 e 2010. Apds a escolha dos quatro filmes,
sera produzido um resumo de suas histérias e, a partir disso, elaborada, inicialmente, uma
analise semidtica discursiva (do seu plano de conteddo), com vistas a oferecer uma base
tedrica e formal para a andlise final (do seu plano de expressdo e das relagcbes de ritmo
plastico e narrativo, de forma conjunta). Somente mais a frente, no capitulo 6, é que sera
integrado um modelo de analise dos planos de contetdo e de expressdo, em torno de uma
sintagmatica e paradigmatica, que deem conta de analisar sequéncias filmicas completas.

Nos capitulos 4 e 5, serd produzido um detalhamento dos conceitos em torno do
significante plastico (capitulo 4) e das unidades significativas em torno dos planos e suas
técnicas no cinema (capitulo 5). No decorrer desses capitulos, descrever-se-d0, mais
pormenorizadamente, os formantes eidéticos, crométicos e topoldgicos, os tipos de ritmo das
unidades significantes “planos”, os tipos de planos do filme e as possibilidades de seus
arranjos em torno de uma sintagmatica especifica, proposta por Metz, com respeito aos
sintagmas cronoldgicos e acronoldgicos, narrativos e descritivos. Por meio deles, organizam-
se 0s planos em segmentos, que séo os recortes de sequéncias completas dos filmes, passiveis,
portanto, de ser analisadas semidtica e ritmicamente.

O capitulo 6 trara a analise semiotica e ritmica propriamente dita dos quatro filmes do
corpus (uma sintagmatica e um paradigmatica, capaz de analisar sequéncias filmicas
completas), relacionando esses resultados de analise a um filme de outro periodo e estética,
com o fito de mostrar as possibilidades de estudar o ritmo e, enfim, de analisar se as
semelhancas e diferencas observadas ddo conta de classificar e diferenciar os filmes

hollywoodianos entre si e, sobretudo, filmes de periodos e estilos diferentes.



1. SEMIOTICA: O DISCURSIVO, O PLASTICO E O RITMICO

1.1 Semidtica discursiva: o percurso gerativo de sentido

Discutir-se-d0 0s principios semioticos em torno do percurso gerativo (plano de
conteudo), para, em seguida, mostrar as possibilidades da observacao de categorias plasticas e
de ritmos no plano de expressdo. Fecha-se o capitulo exemplificando as possibilidades de
significacdo orientada para a exteroceptividade, no &mbito dos temas presentes nos filmes
hollywwodianos de grande repercusséo.

Dos principais contribuidores do mestre lituano Greimas na divulgacdo da teoria
semidtica da Escola de Paris, Courtés (2005, p. 9-10) ensina que, quando se examina um
objeto semiotico, € preciso identificar um encadeamento significante produtor de uma
totalidade. Para isso, leva-se em conta, na medida do possivel, ndo somente o significado a ele
vinculado (plano de contetdo, na terminologia de Hjelmslev [1975]), mas também o
significante, correspondente, assim, ao plano de expressao.

No interior dessa totalidade, ha dois pontos de vista que podem ser adotados na
percepcdo do objeto semidtico: a partir do exterior e do interior (COURTES, 2005, p. 11-12).

a) A partir do exterior:

- ou como entidade que diz respeito a possibilidades situadas no paradigma da
constituicdo do signo, cujo ponto de vista explora as possibilidades de sentido; no exemplo,
abaixo, as oposicoes resultantes das diferencas entre os tracos produzem sentidos no plano de
conteido (apatia, alegria e tristeza) que se relacionam (sdo homologados’) ao plano de

expresséo (horizontalidade, inclinagéo/verticalidade).

[\ [\ [\

Apatia Alearia Tristeza

Esquema 1: Formante visual e homologacdo dos planos. Adaptado de Courtés (2005, p. 10).

" Do francés “homologation”, 0 termo homologacéo refere-se a relagio entre categorias de planos distintos da
linguagem, no caso, as categorias de expressdo com as de conteido. A exemplo do sistema gestual, campo da
proxémica, podem ser homologadas as categorias do conteudo “afirmagdo” (gesto do sim) e “negagdo” (gesto do
no) as categorias da expressdo “verticalidade / horizontalidade” (GREIMAS; COURTES, 1986, p. 204).
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- ou como entidade em sua relagdo sintagmatica com outras entidades comparaveis,
situacdo que pode ser relacionada ao que a gramética produz no interior dos niveis de anélise
morfologico (estudo dos radicais e formacdo de palavras) e sintatico (analise das relagdes

entre as palavras).

b) A partir do interior:

- por meio de um jogo sintatico-semantico de componentes de classificacédo interna do
texto, que sdo hierarquicamente organizados; no caso dos desenhos do esquema 1, o0 jogo de
tragos retos e inclinados possui uma distribuicdo horizontal e diagonal, sendo organizado por
meio de categorias seménticas, no interior das unidades discretas mencionadas; tais categorias
relacionam-se ao sentido da parte superior do corpo humano (“extremidade’), por meio do
signo visual “semblante”.

Ao adotar esses pontos de vista, pode-se conceber uma perspectiva mais cientifica e
formal do objeto semidtico pretendido para estudo, desde que se leve em conta pelo menos
uma das dimensBes apresentadas como relevantes para a sua percep¢do. A perspectiva
adotada, que parte das formas de conteldo e de expressdo, constitutivas dos objetos de
sentido, abre caminhos para 0 exame semidtico a partir dos componentes indicados pela teoria
semidtica de inspiracdo greimasiana (0 percurso gerativo de sentido, em Greimas e Courtés,
1979), seus desenvolvimentos em torno de uma semidtica plastica (FLOCH, 1985, 1990) e
aproximacdes com uma descri¢do das unidades significantes em torno do ritmo (HEBERT,
2011).

Eles dizem respeito a trés niveis de andlise, hierarquicamente dispostos, que serdo
expostas a seguir. Segundo Greimas e Courtés (1979, p. 397-401), eles compdem 0 percurso

gerativo de sentido e congregam 0s seguintes componentes sintaticos e semanticos:

- uma gramatica fundamental (oposi¢Ges fundamentais caracterizadas pela foria:
disforia / euforia);

- uma gramatica narrativa (enunciados de ser e fazer, programas narrativos, as fases da
narrativa, as modalidades do querer, dever, saber e fazer, a construgdo dos actantes sujeito e
objeto e o valor a este vinculado, o papel actancial e tematico, os actantes funcionais

destinador-manipulador, destinatario-sujeito e destinador-julgador);

11



- uma gramatica discursiva (projecbes da enunciacdo no enunciado, debreagem,
actoriazalicdo, temporalizacdo, espacializacao, tematizacdo e figurativizacdo, o papel tematico

e figurativo).
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Esquema 2: Esquema do percurso gerativo (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 209).

Visto que a semidtica contempla uma gramatica para cada componente do percurso
gerativo de sentido, comeca-se pela explicacdo da gramatica do nivel fundamental. Ela
subdivide-se em uma sintaxe e em uma semantica fundamentais. Naquela, observam-se
oposi¢Oes fundamentais representadas por meio de semas, unidades de sentido abstratas,
indicadas por “S” (masculinidade / feminilidade, natureza / cultura, vida / morte, ignorancia /
conhecimento, liberdade / opressdo, etc.), cuja passagem nao é abrupta, pois se deve negar o
primeiro termo, a fim de se obter o segundo (por exemplo: natureza / ndo natureza / cultura,

feminilidade / ndo feminilidade / masculinidade, etc.).

5/
Sexualidade

sl/

ga.sculinidade

feminilidade

Nioc-sl /nio-
Nio-s2 / Nao- masculinidade
feminilidade
\ NIio-S / /
Assexualidade
Em que: | Contrariedade
Orientagio da
— transformacio: | — — — — — — = | Contradicio

do termo

disforico para |  tTttettsssssssessssess | Complementaridade

o euférico

exemplo de Cortina e Marchezan (2004, p. 403).

Esquema 3: Quadrado semidtico (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 364-368), adaptado do
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No nivel semantico, essas unidades s@o organizadas em torno de axiologias, orientadas
pelas categorias disforia e euforia, a depender da busca do sujeito do fazer. Assim, um livro
como Os sofrimentos do jovem Werther, de Goethe, diferentemente da maioria das narrativas,
caracteriza a morte como eufdrica, pois a busca do sujeito Werther vincula-se ao suicidio. Por
outro lado, filmes como Tubardo (filme de Spielberg, dos anos 70), adaptado do romance
homdénimo de Peter Benchley, colocam um antissujeito na qualidade de inimigo a ser
combatido e, desse modo, estabelecem a vida ou a liberdade como unidades de sentido
euféricas. O espaco distante e quase inabitado do mar é o lugar a ser evitado, pois ha outro
sujeito, cujo fazer liga-se a valores disforicos, semantizados pela morte: o tubarao branco.

O nivel narrativo também possui uma sintaxe e uma semantica, sendo o nivel que
indica as transformacdes, orientadas por um fazer antropomdrfico, consecutivas as
articulagdes de sentido mais abstratas do nivel fundamental. A sintaxe narrativa organiza o0s
programas narrativos em termos de actantes posicionais (sujeito e objeto), assim como a
ordem dos estados (enunciados narrativos) e de transformacdes (programas narrativos) entre
esses actantes (definidos pela conjungédo ou pela disjuncdo com determinado objeto-valor).

Barros (2002, p. 28) afirma haver duas concepces de nivel narrativo, dentro das quais
observam-se as relacdes posicionais dos actantes. Uma que prega as transformacfes de
estados e de situagdes, operada pelo fazer de um sujeito (o actante-sujeito), que age no mundo
em busca de valores investidos nos objetos (actante-objeto). Nesse caso, representa 0 homem
agindo sobre as coisas. Na outra concep¢do, ha uma sucessdo de estabelecimentos e de
rupturas de contrato entre um destinador e um destinatario (actantes funcionais), ou seja, a
comunicacgéo e os conflitos entre sujeitos e a circulacdo de objetos-valor. A esse respeito, 0
homem age sobre 0 homem. A narratividade comp®e, desse modo, um quadro orientado de
sucessdo de estados e de transformacgdes, com vistas a produzir sentido, bem como o de
estabelecer uma série de relacGes transitivas entre sujeitos e objetos de valor, construindo o
fundamento da busca do sujeito.

Fiorin (2007, p. 26-27) esclarece as no¢des em torno do sujeito, que é um actante
posicional, cuja natureza depende da fun¢do em que se inscreve no ambito dos objetos-valor
com 0s quais se relaciona. Quanto a esses objetos, eles podem ser descritivos e modais. Sdo
descritivos nas situagcdes em que 0s sujeitos de estado estdo conjuntos de valores, como (luxo,
poder, riqueza). S8o modais, quando os sujeitos do fazer desempenham acbes, como o

percurso do herdi, poe exemplo, que age segundo um quadro estabelecido de valores.
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De acordo com a predicacdo que recebem, os objetos modais podem reger outros
predicados, e isso diz respeito as modalidades do querer, do dever, do poder e do saber. Tendo
em vista que elas incidem tanto sobre o fazer quanto sobre o ser, 0s sujeitos Sao

impulsionados a acdo por meio dessas modalidades:

Temos, por exemplo, um querer fazer e um querer ser. As modalidades do
fazer sdo objetos modais que determinam a competéncia modal do sujeito do
fazer (assim, a semiotica pode estabelecer perfis bastante precisos dos
sujeitos da acdo: haveria, por exemplo, os sujeitos rebeldes, que querem
fazer, mas devem ndo fazer; os sujeitos veleidosos, que querem fazer, mas
ndo podem e assim por diante; como a modalidade do fazer caracteriza o
sujeito da acdo, a semiética passa a analisar também o modo de existéncia
desses sujeitos: virtuais, 0s que querem ou devem fazer; atualizados, 0s que
sabem e podem fazer; realizados, 0s que fazem: ha personagens sonhadoras,
mas incapazes de passar a a¢do; ha personagens realizadoras etc.), enquanto
as modalidades do ser sdo objetos modais que estabelecem a existéncia
modal do sujeito de estado (assim, h& sujeitos desejosos, ignorantes,
necessitados) (FIORIN, 2007, p. 26-27).

De acordo com a funcionalidade dos actantes, sdo denominados destinador-
manipulador, destinatario-sujeito e destinador-julgador. A partir das modalidades ligadas a
esses sujeitos funcionais, 0 componente semantico da narrativa descreve as fases da narrativa
(manipulagdo, competéncia, performance e sanc¢do), que representam o percurso do sujeito,
responsavel por concretizar o seu programa narrativo de base, ou seja, sua busca final. Nesse
ambito, a semiética analisa 0 modo de existéncia dos sujeitos, actantes funcionais. Sao
virtuais os sujeitos que querem ou devem fazer. S&o atualizados os que sabem e podem fazer.
Por fim, sdo realizados o0s sujeitos capazes da performance, ou seja, do fazer em si.

A fim de exemplificar isso, voltamos ao exemplo do filme Tubar&o. Para que o0s
sujeitos da cidade, ainda disjuntos de sua liberdade, derrotem o animal, precisam ser
manipulados (pela opinido pablica ou por suas convicgdes) a querer e dever — sdo ainda
virtuais — liquidar a ameaca. Imbuidos da competéncia necesséaria por meio dos programas
narrativos de uso (obtencdo de conhecimento geografico e bioldgico, barcos, arpéo,
tripulacdo, etc. — agora atualizados pelo saber e pelo poder), realizam a performance de
enfrentar o inimigo — em que se nega a opressdo. A fase narrativa da sangdo corresponde, por
fim, ao reconhecimento do ato realizado na performance, em que o destinador (sociedade)
julga o fazer do tubardo como negativo. Depois de abatido o inimigo, ocorre, em termos de

nivel fundamental, a conjuncdo com a liberdade.
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A gramatica discursiva, por sua vez, articula uma sintaxe e uma semantica discursivas.
O componente da sintaxe narrativa caracteriza-se pelas projecfes que (gracas a enunciacao)
articulam categorias de tempo (agora / entéo), espacgo (aqui / 1&) e pessoa (eu / ele) por meio
do recurso da debreagem.

Ao instaurar a discussao sobre a intersubjetividade na lingua, Benveniste (1989, p. 82)
esclarece que enunciacdo é a instancia de mediacdo entre lingua e fala (entre texto e discurso),
por meio de um conjunto de categorias que agrupam elementos de uma dada realidade. Ao
transformar a lingua em discurso, coloca-se a lingua em funcionamento por meio de um ato
individual de utilizacdo; seu produto € o dito, 0 enunciado. Em suma, enunciacéo € a instancia
pressuposta pela existéncia do enunciado (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 145-146), ato que
assegura a colocacgdo em discurso a partir das virtualidades da lingua.

Complementa Fiorin (2007, p. 75) que o veio discursivo da semidtica greimasiana
introduz a problematica da enuncia¢do enquanto discursivizacdo da lingua. Por meio desse
recurso semidtico, explica a passagem das estruturas profundas as superficiais, mais
concretas. 1sso integra, pois, enunciacdo e enunciado em torno de uma teoria geral da
significacdo. A fim de concretizar a aplicacdo da enunciagdo, a semidtica do discurso possui 0
termo debreagem. Ele explica as maneiras pelas coisas podem ser realizadas as conversoes

das instancias de tempo, espaco e pessoa em discurso.

O ato de linguagem aparece, assim, por um lado, como uma fenda criadora
do sujeito, do lugar e do tempo da enunciacdo, e por outro, da representagdo
[das instancias] actancial, espacial e temporal do enunciado. De um outro
ponto de vista, que faria prevalecer a natureza sistematica e social da
linguagem, dir-se-4 igualmente que a enunciag¢do, enquanto mecanismo de
mediacdo entre a lingua e o discurso, explora as categorias paradigmaticas
da pessoa, do espaco e do tempo, com vista a constituicdo do discurso
explicito (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 95).

No dominio da semiotica sincrética do cinema, a debreagem manifesta-se por meio da
projecdo de tracos analogos ao mundo natural, demandando que o sujeito receptor do filme
obtenha as instancias de sujeito, tempo e espaco, representadas em fotogramas. Gracas a
recorréncias das unidades de sentido em torno da isotopia, presente na semantica discursiva —
a recorréncia de unidades de sentido mais abstratas (tematicas) e mais concretas (figurativas)
— a manifestacdo do discurso é possivel. Nesse sentido, 0s tempos, espacos e pessoas ganham
um revestimento tematico e figurativo, responsavel por transformar essas instancias em

categorias do discurso.
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O actante que desempenha o papel de aniquilar o tubardo, por exemplo, recebe o
investimento tematico-figurativo do pesquisador, assim como todos os actantes-sujeitos dessa
histdria o recebem, a depender do seu papel tematico (os turistas, o prefeito, os pescadores,
etc.), transformacdo que os converte em atores do discurso. Acontece 0 mesmo com as
coordenadas de tempos (claro / escuro, noite / dia, etc.) e espagos (longe/ perto, aberto /
fechado, etc.) projetadas nesse discurso e figurativizadas por meio de adjetivos, substantivos
ou acg0es verbais (praia, sol, imensiddo do mar, cidade litoranea, barcos navegando, etc.).

Do nivel narrativo ao discursivo, importa compreender como a passagem de estruturas
narrativas organiza o filme em torno de unidades de expressdo visual, responsaveis por
produzir em forma de imagem as instancias que congregam os efeitos de sentido de realidade
no filme. A esse respeito, Junqueira (2002, p. 87) esclarece que gragas ao artificio da aparente
referencializacéo, as imagens cinematogréaficas podem gerar o efeito de sentido de realidade.

Isso é possivel, na medida em que a fotografia, manifestada pelo ponto de vista do
plano®, cria a ilusdo de movimento, por meio da serialidade de imagens (CARMONA, 2011).
Portanto, além de representar a realidade de forma analdgica (recursos da fotografia),
auxiliado também por recursos verbais, 0 cinema representa seus conteldos proprios através
de significacdes criadas pela ilusdo de realidade — uma espécie de “iconiza¢do do fluxo
temporal” (CARMONA, 2010, p. 33). Em virtude de projetar imagens uma a uma, isso
produz efeitos de movimento, ou seja, uma “impressao de realidade” (METZ, 1972, p. 15-28).

Carmona indica que essa impressdo supGe uma apreensdo, a0 mesmo tempo, imediata
e iconica das coisas ou pessoas que o filme representa (CARMONA, 2010, p. 30). Isso ocorre,
obviamente, por conta do efeito de bidimensionalidade do significante visual (CARMONA,
2010, p. 118), por isso, a sua forma de leitura esta condiciona a captacdo e a disposi¢do de
instancias de tempo, espago e pessoa (predominantemente, de forma simultanea), sem a

necessidade de conhecer um codigo articulado (como o linguistico), pois basta olhar as

8 Metz (1972, p. 106-107) refere-se ao plano (de filmagem) como a unidade significativa do filme, pois ele ndo
se deixa reduzir em unidades menores (sua discretizacdo), como é o caso do fotograma (impossivel de ser
pensado por meio de unidades minimas estritamente linguisticas, como se vé na relagdo, por exemplo, dos tragos
do fonema, diferenciando /p/ de /b/ por meio da presenca/auséncia do trago sonoridade. Mesmo assim, a
organizacdo da expressdo audiovisual pode ser estudada por meio da observacdo da forma e da recorréncia de
categorias plasticas (como unidades menores do significante visual) e seu vinculo com o conteddo (o
significado), a partir das maneiras pelas quais se atualizam os planos (enquadramentos, angulos, movimento de
camera): “A andlise de um plano consiste em passar de um conjunto nao-discreto a conjuntos ndo-discretos
menores: pode-se decompor um plano, [mas] ndo se pode reduzi-lo” (METZ, 1972, p. 138 — grifos do autor).
Existe uma hierarquia, a respeito da qual a concatenacdo de planos forma as cenas, que formam, por sua vez, as
sequéncias, sendo o plano a menor unidade narrativa de um roteiro (RODRIGUES, 2002, p. 26). Pelo motivo
de englobar uma unidade narrativa maior, € comum observar nos artigos sobre o exame das linguagens
audiovisuais o recorte analitico feito por meio de planos-sequéncia (um plano em continuidade, equivalente a
uma cena). Nesta tese, sera demonstrado que uma organizacdo de planos, na medida em que sdo divisados pelo
corte, também podem ser analisados, por questdes estruturais, em sua cadeia sintagmatica.
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imagens e reconhecé-las. Sendo assim, vinculadas a elementos de uma determinada realidade
imediata, as imagens, projetadas no filme por meio da debreagem, sdo discursivizadas e
compreendidas por meio de temas e figuras, em sua relacdo com os elementos do mundo
natural.

A fim de mostrar como a narratividade € convertida em discurso e como os efeitos de
realidade da imagem organizam-se, em direcdo a textualizacdo e a plasticidade do filme, serdo
observadas as caracteristicas da adaptacdo de um trecho de um romance para um famoso
seriado de tevé. Veja-se a descrigcdo do personagem Stefan, do romance de L. J. Smith (1991),
The Vampire diaries — The awakening, primeiro tomo da histéria que deu origem a uma das

séries de vampiro mais vistas na atualidade pelo publico juvenil, The Vampire diaries (2009):

“Are you having a good time?” Elena asked. “I am now”. Stefan didn't say
it, but Elena knew it was what he was thinking. She could see it in the way he
stared at her. She had never been so sure of her power. Except that actually
he didn't look as if he were having a good time; he looked stricken, in pain,
as if he couldn't take one more minute of this. The band was starting up, a
slow dance. He was still staring at her, drinking her in. Those green eyes
darkening, going black with desire. She had the sudden feeling that he might
jerk her to him and kiss her hard, without ever saying a word. “Would you
like to dance?” she said softly. I'm playing with fire, with something | don't
understand, she thought suddenly. And in that instant she realized that she
was frightened. Her heart began to pound violently. It was as if those green
eyes spoke to some part of her that was buried deep beneath the surface —
and that part was screaming ‘“danger” at her. Some instinct older than
civilization was telling her to run, to flee. She didn't move.” (SMITH, 1991,

p. 3).

O texto verbal tem como foco a figurativizacdo do verde escuro dos olhos do vampiro,
cuja beleza desperta o tema do desejo ou uma espécie de curiosidade morbida de Elena por
Stefan. H4, sobretudo, uma reiteracdo do ser que observa os olhos tdo verdes quanto escuros
de Stefan, assim como verbos e adjetivos ligados ao olhar e outros predicados vinculados ao

desejo quase reprimido de Elena pelo ser misterioso que para ela se apresenta.

% Vocé esté se divertindo? — perguntou Elena. “Agora, sim”. Stefan ndo disse isso, mas Elena sabia que era o que
ele pensava. Ela podia ver na maneira como ele a olhava. Ela nunca tinha estado tdo segura de seu poder. Exceto
que ele, na verdade, ndo parecia estar se divertindo; ele parecia aflito, com dor, como se ndo pudesse ficar por
nem mais um minuto. A banda tocava uma masica lenta. Ele ainda estava olhando, fascinado com ela. Aqueles
olhos verdes, escurecendo de desejo. Ela teve a subita sensacdo de que ele a agarraria e a beijaria brutamente,
sem nunca ter nada dito. “Gostaria de dangar ?” — disse ela suavemente. “Estou brincando com fogo, com algo
que ndo entendo” — pensou rapido. E nesse instante ela percebeu que estava receosa. Seu coragdo comegou a
bater violentamente. Era como se aqueles olhos verdes falassem com alguma parte dela enterrada 1a no fundo,
sob a superficie — e aquela parte estava gritando “perigo” para ela. Algum instinto mais velho que a civilizago
estava dizendo para correr, fugir. Ela ndo se moveu (tradugdo nossa).
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Ha também um espago do “aqui” (espaco disférico do cemitério) que se contrapde ao
espaco do “1a”, relacionado a banda que toca musica lenta (um espago alhures euforico). Os
efeitos de sentido do texto verbal sdo apreendidos, assim, a partir do estado passional do
Elena, que se acha em contradi¢do com seus desejos reprimidos.

Por sua vez, a sequéncia visual da versdo televisiva da série possui caracteristicas
diferentes da semidtica verbal. Vejam-se os planos da primeira sequéncia da série televisiva,
cuja quantidade de 15 imagens deveréa ser lida da esquerda para a direita, de cima para baixo,
como se faz em textos de imagens sequenciais, como nas HQs (e da mesma forma com todas

as sequéncias filmicas que aparecerem em diante):

N 4

Sequéncia 1: Encontro de Stefan e Elena, em The Vampire Diaries (2009).
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Cada instancia de debreagem é captada no texto escrito de forma a obedecer a
linearidade do significante, cujo elemento descrito foi basicamente os olhos de Stefan,
portanto, uma debreagem actancial. Quanto a série de tevé, cujas instancias de tempo, espago
e pessoa, manifestadas na imagem, ndo obedecem a um critério de linearidade, é possivel
haver efeito de simultaneidade de captacdo das instancias espaco-temporais na representacao
visual.

No terceiro plano da esquerda para direita, por exemplo, observa-se uma condensacéo
tematico-figurativa a qual o texto escrito ndo permite depreender. Durante 0s poucos
segundos do enquadramento desse plano 3, € possivel notar uma lapide com uma cruz, a
direta; a0 meio, uma estatua angelical, em cuja esquerda estad a figura empalidecida pela
névoa do vampiro; ao fundo, véem-se arvores e um gramado que lembram um cemitério.
Ainda hé& nessa imagem um tipo de conotagdo™ relativa ao campo da religido (contrapondo a
vida a morte ou 0 humano ao sobrenatural), cuja complexidade esta em desvendar, no
decorrer do discurso da serie de tevé, que implicacdo essas representacbes metaforicas
constroem na vida do vampiro e da garota humana.

A representacdo das emocdes também difere. Na série de tevé ha pouco didlogo nessa
primeira apresentacdo. Os gestos e a forma como reagem ao cendrio d&o indica¢es dos temas
envoltos pela figurativizagdo de um lugar ligubre, com corvo, lapides, sustos, arvores secas,
troca de olhares, objetos de familia, sangue do machucado, um olhar macabro e um sumico do
vampiro sem dizer “tchau”. Para cada uma dessas descri¢fes analdgicas, possibilitadas pela
constante debreagem actancial, temporal e espacial, caberiam assim descri¢cdes linguisticas
diferentes, em que se criariam também efeitos diversos. O trecho do romance vale-se de
pouco mais de quinze linhas para descrever, do ponto de vista de Elena, o desejo e 0 mistério
provocados por Stefan — foca na debreagem actancial, portanto, uma vez que o texto verbal
descreve o componente actancial por meio de figurativizacdo propria. Por sua vez, a série de
tevé os consegue condensar em pontos especificos dos enquadramentos, como o exemplo do
terceiro quadro e toda a sua aura metaférica contida em somente um plano.

Esse primeiro exemplo de analise indica que os filmes serdo analisados em forma de
segmentos, por meio de uma sequéncia de planos, relacionando a sua expressividade visual

aos elementos narrativos e discursivos do conteddo.

19 Klinkenberg (1996, p. 248-249) define a conotac&o ou o signo conotado, de forma a aproximar seus efeitos ao
sistema simbdlico, mais especificamente: “Avec la connotation, on entre dans um systéme symbolique: la
relation entre le signifiant et le signifié du signe de connotation est celle qui définit le symbole”.
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1.2 A semiotica plastica

No ambito do que foi tratado na sequéncia de The vampire diaries a respeito da
visualidade, a semidtica discursiva obteve desdobramentos tedricos por meio do trabalho de
Floch (FLOCH, 1985; 1990; 1995), no quadro de uma semiética plastica, bem como os
efeitos de sentido visuais observaveis em torno da no¢do de semissimbolismo. O termo
semidtica plastica ndo designa apenas uma relacao de significantes considerada anteriormente
a sua descrigdo. Nao deve ser assimilada também ao discurso pictural ou visual apenas, ou
seja, a uma técnica de producgdo ou a um canal sensorial.

A especificidade do discurso plastico provém, sim, de uma forma propria, realizavel
por meio de um jogo de linhas e cores, com volumes e luminosidade, sobre corpos em um
espaco definido. Se todos os discursos plasticos tém por matéria primeira 0 mundo das
qualidades visuais, todos os encadeamentos significantes visuais devem remeter, pois, a uma
semidtica plastica (GREIMAS; COURTES, 1986, p. 169).

O conceito de linguagem semissimbolica, adotado largamente pela semiética plastica,
foi desenvolvido por Greimas e Courtés (1986), a fim de desenvolver questdes semidticas
com base na linguistica hjelmsleviana, relacionada as linguagens monoplanas ou sistemas de
simbolos. A diferenca esta no fato de que, diferentemente dos sistemas puramente simbdélicos
(as linguagens formais, por exemplo), os sistemas semissimbolicos sdo sistemas significantes
caracterizados ndo pela conformidade entre os planos da expressdo e do conteido, mas pela
correlagdo entre categorias no interior desses dois planos'. O exemplo inicial dado por
Greimas provém das linguagens gestuais. No ambito da cultura, a oposi¢ao entre “sim” ¢
“ndo” corresponderia a oposicdo “verticalidade / horizontalidade”, sendo, portanto, uma
correlacdo entre categorias semanticas (de contetdo: afirmacdo e negagdo) e categorias
plasticas (de expressao visual e gestual) (GREIMAS; COURTES, 1986, p. 203-204).

1 £ necessario lembrar que “plano”, para a semiotica, difere da defini¢do de “plano”, no cinema. Naquele,
observa-se a relacdo entre planos de linguagem, um relativo ao contetdo — tratado por meio de um percurso
gerativo de sentido, de nivel fundamental, narrativo e discursivo — e outro, a expressdo, manifestado pela
textualizacdo dos significantes. Diferente de Saussure, Hjelmslev (1975) dira que além da forma, o contetdo e a
expressdo também possuem uma substancia. No cinema, o “plano” trata da forma como se organizam e se
nomeiam os diferentes enquadramentos, suas unidades de expressao, seja um plano em close, panoramico, geral
ou a projecdo de cima, de baixo, etc.; é fato, portanto, que o diferente uso da objetiva da cAmera gera efeitos de
sentido que serdo discutidos no exame dos filmes, segundo apontamentos de Metz (1972) acerca das unidades
minimas no cinema.
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As unidades visuais pertinentes, ou seja, os “significantes plasticos” — definicdo
apresentada por Greimas (2004, p. 92) — manifestam-se e produzem sentido por meio da
homologacdo de categorias plasticas com categorias seménticas do contetdo, produtoras,
assim, dos efeitos de sentido caracteristicos e que podem ser observados também no
sincretismo cinematografico. Por categorias plasticas, designa-se 0 encadeamento de
categorias da expressdo proprias dos discursos plasticos. Esse fato autoriza propor uma
classificacdo formal e que repousa sobre a analise das fungdes que remetem aos processos de
geracdo dos textos plasticos. A distincdo fundamental ocorre, portanto, entre categorias
constitucionais (constituintes: cromaticas; e constituidas: eidéticas) — e categorias néo
constitucionais (topoldgicas) (GREIMAS; COURTES, 1986, p. 168).

Por razdes tedricas, ao tracar um paralelo com os sistemas de signos e suas possiveis
correlacdes, Greimas (2004) contribui com a teorizagdo em torno do signo visual. Para
Hjelmslev (1975, p. 49), ndo somente a linguagem verbal manifesta-se por meio de um
sistema de signos, mas qualquer linguagem o pode, uma vez que “Um °‘signo’ funciona,
designa, significa [...] um signo é portador de uma significagdo”. Mas € preciso ir além da
funcionalidade e levar em conta as correlagdes dos sistemas de signos, pois “considerados
isoladamente, signo algum tem sentido” (ibid., p. 50).

A partir dessas no¢oes, alarga-se o campo da semidtica em direcdo ao exame do que se
denomina significante plastico. A sua organizagdo visual, na medida em que provém das artes
imitativas (sobretudo da fotografia), é textualizada segundo a manifestacdo de categorias de
formantes determinados (eidéticos, cromaticos e topoldgicos). Greima (2004, p. 88) elucida
qgue o reconhecimento dessas categorias, que constituem o nivel de analise da forma do
significante, ndo esgota sua articulagdo, haja vista que s@o apenas as bases taxiondmicas
capazes de tornar operatéria a analise desse plano da linguagem. Segundo os conselhos do
mestre lituano, por afinidade teorica, esses conceitos sdo aprimorados em torno de uma
semidtica plastica e aplicados largamente no exame de textos plasticos (fotografias, quadros,
pinturas e na publicidade) por Floch (1985; 1990).

Greimas reitera, desse modo, a importancia da unidade “significante plastico”
(intercambidvel aqui pelo termo “significante visual”), ao referenciar seus principios de
organizacdo: “O problema ndo é, portanto, o de proclamar que o significante plastico [...]
‘significa’, mas € procurar compreender como ele significa e o que significa” (GREIMAS,
2004, p. 92). Ao refletir sobre a validade do significante plastico para o estudo da imagem,
pode-se propor, aqui, uma relacdo direta com o signo plastico, enquanto portador de um

significante plastico (uma expressdo) e de um significado (um contetdo) a ele vinculado.
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Visualmente, essa relacdo pode ser assim descrita:

Significante (pléstico ou Plano de exoressio
visual)

/’

Signo plastico

Significado

Plano de contetdo

Esquema 4: No¢bes em torno do signo plastico.
Fonte: Baseado em Saussure (2006), Greimas (2004) e Hjelmslev (1975).
Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003).

Assim, da mesma forma que existem categorias do conteudo na semiotica discursiva
(que concebem coeréncia seméantica ao discurso), a semidtica plastica também explica a
construcdo do sentido por meio de categorias, mas no ambito da forma da expresséo,
responsavel, por sua vez, por categorizar e construir a coeréncia plastica (PIETROFORTE,
2004, p. 97). Como o cinema tece a sua histéria ficcional por meio de uma representacéo
visual das coordenadas de espaco, tempo e pessoa, € possivel aplicar as categorias da

semidtica plastica ao estudo da visualidade cinematogréfica.

1.3 Uma semiética do ritmo ou um estudo ritmico do significante

No que diz respeito as caracteristicas do ritmo, Hébert (2011), em Petite sémiotique du
rythme, desenvolve um trabalho em torno do encadeamento de unidades significantes
(segundo 0 modelo saussuriano), no ambito das diferentes manifestagdes semioticas. Para ele,
as diversas semidticas contém significantes que podem ser submetidos a processos de
segmentacdo e de seriacdo, a partir dos quais se torna possivel observar ritmos caracteristicos.

Metz j& apontara uma preocupacdo, ainda pouco explorada, com respeito as
possibilidades sintagmaéticas do filme e as formas de encadeamento alternado, em que se

notam a figurativizagdo de momentos mais calmos a cenas estaticas:
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Quando se passa de uma sequéncia de “acdo” particularmente movimentada
(fuzilamente, briga, etc.) a uma cena de conversa estatica (dialogo amoroso
por etapa, na calada da noite), como é frequente nos filmes de aventuras, a
distancia do calmo ao agitado é ao mesmo tempo principio sintagmatico (é
uma forma de “transi¢d0” entre outras, a transi¢ao por contraste) e principio
paradigmatico, na medida em que o préprio filme estabelece, entre o calmo e
0 agitado, uma linha divisoria [...] que bem poderia ter seguido outros
caminhos (METZ, 1971, p. 209 — grifos do autor).

Os resultados do trabalho de Hébert podem ser aplicados também aos significantes
plasticos do cinema, por meio do que se pode considerar, na esteira de Metz (1972) (que
também fora influenciado pela teoria saussuriana), as unidades minimas significantes do
cinema: os planos. Na medida em que os planos nos cinema s&o unidades visuais de
significacdo (manifestadas pelo plano de expressédo, por meio de significantes plasticos), elas
também contam uma historia, ou seja, possuem narratividade e figuratividade (manifestadas
pelo plano de conteldo, por meio de categorias semanticas do discurso). Assim, as diversas
narrativas também podem conter ritmos diferentes, a depender da intensidade das
transformacdes narrativas (enunciados narrativos, programas narrativos de base e de uso).

Em torno das questdes narrativas, Pietroforte (2004), em Semiotica visual: 0s
percursos do olhar, afirma que podem ser observados ritmos no plano de conteldo.
Mencionao autor que um romance, como Minas de prata, de José de Alencar, contém uma
historia agitada, na medida em que sdo pontuados muitos programas narrativos em funcéo do
programa de base (PIETROFORTE, 2004, p. 110-111), ou seja, hd uma predominancia, no
todo dessa obra, de estados e transformagfes narrativas no seu enredo. Em outra direcéo,
observa que Angustia, de Graciliano Ramos, € um romance mais lento, pois insiste em
mostrar o estado patémico do personagem. Portanto, concentra-se em poucas agfes e na
impossibilidade de conjuncdo com o objeto de valor (ibid., p. 111).

No que se refere ao dominio da expressdo visual e de sua capacidade de combinar
imagens no cinema, o encadeamento de planos no filme (estes equivalentes ao fotograma,
mas orientados pelas técnicas de corte e dos enquadramentos) compde sequéncias de imagens
gue funcionam de modo semelhante aos sintagmas nas linguas (o equivalente as cenas); por
sua vez, um encadeamento de sintagmas forma, desse modo, os segmentos filmicos em
termos de sequéncias completas (METZ, 1972). Assim, a unidade de sentido do filme serd
tratada conforme a seguinte organizacao: por meio de unidades “planos”, que formam cenas,
que formam segmentos e que compdem, assim, as sequéncias completas — geralmente

portadoras de unidades narrativas mais complexas.
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Ao relacionar o conteudo e expressdo filmicos, nota-se que 0Ss processos de
narratividade podem estar presentes desde a manifestacdo de um fotograma até em um
conjunto de planos, que, encadeados, formam o0s segmentos. Enquanto um dos componentes
do plano de conteddo, a narratividade orienta, por meio de estados e transformacdes, 0s
sentidos depreendidos na forma de expressdo do filme. Dessa forma, a medida que um
determinado segmento apresentar processos narrativos, sera importante observar gradientes de
ritmo, nos planos de contetdo e de expresséo, proprios a organizagdo do filme.

Na medida em que o plano compde uma das camadas de significacdo do filme, é
necessario esclarecer também que ele ndo equivale, na lingua, a uma silaba ou a uma palavra,
mas a uma espécie de frase ou um enunciado, pois em um plano existem informacdes
figurativas, que contemplam algo que é mostrado, no &mbito de instancias determinadas, do
tipo: “Eis alguém que passa”, “Eis um uma sala de escritorio”, etc. Por sua vez, a linguagem
escrita textualiza as informacdes figurativas por meio de coordenadas actanciais e espaco-
temporais definidas e descritas linguisticamente. O cinema, em virtude de sua constituigéo
analdgica, ja as congrega em sua manifestagdo visual (traz atualizadas, no processo de
textualizacdo visual, informacGes de tempo, espaco e pessoa), portanto, de forma néo
necessariamente linguistica.

Na medida em que foram observados os significantes plasticos e sua narratividade
inerente, pensa-se que os planos podem ser regidos por ritmos. Esse fendmeno diz respeito,
segundo Hébert (2011), ao numero de unidades significantes, que, nas diferentes semidticas,
sdo capazes de ocupar cada posi¢éo (sucessiva ou simultaneamente) — e isso pode ser aplicado
ao cinema. Segundo o autor, pode-se representar um padrdo ritmico por meio de letras
relativas a cada unidade de natureza diferente: A, por exemplo, seria um enquadramento em
primeiro plano e B, o enquadramento seguinte, em close, cujo padrdo sucessivo resulta
(A+B). Se forem dois planos seguidos do mesmo tipo, como plano geral e depois um corte
para outro plano geral, tem-se o padrdo (A+A), por exemplo.

Como o cinema é feito de planos, que sdo cindidos e norteados pelos cortes de cena, é
possivel compreender cada plano como uma unidade significante. Ela pode ser caracterizada
por uma determinada descontinuidade (aspecto iterativo), enquanto um plano em sequéncia
(sem cortes) é considerado em sua natureza continua (em seu aspecto durativo). Apesar de
gerar efeitos diferentes dos planos em corte, um plano-sequéncia (plano longo o suficiente
para equivaler a uma cena) também pode ser mensurado no ambito do ritmo, desde que sua
relacdo seja estabelecida em termos de contraste ou oposicdo com outros planos que o

antecedem ou o sucedem na cadeia filmica global.
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A respeito da nogéo de continuidade e descontinuidade, a organizacao dos planos pode
sofrer efeitos determinados pelo arranjo dos seus significantes, em torno dos efeitos de sua
organizacdo sintagmatica (o encadeamento de unidades significantes consecutivas, portanto,
atualizadas) e paradigmaética (as possibilidades de unidades significantes em um ou mais
pontos da cadeia sintagmatica, de caracteristica virtual).

Nesse ultimo caso, a contribuicdo do trabalho de Jakobson (1995) sobre a funcéo
poética sera fundamental, tendo em vista que podera ser observado também na linguagem
manifestada de forma sincrética, como o cinema o é. Klinkenberg (1996, p. 58) concorda com
esse fato, quando afirma que os exemplos de aplicacdo da fungdo poética na linguagem verbal
podem também ser observados em outras semidticas. Metz, ao mesmo tempo em que exalta o
trabalho de Jakobson, afirma que este ndo mostrou interesse pelo estudo e aplica¢do da funcéo
poética para além do cddigo linguistico:

A ideia de uma estrita afinidade entre a sintagmatica e paradigmatica
textuais pode ser lida na famosa analise que Roman Jakobson fez da
linguagem poética (= projecdo do paradigma sobre o0 eixo sintagmatico). Se
ndo apresenta a mesma forma que aqui, é porque o autor néo se interessa por
distinguir explicitamente os codigos dos sistemas textuais (METZ, 1971, p.
210).
Ao estabelecer o funcionamento das unidades significantes (os planos), pode-se dizer
como um filme valoriza os efeitos plésticos (nos eixos de sele¢cdo e combinagdo) que o
constituem, sejam sintagmaticos ou paradigmaticos. Esse Ultimo processo equivale a uma
projecdo do paradigma sobre o sintagma (justaposicdo ou coexisténcia de unidades
significantes por meio de efeitos de sentido), ou seja, um modo de arranjo especifico que pode

ser aproximado aos efeitos da funcdo poética de Jakobson:

Qual é o critério linguistico empirico da fungdo poética? Em particular, qual
é o caracteristico indispensavel, inerente a toda obra poética? Para responder
a esta pergunta, devemos recordar os dois modos basicos de arranjo
utilizados no comportamento verbal, selecdo e combina¢do (JAKOBSON,
1995, p. 129).

Assim, Jakobson contribui com a teorizagdo sobre os efeitos provenientes da relagdo
entre os dois eixos do signo linguistico, ao discutir a funcdo poética na linguagem. Esse fato
coloca em evidéncia as potencialidades dos diferentes sistemas semioticos, enquanto maneiras
de atualizar (no eixo sintagmatico, das relacdes in praesentia) as formas virtuais do

paradigma, em conjunc¢do com suas possibilidades associativas, in absentia.
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Nos casos em que houver efeitos de composicdo de imagens nos filmes, por exemplo,
sera observado que ha possibilidades de descrever o efeito de atualizacdo (coexisténcia) de
dois ou mais planos (por meio de projecdo paradigmatica sobre um ou mais unidades
sintagmaticas determinadas), a fim de homogeneiza-los em um mesmo ponto do sintagma.

Fechine (2009) confirma a importancia de um tratamento analitico por meio das
relacBes de sintagma e paradigma, no ambito dos diferentes discursos visuais, em torno de
uma forma Unica de sentido. Para a autora, ndo se trata de organizar unidades audiovisuais
consideradas apenas do ponto de vista sintagmatico (de consecucdo e contiguidade), mas da

simultaneidade:

Se, orientados antes pelo principio da sequencialidade, os discursos se
articulam dando énfase a ordem sintagmatica (modalidade articulatério do
e...e), pautados agora pela simultaneidade, os diferentes elementos podem se
acumular na tela a partir de uma organizagdo paradigmatica (eixo do
ou...ou), cujo sentido esta justamente na articulagdo, ao mesmo tempo, de
todos eles (dando origem a forma Unica, proposta por Floch) (FECHINE,
2009, p. 329).

1.4 Planos de conteudo e de expressao e a exteroceptividade

Apos as definigcdes apresentadas — 0 objeto semidtico em torno de suas possibilidades
de exame do significante plastico e de suas categorias e ritmos possiveis — retoma-se a
problematica do cinema em sua relacdo com outras linguagens (suas formas e substancias).

Hjelmslev (1991, p. 47-48) menciona a importancia de compreender a linguistica, na
qualidade de um estudo cientifico, por meio de uma dupla distin¢do fundamental, em torno da

qual gravitam, segundo ao autor, todas as discussdes de metodo e de principio:

N&o se poderia, mesmo de maneira rudimentar, compreender a linguistica
hoje — nem mesmo de modo mais geral, a ciéncia do homem, de que ela faz
parte — sem atribuir um consideravel lugar a dupla distingdo entre forma e
substancia e entre contetido (significado) e expressao (significante).

Enquanto objeto semiotico, 0 cinema € composto por varias linguagens (é, portanto,
uma semioética sincrética) e uma delas é a propria expressdo visual. As outras formas de
expressao (que podem estar presentes na estrutura dessa semidtica sincrética, a depender do
filme e da maneira pela qual séo articuladas suas linguagens) sdo aquelas ligadas ao

significante sonoro.
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Essa substancia da expressdo, no cinema, € assumida pelas formas semioticas
determinadas e fundamentais, cuja articulacdo, presente em uma complexa justaposicdo de
linguagens (PENUELA CANIZAL, 2008, p. 147), manifesta a significacio da chamada trilha
ou banda sonora (METZ, 1972, p. 206), por meio de quatro séries paralelas, no entorno do

sincretismo proprio do cinema:

- a fala, presente nos didlogos de personagens ou na narragdo (linguagem verbal);
- 0 som ambiente (bater de portas, veiculos passando, etc. — linguagem n&o verbal);
- e a trilha sonora: linguagem verbal (letra da cancdo); e/ou ndo verbal (melodia e

ritmo musicais).

Christian Metz afirma existir no filme uma analogia visual e uma analogia auditiva,
sendo o cinema uma extensdo da fotografia e da fonografia, que sdo tecnologias modernas de
duplicagdo mecéanica (METZ, 1972, p. 130). Como o filme concretiza-se por meio do eixo das
consecucgdes (nas correlacBes possiveis entre som e imagem), a sua reproducdo total (a sua
totalidade de sentido) corresponde a duracdo da projecao.

Depreende-se, pois, que, a relacdo das formas semioticas presentes nas séries descritas
por Metz produz a complexidade do filme. A esse respeito, complementa Pefiuela Cariizal
(2008, p. 147), afirmando que a heterogeneidade caracteristica do cinema é advinda de formas
semioticas justapostas, ou seja, de “[...] uma aglutinagdo de elementos pertencentes a diversos
codigos”.

Tendo em vista a compreensdo das diferentes semidticas em jogo, sera apresentado um
esquema a seguir. Ele revela como o signo (direcionado aos processos de significacdo) é
concebido nas diferentes manifestacbes de sentido, desde a articulagdo das formas e
substancias de conteudo e de expressao, nos entornos do significante e do significado, até os
tipos mais caracteristicos de linguagens (sonora, visual, gestual, etc.). Essas combinacdes, que
ndo se esgotam no esquema apresentado, sdo responsaveis por gerar os subtipos de sistemas
semidticos sincréticos e ndo sincréticos conhecidos (teatro, danca, pintura, gibi, cinema, etc.),
em que se da atencdo especial, aqui, ao modo pelo qual a linguagem audiovisual é concebida.

Desse modo, sera possivel observar que o significante sonoro (em azul) corresponde
ao tipo de série linguistica e o significante visual ou plastico corresponde a série visual (em

amarelo).
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Esquema 5: Manifestagdes de sentido articuladas pelas formas de contetdo e de expressao.
Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003).

E importante lembrar que o modelo esquematico apresentado ndo esgota as
possibilidades de todos os sistemas semioticos possiveis, mas oferece um percurso orientado
para o entendimento das hierarquias geradoras das diferentes manifestacdes de sentido (teatro,
danca, pintura, gibi, documentario, telenovela, cinema, etc.).

Por meio do esquema, ilustram-se, sobretudo, quais linguagens estdo envolvidas no
sincretismo do audiovisual, que resulta no cinema e em outros sistemas semioticos presentes
na cultura e observaveis em seu contexto. Ao direcionar o foco para o signo (seja ele
linguistico, visual, gestual), observa-se que ele possui uma expressao e um conteudo, que,

juntos, manifestam uma linguagem, enfim, um sistema semidtico.
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O termo sincretismo provém, assim, das correlacGes entre conteldo e expressao, ou
seja, conforme as suas formas e substancias estdo organizadas ao manifestar determinada
linguagem: “Se conservamos a terminologia de Saussure, temos entdo de nos dar conta [...] de
que a substancia depende exclusivamente da forma e que ndo se pode, em sentido algum,
atribuir-lhe uma existéncia independente” (Hjelmslev, 1975, p. 55). Desse ponto de vista,
Hjelmslev concorda com Saussure, pois “[...] concebe o signo como um todo formado por
uma expressao e um conteudo” (HIELMSLEV, 1975, p. 53).

Pefiuela Cafiizal (2008), em linhas gerais, também indica meios para compreender a
relacdo das linguagens presentes no sincretismo filmico. A fim de explicar seu efeito de
sentido mais auténtico, que reside na justaposicao dessas linguagens (e ndo no significado
isolado de cada uma), o exame da organizacdo dos elementos da expressédo visual (que
dependem do conteudo para produzir a significagdo) necessita de uma gramatica dos textos
visuais (PENUELA CANIZAL, 2008, p. 147-8).

Nessa direcéo, os trabalhos de Floch (1985, 1990, 1995) complementam os estudos da
expressdo em torno de categorias de formantes plasticos préprios da imagem. Suas obras
apresentam um estudo semiotico de pinturas, fotografias e propagandas, no interior das quais
pode ser observado o detalhamento dos formantes eidéticos, topoldgicos e cromaticos,
enguanto categorias abstraidas e formalizadas no ambito das diferentes semidticas visuais.

A partir desses trabalhos em torno do significante plastico, serd importante frisar a
maneira como se organizam os formantes da imagem, bem como as possibilidades de efeitos
poéticos ou de plurissignificacdo (em suma, que vao além da imagem denotada, o que implica
identificar diferentes arranjos de unidades significantes), como quer Balogh e Pefiuela
Cafiizal. O fato da imagem e de seus formantes ser considerados como unidades significativas
permite o estudo dos efeitos poéticos, que sdo gerados por meio da combinacao de categorias
da expressdao com categorias semanticas do conteudo. A partir disso, garante-se uma
explicacdo formalizada e coesa tanto a respeito dos processos de coeréncia plastica quanto os
de coeréncia semantica do objeto semiético em exame (PIETROFORTE, 2004, p. 97).

A respeito da maneira pela qual séo produzidos os efeitos poéticos, também e possivel
observa-los no filme, por meio da funcdo poética (JAKOBSON, 1995). Ela também ¢
chamada por Klinkenberg de funcéo retérica. Em virtude de conter o foco na mensagem, a
rima de um poema contém no enunciado uma ldgica particular. Se na mensagem em prosa, a
preocupacao é pela escolha da palavra conforme o sentido, a poesia versificada, por sua vez,
manifesta as palavras levando em conta caracteristicas formais: duracdo e esquema ritmico
das vogais, repeticao de certos grupos de som, etc. (KLINKENBERG, 1996, p. 57-58).
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Esses efeitos, que nasceram do estudo dos textos poéticos, sdo também examinados
pela semiotica, quando Greimas e Courtés (1986, p. 204) aprofundam o conceito de
linguagem semissimbdlica. Dizem ser operatorio, sobretudo no exame dos discursos plasticos
e dos discursos poéticos. Assumida nessa direcdo, a funcdo poética de Jakobson (1995)
oferece meios de perceber como o significante (constituinte do plano de expressao), por meio
de seus proprios recursos, também significa, fato que permite concordar com Marchezan
(2004, p. 150): “Ha semissimbolismo quando o significante também significa”.

Ao adaptar as concepg¢des linguisticas as unidades significantes do cinema, Stam
(2003, p. 131), pensador expoente no @mbito do cinema e do discurso, afirma que os signos,
no esquema saussuriano, mantém dois tipos de relacdo: a paradigmatica, baseada em escolhas
a partir de um conjunto virtual de possibilidades; e a sintagmaética, relativa a uma disposicao
horizontal sequencial em um todo significante.

Essa maneira particular de producdo de sentido e de seus efeitos caracteristicos fica
evidente quando o eixo paradigmatico do signo projeta-se no eixo sintagmatico, resultando
em efeitos de sentido observaveis, inicialmente, na poesia, conforme explica Jakobson (1995,
p, 118-162) em capitulo sobre a funcdo poética. Pode-se cogitar, por motivos praticos, um
poema simples que ilustre essa proje¢do: “Os ventos ventam violentos”. Ao 1é-1o, imagina-se
um “vento forte”, visto que o plano de contetido oferece tal idéia. Mas a repeticdo do
significante “v” também resulta na produ¢do do sentido de vento, uma vez que 0 som
resultante dessa repeticdo fonética (consonantal, fricativa e continua) remete também, por
meio do trago onomatopaico de “vés”, a idéia do vento.

Um primeiro exemplo de semissimbolismo pode ser observado por meio da
exploracdo e aplicabilidade de categorias ja mencionadas por Floch e Greimas. A categoria
topoldgica, no filme E.T — o extraterrestre (1982), contribui com efeitos de sentido,
construidos conforme o ponto de vista da objetiva da cAmera. A maneira como o formante
topoldgico estd organizado nesse filme, predominantemente, indica uma forma subjetiva de
conceber os enquadramentos, com vistas a trabalhar o jogo de sentido, em direcdo a
identificacdo dos personagens infantis e do etezinho (os herdis) com o enunciatario-

espectador.

30



Figuras 2, 3 e 4: Planos de E.T, em contraplongé e plonge.

Ao recriar 0 ponto de vista do espectador infantil, conforme projecdo do ponto de vista
da camera em contraplongé®? (topologia de baixo para cima), projetam-se, nesse discurso
filmico em particular, representacdes do mundo infantil para todo tipo de publico
(MERENCIANO, 2011, p. 11). A homologagado ocorre, nesse caso, entre as categorias do
contetido narrativo e discursivo (programa narrativo de aproximacdo e amizade das criancas
com o etezinho, em torno do tema da infancia) com a categoria da expressdo descrita, em que
se revela uma perspectiva de baixo para cima ou sobre 0s ombros das criangas e do alienigena
(momentos caracterizados pela euforia) e, de forma contraria, um ponto de vista de cima para
baixo, quando aparecem em cena 0s adultos ou os cientistas, na figura 4.

Na construcdo dessa correlacdo entre planos da linguagem, o ponto de vista
topoldgico, de baixo para cima, remete ao significado da infancia (o E.T. como sujeito,
magico, amigo), enquanto as tomadas de cima para baixo (plongé) manifestam, por outro
lado, o significado da vida adulta e sua objetividade em cacar o aliem para realizar testes
apenas.

Na medida em que a imagem também possui a capacidade de fazer com que as
categorias da expressao signifiquem algo além do que é mostrado — e Barthes (1986) afirma
que as semioticas visuais podem produzir codigos secundarios — observa-se a partir disso o
quanto a funcdo poética e as questBes semissimbolicas nela envolvidas ndo sdo comuns
apenas no estudo da poesia. A consecuc¢do das unidades significantes no cinema também é
capaz de produzir efeitos de sentido de acordo com uma organizacdo sintagmatica prépria.

12 Estrangeirismo que provém do francés, adaptado como termo técnico para dois tipos de angulagio de cAmera.
Se o ponto de vista for de baixo para cima, denomina-se contraplongé, se for de cima para baixo, nomeia-se
plongé. (RODRIGUES, 2002, p. 32-33)
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Na expressdo do cinema, mais particularmente na combinacédo de planos, ha casos em
que o significante visual ganha uma espécie de motivacao suficiente para que o conteudo (sua
ideia) seja significada diretamente pela expressdo manifestada. O filme de David Fincher, A
rede social (2010), em um dos segmentos™, manifesta um encadeamento de planos cuja

consecucdo de cortes (no todo de cena) traz a dindmica de um bate-papo em uma rede social.

'.l #J L pe

Sequéncia 2: Jogo de planos e semissimbolismo, em A rede social (2010).

O efeito caracteristico dessa cena (representar visual e ritmicamente um bate-papo) é
criado em virtude da consecucdo de enquadramentos, ora em plano médio, ora em primeiro
plano, ou seja, o efeito de sentido € explica pela forma como se organiza a categoria
topoldgica, pois ha alternéncia de elementos no espaco, conforme um jogo de aproximacao e
distanciamento do ponto de vista, conforme imagens alternadas entre dois pontos de vista:
enguadramentos em plano medio e primeiro plano.

O sentido global é construido, assim, a partir de um ritmo alternado entre significantes
plasticos (padrdo A+B+A+B...). Esse efeito, oriundo do ponto de vista (jogo de cameras),
remete a um tipo de construcdo expressiva: faz relacdo direta com as fotinhas dos perfis de
redes sociais e com a dinamicidade na troca rapida de assuntos nos bate-papos, por meio de

didlogos acelerados, mistura de assuntos e cortes de cena rapidos.

13 «Segmento” (METZ, 1972) é um encadeamento de unidades visuais sintagmaticas proprias do cinema, os
planos. A sua organizacdo sera compreendida no momento oportuno: neste capitulo, com exemplos trazidos de
Avatar; e, ao final, durante o exame ritmico das unidades significantes dos filmes do corpus. E necessario
também que ndo se confunda “sequéncia” (um encadeamento de planos cindidos pelo corte, em que este finaliza
uma unidade significante a0 mesmo tempo em que inicia a seguinte) com o termo “plano-sequéncia”, que é um
plano autdbnomo, sem cortes, organizado de forma a equivaler a uma cena completa.
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O enquadramento, ora de um, ora de outro (encadeamento dindmico, acelerado e
alternado), representa, assim, na construcdo ritmica da propria expressao manifestada, o
contetdo de um bate-papo em uma rede social, tema do filme. O conteudo vinculado a esse
ritmo alternado de pontos de vista da imagem também se reflete na significacdo do termo
“bate-papo”, que, da mesma forma, na cena, ¢ entrecortado por assuntos sinuosos e
inconstantes, pois o rapaz da imagem, protagonista do filme, Mark, ndo consegue concentrar-
Se em apenas um assunto enquanto conversa com a garota. Em resumo, ocorre o predominio
da categoria topoldgica nos significantes da cena, e a concatenacdo dos significantes (a
repeticdo sintagmatica do padrdo de planos) gera o sentido pretendido. 1sso ndo perdura
somente na sequéncia descrita, mas no discurso desse filme como um todo, pois seu enredo
orienta-se em torno da tematica das rela¢fes sociais online.

Em funcdo da reciprocidade entre os diferentes planos das linguagens (expressao e
conteudo), a linguagem sincrética do cinema forma um todo de sentido (assim como a historia
de um livro, um provérbio e sua moral, a melodia de uma musica e sua letra, etc.). Mesmo
que seja organizado a partir da complexidade de vérias formas de expressdo, 0 processo
global de significacdo € constituido a partir da relacdo entre elas. Assim, apesar de no cinema
estar mais evidente a sua manifestacdo visual, as suas outras formas de expressao (verbais e
ndo verbais) ndo sdo consideradas isoladas, mas dependentes entre si, a fim de que se
manifeste o sentido, bem como os seus efeitos resultantes.

Na medida em que expressdo e contetdo sdo formas semiéticas (HIELMSLEV, 1975),
no exame do cinema é possivel ir além, quando se formalizam as possibilidades de
encadeamento (sucessdo sintagmatica) das imagens e seus efeitos criados, como no exemplo
de A rede social (2010). Além de ser organizado a partir do sincretismo audiovisual, o
encadeamento filmico pode ser explicado também em torno do ritmo, cuja qualidade e
quantidade podem ser descritas e examinadas.

O estudo do ritmo pode abrir caminhos para a observacdo das predominancias de
padrdes de seriacdo das unidades significantes, para, em seguida, definir o que é mais
relevante na construcdo da significacdo global do objeto semiodtico em andlise. Assim, a
medida que o filme se manifesta, suas unidades significativas podem ser observadas em
recorte, desde a ocorréncia de uma sequéncia completa, que envolva uma transformacéo
narrativa, até um plano estatico, que, por meio de enquadramentos especificos ou que estejam
articulados com outros planos, podem gerar efeitos que vdo ao encontro da ideia global do

filme.
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Esse tipo de recorte em que se observam ritmos configura-se, portanto, como um
recurso para compreender a relacdo das partes pelo todo ou do todo pelas partes, ou seja,
explica como as predominancias vinculadas ao plano de contetdo e ao de expressdo do texto
visual produz a sua totalidade de sentido.

A esse respeito, Greimas vai além da acepcao corrente de ritmo, no periodo em que o
definiu, na medida em que ndo o vé somente como um arranjo particular do plano da
expressdo, mas a partir de uma definicdo que considera o ritmo como uma forma significante.
Essa concepcédo, em torno de formas e sistemas significantes, libera o ritmo dos lagos com o
significante sonoro (o que permite falar de ritmo em semiotica visual, por exemplo) e mesmo
com o significante tout court (o que oferece a possibilidade de reconhecer um ritmo no nivel
do contetido também) (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 386).

Em uma direcdo mais especifica, Hébert (2011) ensina que, por meio do ritmo, podem
ser delimitadas e determinadas as unidades significantes, nas diferentes semidticas, em torno
de critérios de segmentacdo especificos. Em seguida, é possivel dispor essas unidades, a fim
de entender como podem ser seriadas e que efeitos sdo provenientes dos ritmos gerados. Para
tanto, sdo necessarias trés operacdes por meio das quais pode ser observada a producdo de
ritmo: a segmentacdo dos significantes em unidades; a disposi¢cdo; e a seriacdo dessas
unidades. A partir dessas operacOes, é possivel observar padrdes de organizagdo nas unidades
significantes determinadas para anélise.

Desse modo, pode-se conceber o filme tanto plasticamente (na disposicdo e exame da
imagem estatica, no interior de transformacdes narrativas mais importantes, como as imagens
“pingadas” do filme E.T) como ritmicamente, na sua relagdo de um quadro com outro, ou de
segmentos determinados (em forma de sequéncias, como visto em A rede social) com as
outras partes do filme, o que fornece uma analise baseada nas caracteristicas sintagmaticas do
cinema (METZ, 1972). Entender a logica do filme, enquanto uma semidtica complexa
(proveniente da fotografia em sequéncia e das outras formas semidticas nela contidas e
conjugadas) seria uma forma de buscar maior abrangéncia no seu exame semiotico.

Nesse caso, com respeito a organizacdo de imagens (o plano de expressdo), um filme
pode conter varias mudancas de plano em uma sequéncia (cenas rapidas de perseguicao, lutas,
etc.) ou a descricdo, também em varios cortes, de uma vasta planicie, por exemplo. Nos dois
casos, 0s cortes geram novas unidades significantes e, por isso, a expressdo é mais acelerada
em funcédo das tomadas variadas e dos cortes de um plano a outro, resultantes dos diferentes
enquadramentos, angulos e movimentos utilizados pela camera (que regem os pontos de vista

no cinema).
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Por outro lado, com respeito aos processos narrativos (o plano de conteido), nota-se
que certos filmes podem ndo manifestar, essencialmente, processos narrativos (enunciados e
programas narrativos) tdo acelerados quanto a expressdo. Nesse caso, imagine-se uma
sequéncia de planos qualquer, coordenada pelos cortes de um para outro, em que se mostre
um plano geral de uma planicie: apesar de manifestarem uma expressao mais acelerada (na
diversificacdo dos significantes), ndo contém transformacao narrativa aparente.

Assim, uma vez que, no filme, se observa um encadeamento constante de planos
(portanto, unidades significantes diversificadas), é possivel indicar gradientes de ritmo, tanto
para a expressdo (encadeamento mais ou menos acelerado de unidades significantes), quanto

para o conteldo, cuja narratividade pode ser, também, mais ou menos acelerada.

THE DAWN OF MAN

e

Figuras 5, 6 e 7: Sintagma descritivo™ de 2001: Uma odisseia no espaco (1968).

Uma sequéncia de planos em cortes, com transformacdo narrativa menos evidente,
pode ser classificada, conforme Metz (1972), de acordo com o termo sintagma descritivo.
Veja-se que, embora os trés planos acima, do filme de Stanley Kubrick, mostrem a
figuratividade do p6r do sol no horizonte e suas instancias espaciais e temporais figurativas
(montanhas, uma planicie, jogos de luz e sombra, etc.), de fato, ndo ocorre nesse segmento de
trés planos uma transformagdo narrativa aparente. Ou melhor, ndo existe ali, na relagdo de
planos, de forma clara, um tipo de sintaxe narrativa orientada por uma instancia actancial de
sujeito e o seu fazer (um programa narrativo de uso), direcionado a um objeto-valor, por

exemplo.

4 Metz (1972, p. 170) classifica a forma como os planos no filme sdo organizados e, desse modo, relacionados a
narrativa filmica, por meio do que denominada “Grande sintagmatica da faixa-imagem”, por meio de sintagmas
cronoldgicos, acronoldgicos e narrativos. Ele acentua o corte como elemento fundamental para entender a
relacdo entre planos. Quando existe o corte entre planos, denomina-se sintagma. Quando ndo h& cortes,
denomina-se plano autdbnomo, equivalente ao plano-sequéncia, ou seja, € uma sequéncia suficientemente longa
(sem cortes), equivalente a uma cena.
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Em outra direcdo, um filme pode manifestar um plano-sequéncia longo (e, por isso,
menos acelerado, pois ndo ha cortes) e a0 mesmo tempo possuir uma organizacdo de
enunciados narrativos mais acelerada, de maneira a manifestar transformacgdes narrativas mais
complexas, em um espaco de tempo expressivamente mais curto, ou seja, manifestadas no

interior de um nimero menos concentrado de significantes.

Sequéncia 3: Sintagma em Plano-sequéncia de S&o Paulo S/A (1965).

Por motivos analiticos, o plano-sequéncia do filme Sdo Paulo Sociedade Andnima
(1965), producdo expoente do Cinema Novo, esta recortado como um segmento com quatro
unidades significantes, mas ndo ha cortes na sequéncia original, fato que confere um ritmo
menos acelerado a combinagdo dos significantes visuais. E um plano com duragdo e com
elementos narrativos (actantes sujeitos e actantes objetos) suficientes para equivaler a uma
cena. A transformacdo narrativa indica disjungdo com o objeto “relacionamento”, uma vez
que o pequeno trecho revela a impossibilidade do relacionamento e, por isso, a conjunc¢ao
com os valores ligados ao conteudo “separagdo conjugal”. Essa configuragdo narrativa mais
intensa esta inscrita no fazer do sujeito (homem), que empurra a moca ao chado e, em seguida,
a deixa chorando, sozinha no apartamento. No decorrer da cena, a camera fornece
coordenadas espaco-temporais, de forma a seguir para uma tomada externa, panordmica. Ao
deslocar-se do ambiente interno ao externo gera efeitos de sentidos que podem ser explorados

na cena e pensados de acordo com a globalidade do discurso filmico em questdo.
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O jogo de sentidos apresentado entre maior ou menor aceleragdo (subentendido da
correlacdo entre plano de contetdo e plano de expressdo), por fim, remete a necessidade de
observar como essas predominancias de sentido — queira-se dizer simbdlicos, conotativos —
podem orientar o significante plastico, bem como os significados produzidos, em torno de
ritmos caracteristicos, para os diferentes tipos de filme. Desse modo, é possivel observar
gradientes de maior ou menor aceleracdo no ambito das relac6es de sentido entre os planos de
conteudo e de expressdo na linguagem sincrética manifestada.

E necessario esclarecer que ndo se pretende com isso desvincular os planos de
expressao e de contedo e examinar, no geral, segmentos e planos do filme de maneira
estangue, mas mostrar que a medida que os signos do cinema sdo manifestados, pode haver
gradientes de ritmo mais acelerado ou menos acelerado, independentemente da (cor)relagdo
que contraem as unidades provenientes dos dois planos, na funcdo semidtica. Hjelmslev
(1975, p. 54) ja alertara sobre a inevitabilidade de conceber significante e significado de

forma isolada:

A funcdo semidtica é, em si mesma, uma solidariedade: expressdo e
conteldo sdo solidarios e um pressupde necessariamente o outro. Uma
expressao SO é expressao porque € a expressdo de um contetdo, e um
contetdo s6 é conteido porque é conteldo de uma expressao.

Acredita-se que os ritmos oriundos do sincretismo no cinema podem indicar meios
pelos quais seja possivel entender, desse modo, a organizacao e o funcionamento poético dos
filmes, isto &, como os arranjos especificos de significantes plasticos podem gerar sentidos
que vao alem do que é mostrado. Por esse motivo, apresenta-se a necessidade de verificar a
concatenacdo de imagens, cujas unidades significantes (os planos) podem oferecer indicios de
ritmos de expressdo e de contelido (HEBERT, 2011). Assim, & medida que o significante
visual vai sendo manifestado, no transcorrer do filme, os componentes semioticos do percurso
gerativo de sentido védo produzindo a sua significacdo, rumo a unidade de sentido pretendida
pela linguagem sincrética do cinema.

Pensar o filme enquanto encadeamento de significantes traz & memoria as defini¢cGes
de Saussure (2006) a respeito dos eixos que orientam a virtualizacdo e a atualizagdo do signo
linguistico: paradigma e sintagma. Semelhante as linguas naturais, os planos de expressao e
de conteudo dos diversos sistemas semidticos sdo orientados por esses eixos: aquele, pelo

eixo de selecéo e o0 outro, pelo eixo de combinagdo (JAKOBSON, 1995).
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Assim, para cada posic¢éo do significante no eixo sucessivo da atualizagéo, incorrem as
possibilidades regidas pela virtualizacdo do eixo paradigmatico. Esse enriquecimento de
sentido serd observado na analise do primeiro segmento de Avatar (2009) mais a frente, assim
que forem apresentadas as aproximacdes entre cinema e lingua, segundo Metz (1972).

Dessa forma, assim como um morfema, silaba ou palavra, os planos no cinema
também congregam possibilidades de realizacdo em determinado ponto da cadeia filmica,
mesmo que de forma funcionalmente diferente das linguas naturais: os signos linguisticos
organizam-se por meio de unidades distintivas, enquanto o filme se vale de unidades
significativas (METZ, 1972, p. 16). Essas mesmas unidades diferem entre si, pois a
substituicdo de um enquadramento por um movimento ou angulo de camera nao possui
resultado semelhante a uma substituicdo entre letras, morfemas ou palavras, por exemplo.
Desse ponto de vista, os critérios de analise linguistica indicados por Benveniste (1976),
segmentacdo e substituicdo, integracdo e combinacdo, dentro de suas possibilidades, devem
ser tratados de forma diferente no cinema.

Para Metz (1972, p. 137), a sequéncia cinematografica € uma unidade real, uma
espécie de sintagma solidario. Nele, os planos interagem semanticamente uns sobre o0s outros,
fato que evoca 0 modo pelo qual as palavras interagem umas sobre as outras, como é 0 caso
da frase. Ele afirma, inclusive, que os primeiros tedricos defendiam que o plano no cinema
equivalia a uma palavra, enquanto a sequéncia equivalia a uma frase. Metz conclui que esse
tipo de identificacdo € exagerada, pois as unidades na lingua sdo distintivas (minimas e
contrastivas) e no cinema sdo significativas (ndo séo nucleares, mas analdgicas e difusas, pois
um fotograma pode conter informagdes tematico-figurativas produzindo instancias espaco-
temporais diversas). Os motivos dessas aproximacgdes geraram inquietacdes, pois Metz afirma
que o plano parece-se, de fato, mais com um enunciado que propriamente com uma palavra.

A partir dessa problematizacdo, com o fito de estabelecer limites entre cinema e
linguistica, foram descritas cinco diferengas entre a unidade “plano” e a unidade “palavra”,

segundo Metz (1972, p. 137-138):

1) Contrariamente as palavras de uma lingua, os planos sdo em quantidade infinita,
assim como o0s enunciados que podem ser formulados em uma lingua.

2) Contrariamente as palavras (que preexistem em um Iéxico determinado), os planos
séo invengdes do cineasta, assim como o0s enunciados (estes, em principio, sdo invencdes de
quem fala); mesmo assim, ha um numero definido de planos envolvidos nas técnicas de

filmagem e que difere, assim, da capacidade quase infinita de construcéo de enunciados.
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3) Contrariamente a palavra, o plano oferece ao receptor uma quantidade indefinida de
informac0es; desse ponto de vista, o plano ndo equivaleria a uma frase, mas a um enunciado
complexo de extensdo indefinida; por exemplo, como seria descrever completamente um
plano cinematogréfico por meio de uma lingua natural?™

4) Contrariamente a palavra (que é uma unidade léxica, virtual), o plano é uma
unidade atualizada, uma unidade do discurso e, assim como o enunciado, remete ao real; a
imagem de uma casa ndo significa linguisticamente “casa”, mas equivale ao dizer “Eis uma
casa”, cujo indice de atualizacdo é acionado pelo simples fato de aparecer na imagem do filme
— Metz (1972, p. 130) deixa claro que a linguagem cinematogréafica, na medida em que difere
da verbal, nunca é plenamente imotivada, em virtude da semelhanca perceptiva produzida
pela representacdo analdgica visual.

5) Para a significacdo de um plano, pouco contribui a oposi¢do paradigmatica com
outros planos que poderiam ter aparecido no mesmo ponto da cadeia sintagmatica; ja que
estes sao em numero indefinido, enquanto uma palavra pertence sempre a uma ou mais areas
semanticas mais ou menos organizadas; o grande fenébmeno linguistico da informacgdo das

unidades presentes pelas unidades ausentes tem um papel reduzido no cinema.

Afora as questdes das unidades distintivas e do limite definido dessas unidades
linguisticas (numero finito de fonemas e morfemas), no cinema isso ocorre de maneira
diferente. Como a consecucdo das imagens no filme obedece a um critério diferente do tipo de
linearidade presente no significante linguistico (o filme ndo possui um padrdo morfologico de
planos que devem estar situados obrigatoriamente em uma determinada posi¢éo, como tragos
linguisticos do tipo marcado ou ndo marcado, por exemplo), ele pode conter em um ponto
sintagmatico mais de uma unidade significante, de maneira a criar efeitos de sobreposicéo de
planos.

Essa possibilidade de contiguidade dos significantes ndo foi situada nas cinco
diferengas apresentadas, por outro lado, essa possibilidade foi referenciada indiretamente no
item cinco: “5) Para a significacdo de um plano, pouco contribui a oposi¢do paradigmatica

com outros planos que poderiam ter aparecido no mesmo ponto da cadeia sintagmatica”.

5 Acredita-se ser possivel descrever um mesmo conteido por meio de uma forma de expressdo diferente, a
depender de como se traduz ou se verte de um sistema semidtico a outro, assim como um texto descritivo o faz
ao narrar uma foto do cotidiano de uma grande cidade ou ao descrever a pintura de uma paisagem. Mas quanto
ao efeito de sentido? Seria possivel reproduzir em prosa todos os sentidos de uma pintura abstrata ao verté-la
para o codigo linguistico, por exemplo?
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Vale lembrar que, ao se apoiar nos preceitos da linguistica saussuriana, Metz é
rigoroso ao ndo transgredir uma das dicotomias do mestre genebrino: a linearidade do
significante. Mas ndo seria essa transgressdo também um processo gerador de
plurissignificacdes no cinema e, por extensdo, um recurso que amplifica os efeitos de sentido
no ambito das semioticas que tém por fundamento o significante visual?

A esse respeito, Barthes (1986) é bem claro em sua obra EI obvio y el obtuso, quando
trata da capacidade de significacdo secundaria da imagem.'® Também ja afirmamos a
importancia de observar a fungdo poética no cinema, que remete a essa quebra da linearidade.
Nessa direcdo, serd possivel observar que as técnicas de cinema podem valer-se desse recurso
de sobreposicdo de planos ou da coexisténcia de planos em um mesmo ponto da cadeia
filmica.

Esse recurso, ao produzir um sentido secundario no interior de uma mesma imagem,
gera uma sobreposicdo de pontos de vista no plano e, com isso, efeitos de sentido mais
complexos, ou como se queira denominar, efeitos subjetivos, poéticos, de plurissignificacao.
Tais efeitos podem ser submetidos a um estudo semelhante ao da funcéo poética, de Jakobson
(1995), e, assim, aproximados ao conceito de semissimbolismo da semioética plastica.

H& pontos de vista, resultantes do enquadramento no cinema, que produzem uma
alteracdo no plano (unidade significante), de forma que mais de um significado (mais de uma
probabilidade paradigmatica) possa ser projetado em um mesmo ponto da cadeia
sintagmatica, ou seja, um efeito de sentido baseado em mais de um ponto de vista, no interior
de somente um plano.

Veja-se 0 exemplo em Avatar (2009), uma das produgdes mais vistas na histéria do
cinema e primeiro lugar dos filmes mais vistos no corpus desta tese. Inicialmente, apresenta-
se uma relacdo de dois planos, com vistas a explicar como pode ser caracterizado um tipo de
funcdo poética, especifica do cinema, pois € resultante do encadeamento e seus efeitos entre

significantes.

16 Ao discutir as formas possiveis de descrever a fotografia, Barthes (1986, p. 13-16) revela que a imagem é uma
espécie de “analogo da realidade”, ¢ uma linguagem sem codigo definido, s6 passando a configurar um tipo de
cédigo quando é conotada. Isso ocorre quando concepcBes culturais subjazem o seu dominio, modificando o
sentido denotado, ou seja, aquele vinculado a sua realidade imediata. Sendo assim, toda vez que a imagem
produzir um sentido metaférico, ou seja, para além de sua representacdo analoga da realidade, seré tratada, pois,
como possuidora de um sentido conotado.
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Figuras 8 e 9: Planos de Avatar (2009) e proje¢do paradigmaética.

Observa-se que 0 préprio enquadramento rege o ponto de vista discursivo, a respeito

das instancias de tempo, espaco e pessoa, em duas direcdes:

- No plano 1 (fig. 8), foca-se o rosto do protagonista, em primeiro plano, com o fundo
bem detalhado (os fios, os recortes quadriculados do colchdo, as mangueiras);

- No plano 2 (fig. 9), ainda na mesma unidade sintagmatica, a lente da camera
caracteriza um desfoque no fundo, com o intuito de, mais acima do rosto do personagem,

trazer a frente duas gotas de agua, em gravidade zero, por meio de um plano detalhe.

Observa-se que se manifestaram dois tipos de plano em uma unidade sintagmatica, e
que o resultado dessa construcdo filmica dependeu do deslocamento do ponto de vista inicial
da camera (em primeiro plano, foco no rosto) para um plano detalhe (foco nas gotas d’agua).
Uma questdo importante é observar se essas possibilidades de paradigma operam também na
producdo de mais sentidos (ha direcdo de amplificar ou enriquecer a significacdo, ir além
daquilo que é mostrado), com vistas a explorar as possibilidades de mais de um significado
agregado ao significante. Ao esquema 2, apresentado inicialmente, pode ser acrescentado um

novo modelo que explique as possibilidades de sentido no ambito do signo visual:
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Significante: alteracio em
uma ou mais categorias da
expressio (eidética,
cromadatica ou topoldgica),
que gera um significante 2

Significante 1:
enquadramento no rosto
Significante 2:
enquadramento na gota

Signo plastico
ou visual

Significado: o conteudo é
afetado por uma categoria
do significante, que gera
outro contetudo, oriundo do
primeiro.

Significadoe 1: saber que
estd na cAmara de
hibernacao.

Significadoe 2: informacio
sobre gravidade zero
(figura: gota que paira no
ar), que resultana
antecipacio de programas
narrativos.

Esquema 6: O signo pléstico e as possibilidades de sentido. Fonte: Baseado em Saussure
(2006), Greimas (2004) e Hjelmslev (1975).

A apresentacdo do rosto visto de cima indica que o protagonista encontra-se deitado,
aguardando a camara abrir. Ao deslocar o foco para mais perto do ponto de vista da camera,
apresentando uma gota em gravidade zero, produzem-se sentidos diferentes daquele
inicialmente apresentado: “Eis um sujeito; Ele acorda; Quer levantar-se”. Objetivando
acrescentar informacdo ao que é implicitamente enunciado, a figura da gota no ar, nesse
discurso, faz referéncia também ao lugar em que se encontra: uma camara de hibernacdo no
espaco sideral. Mais do que oferecer dados acerca do contetudo discursivo criado pelas
instancias de espaco e tempo, fornece, sobretudo, indicios de uma competéncia desse sujeito,
que serd narrativizada em seguida.

A apresentacdo de uma simples gota, que paira no ar, antecipa, desse modo, parte do
percurso narrativo (sequéncia logica dos programas de competéncia e de performance) do
sujeito em questdo: a limitacdo de suas pernas (ele é paraplégico) é anulada no espaco,
ambiente em cuja gravidade zero os membros inferiores ndo sdo Uteis, ou seja, a disjuncao
com a gravidade ndo impede sua acessibilidade — e isso serd recorrente em Avatar, pois a

projecdo da sua mente sera a chave para realizacdo de seu programa narrativo de base.
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E importante notar que a construcdo desse segundo sentido, na mesma unidade
sintagmatica, é produzida pelo deslocamento proposital de uma categoria: a topologica, de
acordo com a mudanca do ponto de vista da cAmera, no mesmo plano®’. A partir disso, mais
do que oferecer dados sobre o seu local em que se encontra, o segundo sentido criado fornece
indicios de sua capacidade fisica estar intacta naquela situagdo, assim como antecipa que sua
limitacdo também ndo serd empecilho quando projetar sua mente no ser bidtico avatar.
Quando houver esse tipo de construcdo visual com efeitos de sentido situados no paradigma, é
importante observar como essa mesma unidade sintagmatica em questdo pode produzir outros
significados e como podem ser organizadas em torno de plurissignificacdes ou de efeitos
poéticos.

Além do exame de unidades significantes (planos) mais estanques (diga-se,
“pingados”), também € possivel recortar uma organizacdo mais complexa, em torno de
sequéncias filmicas completas, por meio das quais € possivel compreender ritmos dos planos
coletados e do contetdo narrativo que manifestam. Em direcdo a esse tipo de andlise, aos

sintagmas apresentados a seguir, poderdo ser efetuados 0s seguintes tipos de analise:

- exame do plano estatico, enquanto fotograma, e suas categorias eidética (formas,
linhas), cromatica (cores, contraste de luz e sombra) e topoldgica (posi¢do e direcionamento
do ponto de vista no espago da imagem).

- relacdo de um plano com outro, a fim de compreender como o ritmo pode ser
estudado no filme (ser mais ou menos acelerado, continuo ou descontinuo).

- projecdo de pontos de vista no mesmo plano (efeitos do paradigma sobre o
sintagma).

- efeitos de sentido observaveis conforme a nocéo de semissimbolismo (manifestando
plurissignificacdes e ambiguidades), ou seja, da possibilidade de alteragdes nas categorias da

expressdo poder determinar alteracGes também nas categorias semanticas do contetdo.

" A mudanga do foco, a partir da lente da camera, resulta na transformagéo da categoria topolégica, como se
observou nas figs. 8 e 9, de Avatar. J4, um efeito de fusdo ou fade out (desaparecimento de um plano e
surgimento de outro), por exemplo, resultaria na mudanca de categorias eidéticas ou cromaticas, pois a transicdo
sutil de uma imagem a outra (por meio desses efeitos) pode agir tanto nos formantes eidéticos (linhas, curvas,
tracos) quanto crométicos (mudanga de cor, luz ou tons de preto e branco) da imagem.
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Vejam-se as potencialidades de analise dos sintagmas filmicos, agora no ambito dos
segmentos coletados de Avatar, por meio de planos em corte, que formam uma sequéncia. No
exemplo que seguird abaixo, a sua leitura pode ser feita como um gibi, da esquerda para a
direita. A tabela em trés linhas, acima das imagens dos planos, indica o ritmo e o nome dos
planos, em que para cada um corresponde uma letra. Por motivos analiticos, os vinte planos

apresentados em seguida serdo dispostos em trés segmentos.

Segmento 1

Conjunto de unidades significantes: organizagdo ritmica e tipos de plano

1 2 3 4 5 6
A A B A C D
Plano detalhe Plano detalhe Primeiro plano | Plano detalhe Plano médio Plano Geral

Nesse primeiro segmento, conforme nomenclatura pensada por Metz (1972, p. 170),
tem-se um sintagma cronoldgico em feixe™® e nele estdo organizados seis planos. Constroi-se,
inicialmente, um enunciado narrativo do sujeito’®, protagonista Sully. Ele toma conhecimento

do fim de sua hibernacéo, ao acordar, e quer sair da capsula.

18 A partir do esquema a que Metz (1972, p. 170) denomina Grande Sintagmética da faixa-imagem, é possivel
entender o encadeamento de planos em forma de sintagmas cronoldgicos, acronoldgicos e narrativos. Esse tipo
de esquematizagdo é conveniente nos estudos de cinema, de maneira que seja possivel segmentar os planos dos
filmes com vistas a compreender onde estdo situados os limites de cada segmento e em funcgdo da presenca ou
auséncia de narratividade.

% por sujeito, designar-se-a, de forma ampla, tanto o sujeito do fazer (transformador), quanto o sujeito de estado,
envolvido na conjunc¢do ou disjuncdo. Esse sujeito pode agregar tanto um papel tematico quantos as qualidades
figurativas do personagem. Prefere-se “sujeito” a “ator”, tendo em vista que ndo se quer confundir o ator de
carne e 0ss0 com a concretizacdo figurativa do actante, o ator na semidtica.
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Como foi ressaltado anteriormente nas figuras 8 e 9 (terceiro e quarto planos do
segmento acima), hd um desfoque do terceiro para o quarto plano, em que se estabelece uma
projecdo paradigmatica que acrescenta significacdo aos enquadramentos: o primeiro plano
transforma-se em um plano detalhe (desfoco no rosto e foco nas gotas). Nota-se que, toda vez
que a categoria cromatica azul (e variacdo de roxo) estiver em evidéncia nos planos desse
filme em particular, o conteddo apresentado serd a capacidade do sujeito Sully em
desenvolver as suas incumbéncias de fuzileiro ou de guerreiro. Quando esta no comando do
seu avatar (papel tematico do guerreiro), a predominancia é do azul, por exemplo.

A referéncia ao cromatismo azulado, nesse discurso, ira indicar predominantemente, o
saber-fazer de Sully. Por outro lado, quando houver categorias cromaticas diferentes do azul
(tons mais apagados: tons de verde mais palido, concreto e amarelo-terra, sobretudo), os
programas narrativos de Sully estardo voltados para o ndo saber-fazer, ou seja, quando esta
entre os cientistas do laboratdrio.

Segmento 2 (parcial)®

Conjunto de unidades significantes: organizacéo ritmica e tipos de plano

1 2 3 4 5 6
A B C B D E
Plano médio Plano conjunto | Plano zenital Plano conjunto | Plano americano | Plano geral

% O namero de planos aqui apresentados nao representa o total de planos de todo o segmento, por este ser um
exemplo de anélise, no entanto, este segmento sera analisado de forma completa no capitulo 6.
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No segmento 2, Sully faz o reconhecimento do irm@o gémeo (ex-cientista), morto em
um latrocinio. Os homens, ao fundo (planos 2 e 4) oferecem a competéncia para que Sully
possa assumir o projeto no lugar do irméo, pois 0 mesmo gene permite que ele manipule o
avatar e, sobretudo, que ndo haja perda no investimento do projeto (o ser bidtico em que sua
mente serd projetada é carissimo e leva tempo para adaptacdo ao genoma do possuidor).
Ocorre uma alternéncia, entre tempos e espacos distintos, nos quais ora Sully fala com os
agentes, ora estd saindo da hibernacdo. Esse paralelismo de imagens é chamado por Metz
(1972, p. 170) de sintagma acronoldgico paralelo.

Ha uma curiosidade no plano 6. A nave espacial é apresentada em grande plano geral,
no entanto, parte de sua constituigdo figurativa revela uma semelhanca com bolas de beisebol.
E importante notar que, do universo cultural em que o filme é construido, é possivel haver
referéncias a elementos da cultura que o produz: a norte-americana. Dai resulta a sua

aproximacdo com um objeto de um esporte cultuado no ambito de suas préaticas semioticas.

Segmento 3 (parcial)

Conjunto de unidades significantes: organizagdo ritmica e tipos de plano

1 2 3 4 5 6 7 8
A B Cc D E Cc D F
Prim. plano | Plano zenital | Plano conj. Plan. detalhe | Plano geral Plano conj. Plan. detalhe | Plano médio
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No segmento final, realiza-se a transitividade dos valores em jogo (a figuratividade do
caixdo fechado), em que o irmdo é cremado e Sully finalmente adquire o dever-fazer
cientifico do irmdo: ser um cientista em uma expedicao espacial em um planeta desconhecido.
Enfim, nessa primeira sequéncia de Avatar (2009), em que se englobam os trés segmentos,
constrdi-se uma complexidade narrativa, que vai do reconhecimento da morte do irméo a
aceitacdo do trabalho no projeto de exploracdo espacial em outro planeta. Em suma, estdo
explicitados nessa primeira sequéncia de trés segmentos 0s actantes, posi¢des envolvidas na
acdo narrativa, em termos de sua funcionalidade: o destinador coletivo “Empresa RDA”,
exploradora de minério; e o destinatario dos valores vinculados a paz naquele planeta, sujeito
do fazer, Jake Sully.

Como a mudanca de plano € constante nessa primeira sequéncia (dos 20 planos
coletados, foram observados 7 planos diferentes), pode-se dizer que o plano de expressédo
resultante dessas combinacGes de segmentos é acelerado. Na mesma direcdo, a producédo de
figuras do discurso e de transformacdo narrativa também foi acelerada, pois foram
apresentadas coordenadas espago-temporais em diferentes situagdes (na nave estelar, na érbita
do planeta, na camara de hibernacédo, na estacdo espacial em gravidade zero, etc.), bem como
a relacdo entre os sujeitos e a competéncia concedida a Sully, uma vez que a transformacao
narrativa s foi possivel em virtude da morte do irmao cientista (um programa narrativo de
ordem transitiva, portanto).

Assim, o dever de um é transferido para outro, e a histéria comeca a partir da
competéncia que Sully tera de desempenhar como pesquisador e, também, como guerreiro,
por meio de seu Avatar.

Foi possivel observar, nos diferentes segmentos, que os gradientes de ritmos de
contetdo (figuratividade e narratividade) e de expressdo (mudanca de planos) foram
organizados em uma mesma direcdo, ou seja, ambos sdo acelerados. Em outros filmes, sera
visto que podem ocorrer gradientes relacionados em dire¢fes opostas: conteddo acelerado e
expressao pouco acelerada, entre outras combinacgdes que ainda serdo analisadas.

Como os segmentos também podem ser analisados enquanto unidades singulares, é
possivel deter-se em um ou outro plano determinantes, a exemplo da inter-relacdo dos planos
3 e 4 do segmento 1 (figs. 8 e 9) de Avatar. A esse respeito, notou-se que uma mesma unidade
significante pode ser concebida por meio de mais de um ponto de vista. Por meio desse tipo
de efeito, torna-se possivel depreender sentidos aproximados aqueles observados na funcao

poética.
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Nesse caso, 0 fendmeno ocorre entre significantes manifestados visualmente e que
produzem efeitos de sentidos caracteristicos (queiram-se denomina-los simbélicos, de
plurissignificacdo ou ambiguidade), no &mbito do que a semiética pléstica denomina
semissimbolismo. Assim, as mudangas no paradigma visual de determinada imagem podem
ser regidas pelas possibilidades criadas pelas correlacbes entre categorias da expressao
(topoldgicas, cromaticas e eidéticas, no interior de um segmento de imagens), com a forma do
contetdo que lhes é propria.

As categorias descritas pela semidtica plastica, desenvolvidas por Floch, podem
cooperar, enfim, na compreensdo dos efeitos de sentido poéticos, em que se torna possivel a
homologacdo de categorias da expressdo com categorias do conteldo, resultando em
coeréncia semantica e em coeréncia plastica, como ja mencionado por meio de Pietroforte
(2004, p. 97).

Em outra direcdo, que vai além da construcdo imanente dos sentidos no cinema (a
significacdo propriamente dita), o universo de sentido em que os filmes estdo imersos
estende-se para 0 dominio da cultura. No ambito da préxis semiética, como ja mencionado, o
conceito de debreagem, ao referencializar a instancia a partir da qual ela se efetua, cria, no
enunciado, por meio do discurso, um simulacro da realidade, no entorno de suas questdes
contextuais.

Por isso, ndo menos importante € pensar nas ideologias que os filmes contemporaneos
convocam, por meio de semas exteroceptivos, seja para polemizar questdes atuais (filmes de
guerra moderna, de sustentabilidade, de exploracdo espacial, como em Avatar), seja para
disseminar, confirmar ou contestar elementos do seio cultural em que séo produzidos
discursivamente (a teoria do Destino Manifesto, o0 American way of life, 0 comportamento do
estrangeiro, os valores familiares em xeque, a simbologia crista, a questdo beligerante pos-11
de setembro, etc.).

Em uma direcdo complementar a construcdo desses simbolos (histdricos, portanto,
ideoldgicos), que podem aparecer nos filmes, ora mais implitica ora mais explicitamente,
estdo envolvidas as questdes de texto e intertexto. O seu aprofundamento esta vinculado,
conforme afirma Stam (2003, p. 225), aos trabalhos de Kristeva, na década de 60, em torno da
nocao de intertextualidade, por meio de relacGes dialdgicas que vao alem do simples contexto

de producéo:
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A intertextualidade é um conceito teérico valioso, na medida em que
relaciona o texto individual particularmente a outros sistemas de
representacdo, ¢ ndo a um mero e amorfo “contexto”. Até mesmo para
discutir a relacdo de outra obra com suas circunstancias historicas, devemos
situar o texto no interior de seu intertexto, para entdo relacionar tanto o texto
como o intertexto a outros sistemas e séries que constituem o seu contexto
(STAM, 2003, p. 227).

Por esse motivo, em que se relaciona um texto a outros sistemas de representacéo
(sobretudo, o cinema e sua impressdo e realidade), serdo acrescentados ao exame estrutural
dos filmes as repercussdes da histdria em que o cinema em questéo € produzido, uma vez que
compartilha 0 mesmo universo de significacdo e se situa no mesmo modelo de praticas
semioticas, cuja producdo de sentidos vincula-se ao mundo natural contemporaneo, na medida
em que projeta representacdes da cultura no conteudo ficcional dos filmes.

Investigar as potencialidades de sentido dos filmes no século XXI demanda, assim,
levar em conta, de forma ampla, o contexto contemporaneo a que estdo vinculados os filmes
em exame, ou seja, no ambito da exteroceptividade e do simulacro (efeitos de verdade). Nessa
direcéo, é possivel notar que os eventos que sucederam os ataques terroristas ao World Trade
Center (no nascer do século XXI, 11/09 de 2001) deixaram um legado em torno de temas
especificos ao cinema de acdo, ja vistos nos filmes de catastrofe e de invasGes alienigenas,
como Independence Day (1996), Impacto profundo (1998), entre outros. Nessas producdes, o

complexo do World Trade Center figura como um simbolo a ser ameagado ou destruido.

Figuras 10 e 11: Plano geral do WTC ameacado em Impacto profundo (a direita, fig. 10) e

Independence Day (centro da figura 11).

49



Ao longo das ultimas décadas do século XX, essa constituicdo temética vai se
adequando ao contexto em que os filmes sdo produzidos, sendo terrorismo, defesa nacional e
guerra no Oriente os temas proeminentes no nascer do século XXI (WALLIS; ASTON,
2011). Mais importante é notar que esses tipos de filme geralmente fazem parte das listas dos
mais Vvistos nos cinemas.

A partir da repercussdao dos fatos do 11/09/2001 no conteudo dos filmes
hollywoodianos, os temas apocalipticos sdo ampliados. Passaram a refletir, assim, no ambito
das novas producbes de Hollywood, outros assuntos contemporaneos que sabidamente
permeariam o imaginario do espectador, como: guerra ao terror, imperialismo, catastrofes
ambientais, defesa nacional (WALLIS; ASTON, 2011, p. 53-64).

Em uma direcdo em que se amplifica o objeto em analise, quando for necessario
realizar um paralelo com outras semioticas visuais (filmes diferentes dos do corpus, séries de
televisdo, poesias visuais, entre outros tipos de texto sincrético), optar-se-a pela selecdo de
objetos semioticos contemporaneos, tendo em vista que forneceriam recursos para um debate
em torno das possibilidades de comparacdo e das influéncias deles nos filmes pretendidos
para exame. Haverd, nessa direcdo e por motivos de exemplificacdo tedrica, analises
diversificadas: de filmes de herois; de ficgdo; de catastrofe; de sucessos recentes dos anos 80 e
90; de séries televisivas; de uma poesia visual, entre outros objetos semidticos passiveis de
complementar, assim, o debate em torno do significante visual do cinema e, quando possivel,
do sincretismo existente nas diferentes semiéticas em analise.

Observou-se que, em torno da organizacdo dos discursos® e dos processos de
significagdo?, é possivel estabelecer um estudo semidtico e discursivo do cinema
hollywoodiano. Nessa direcdo, Fiorin (2008, p. 78) observa que as semidticas modernas
analisam as diferentes manifestacbes do sentido, ndo estando alheias a nenhuma forma de
exprimi-lo. Por isso, o estudo semidtico do objeto “cinema contemporaneo de Hollywood”
oferece suporte tedrico para a compreensao de seu sentido, para a sua forma de expressao, a
fim de que seja possivel estabelecer as relagbes com outros textos verbais e ndo verbais,

compreendidos, assim, no dominio da cultura.

2L A nogdo de discurso, nos estudos linguisticos e semiéticos, esta vinculada & prética social de produgdo de
textos, que estdo imersos em um contexto social e historico determinados, ou seja, no interior de suas condi¢Ges
de producéo e de comunicacdo de sentidos. Em suma, discurso é o texto analisado levando-se em conta o seu
contexto, sendo entendido didaticamente pela relacdo: discurso = texto + contexto (FONTANILLE, 2007, p. 91).
22 para Greimas e Courtés (1979, p. 418), a significacdo é o conceito-chave em torno do qual se organiza a teoria
semidtica. A significacdo designa ora o fazer (a significagdo como processo), ora o estado (o que é significado).
Desse ponto de vista, 0s processos de significacdo podem ser parafraseados quer como producdo do sentido, quer
como sentido produzido, no interior de diferentes producdes culturais (livros, filmes, musicas, pinturas,
quadrinhos, etc.).
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Ao descrever 0s processos de significacdo na linguagem cinematografica (em suas
formas de conteddo e de expressdo visual), serdo estabelecidos critérios semioticos que
ajudem a observar as relagOes estruturais pertinentes nos filmes em questdo e, quando
possivel, fazer a comparacdo entre filmes de outro periodo e estética. A partir disso, assume-
se uma pretensdo que pode ir além dos filmes do corpus, mas que ajuda a compreender quais
recursos semidticos sdo préprios de Hollywood e quais ndo o sdo, a fim de indicar diferencas
e aproximacgOes de conteudo e de expressdo visual. Ao comparar um filme hollywoodiano a
uma producdo do Cinema Novo ou do Cinema Cléassico americano, por exemplo, pode-se
também identificar o que ndo é proprio de Hollywood e quais diferengas aparentam ser mais

significativas para discernir, portanto, filmes de periodos ou Escolas distintos.
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2. DOS LIVROS AOS FILMES, DA CULTURA AO IMAGINARIO.

2.1 Em torno dos Best-sellers e sua influéncia nas narrativas

Duas pesquisas anteriores (um trabalho de iniciacéo cientifica e uma dissertacdo), que
se desdobraram sobre as questdes do sentido, em objetos semidticos de grande circulagdo, os
best-sellers (MERENCIANO, 2007) e livros de autoajuda (MERENCIANO, 2009),
permearam 0 inicio da construcdo de um projeto maior, cujas tematicas vao desde as
expectativas de leitura do leitor contemporaneo até as estratégias dos filmes contemporaneos
em torno do espectador de cinema, bem como as influéncias de Hollywood nos filmes de
tematicas sobre alienigenas, guerra, sustentabilidade, exploracdo espacial, etc.
(MERENCIANO, 2011).

A primeira delas tratou dos livros mais vendidos no Brasil e as expectativas de leitura.
Realizada durante o curso de graduacédo, de 2003 a 2006, orientou 0s objetos semidticos e
objetivos que vieram em seguida. Também ofereceu caminhos para o exame de manifestacGes
semioticas direcionadas as massas, pois o interesse pela diversificacdo de textos evoluiu
progressivamente. Passou dos livros mais lidos (os best-sellers) aos manuais de autoajuda (no
mestrado) e, sem seguida, aos textos sincréticos dos filmes mais vistos nos cinemas, cujo
resultado é esta tese. Apresentar-se-4, primeiro, a importancia da pesquisa com os best-sellers.

Fruto do projeto de iniciacao cientifica “A leitura no Brasil de 1975 a 1990, iniciado
em 2003, essa primeira pesquisa teve a finalidade de reconstituir as expectativas de leitura do
publico-enunciatario de livros mais vendidos, por meio da teoria semiotica da Escola de Paris
(de inspiragdo greimasiana). Durante o seu desenvolvimento, foi analisada a organizacdo
discursiva dos livros de ficcdo mais vendidos no pais, nas décadas de 1970, 1980 e 1990, com
vistas a delinear um perfil de leitor-enunciatario brasileiro, ou seja, a compreensdo de suas
expectativas de leitura projetadas e reconstituidas, por meio das marcas da enunciacio®, nos

textos mais lidos naguele periodo.

2 Enunciacéo é definida de duas maneiras diferentes: seja como estrutura no linguistica (referencial), seja como
uma instancia linguistica, logicamente pressuposta pela existéncia do enunciado, que dela contém tracos e
marcas. O primeiro caso diz respeito a uma situagdo de comunicacao, cujo contexto referencial permite realizar.
No segundo caso, o enunciado é considerado o resultado alcancado pela enunciagdo, instancia de mediagdo que
assegura a colocacdo em enunciado-discurso das virtualidades da lingua. Conforme esta defini¢éo, a enunciagéo
é concebida como um componente autbnomo da teoria da linguagem, ou seja, uma instancia que possibilita a
passagem entre a competéncia e a performance linguisticas, no quadro de organizagdes semidticas virtuais, cujas
estruturas sob a forma de discurso as atualizam (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 145-146).
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Em uma direcdo complementar, pois se optou pela abordagem teorico-metodoldgica
da semiotica greimasiana, foi necessario recorrer — visto que as teorias do discurso permitem
a relacdo dos textos com a histéria — a pensadores da sociologia, da cultura e da historia dos
livros, como Roger Chartier, Alberto Manguel, Marisa Lajolo, Moniz Sodré, entre outros. Foi
preciso também examinar essa dimensdo do texto em funcéo da preocupacao por estabelecer,
junto ao exame de cunho semionarrativo e discursivo, uma ponte com a cultura, ou seja, com
0 contexto a que essas producdes escritas estavam vinculadas e que delas podiam receber
influéncias, refletidas e enunciadas no plano de contetdo.

Ao ser percebida em sua imanéncia (a partir de caracteristicas internas do texto), a
nocdo de isotopia é fundamental no exame dos textos e dos discursos a eles vinculados. Por
meio dela, explica-se a recorréncia de categorias sémicas®*, do tipo tematicas (abstratas) e
figurativas. No quadro da semantica do discurso (um dos niveis do percurso gerativo
semidtico), podem ser observadas na constituicdo dos diferentes textos isotopias tematicas e
figurativas (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 246). Do ponto de vista do enunciatéario (a
projecéo do sujeito, instancia a quem se destinam 0s textos), a isotopia constitui, assim, um
crivo de leitura que torna homogeénea a superficie do texto (ibid., p. 247)%.

Dessa forma, essa pesquisa com livros mais vendidos permitiu observar
predominancias na constituicdo das isotopias temética e figurativa de cada livro, que puderam
ser inferidas tanto de semas exteroceptivos quanto de semas interoceptivos®® dos discursos:
aqueles, no interior de recorréncias dos fatos historicos e de repercussdo nas midias (0 mundo
socialista, as ditaduras reinantes a época, 0 comportamento intimista ao redor da autoajuda,
etc.); estes (a interoceptividade), por ser possivel observar e descrever a estrutura semiotica,
que é organizada em niveis de significacdo, no interior dos quais sdo privilegiadas as fases
narrativas da perfomance e da sancdo, uma vez que sd@o majoritariamente livros de agéo-

intriga.

24 Sema é uma unidade minima, equivalente a um traco distintivo de significacdo. Da mesma forma que o sema é
elemento constituinte do semema (organizacdo sintatica de semas que produz uma unidade de sentido), em
comparacéo, os femas s&o constitutivos do fonema, no plano de expressdo. E importante verificar que na unidade
visual do cinema (o significante plastico), em torno de questfes ainda hipotéticas, pois estdo em
desenvolvimento, pode haver um tipo de relacdo equivalente, ou seja, em que os fotogramas ou os planos no
cinema podem ser considerados unidades minimas significativas (METZ, 1972), que, por sua vez, sao
constituintes das sequéncias que comp8em o todo de significacdo de cada filme.

% A exemplo dos mais vendidos nos anos 70 e 80, foi possivel observar isotopias predominantemente
figurativas, enquanto os mais vendidos de 1990 constituiam-se por meio de isotopias predominantemente
tematicas. Essas nocBes serdo mais bem caracterizadas quando forem apresentados os livros mais vendidos da
década de 70 a de 90.

%% Interoceptividade e exteroceptividade sdo categorias que articulam o universo semantico considerado como
coextensivo a uma cultura, cuja constituicdo decorre da psicologia da percepcéo, e que distingue as propriedades
exteroceptivas, enquanto provenientes do mundo exterior, dos dados interoceptivos, que sdo pressupostos pela
percepcdo das primeiras (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 175).
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A semiotica trata desses componentes no quadro de uma gramatica narrativa, a cujas
fases mencionadas congrega também manipulacdo e competéncia, fases necessarias a
instauracdo do querer e do dever-fazer pelo sujeito, na narrativa (GREIMAS; COURTES,
1979, p. 294-296).

Foi observado que os livros mais vendidos dos anos 70 aos 90, do corpus coletado
(muitos deles best-sellers de Sidney Sheldon, Frederic Forsyth, Morris West, Vargas Llosa?’,
entre outros), figurativizavam temas que, do ponto de vista do sujeito da enunciagéo (o leitor
projetado no discurso), apresentavam elementos do &mbito de suas praticas semiéticas®®. Para
a semiotica, a producéo da significacdo configura-se como uma especie de intencionalidade
orientada, uma vez que as manifestacGes de sentido constroem-se no interior de duas
macrossemidticas: as linguas naturais; e 0s mundos naturais.

Esse tipo de analise permitiu, assim, estender a nocao de texto em direcdo também as
praticas semidticas, sendo a leitura — e suas expectativas resultantes — parte desse mundo de
sentido. A partir da leitura semiética, do ponto de vista dos livros mais lidos, foi possivel
observar a recorréncia de unidades tematico-figurativas recorrentes no seu exame, como:
mundo bipolarizado, Guerra Fria, ameaga de uma terceira grande guerra, ditaduras na
América do Sul, comunismo, etc. (MERENCIANO, 2007).

Embora pareca pouco relacionado ao objeto desta tese (os filmes mais vistos), esse
primeiro projeto, composto por uma coletividade de livros mais lidos, gerou subsidios para
um trabalho focado na estrutura de histdrias ficcionais (aventura, acdo-intriga, fantasia) que
também podem ser observadas no plano de conteudo de filmes mais assistidos nas salas de
cinema. De fato, foi produtivo notar que as histérias de livros best-sellers funcionam muitas
vezes de plano de fundo, depois de adaptadas, para a producédo de roteiros de filmes famosos,
por exemplo. Isso sera observado em um dos filmes do corpus, O Senhor dos anéis, cuja
adaptacdo vem da obra homonima de John Ronald Reuel Tolkien. Serd observado que esse
tipo de influéncia possui um correspondente, na historia da literatura: as producdes ficcionais

do século XIX, marcadas pelo termo que Sodré (1985) denomina como literatura de massa.

2" Conversa na Catedral (VARGAS LLOSA, 1977); A alternativa do diabo (FORSYTH, 1979); O navegante
(WEST, 1976); As areias do tempo (SHELDON, 1989).

*8 Denominam-se préticas semidticas 0s processos semi6ticos reconheciveis no interior do mundo natural, sendo,
assim, definiveis de modo comparavel aos discursos, enquanto praticas verbais, ou seja, processos semioticos
situados no interior das linguas naturais (GREIMAS e COURTES, 1979, p. 344).
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Desse ponto de vista, observa-se que a influéncia dos Best-sellers provém das historias
dos romances folhetinesco do século XIX, género que, por sua vez, influenciou as histérias de
diferentes manifestacfes de sentido, como as da prépria telenovela atual, das séries de tevé,
dos filmes feitos para as multidGes, etc. Isso se explica por meio de algumas caracteristicas
presentes nas historias de autores como Eugéne Sue. No plano historico, a popularidade em
torno de sua obra Os mistérios de Paris, envolta de reflexdes politico-filoséficas e socialistas,
pode ter influenciado a insurrei¢io ocorrida no final do século XIX na Franga (SODRE, 1985,
p. 8), em virtude de haver, em seu conteldo, fatores relacionados as praticas semioticas do
leitor dessa época, que as relaciona ao seu conhecimento informativo, mitico e pedagdgico do
periodo em que vivem.

Esses fatores, em torno de caracteristicas técnico-estilisticas dos romances, foram
analisados por grandes pensadores da época, como Marx e Gramsci e podem ser aproximados
a um quadro geral de isotopias figurativas. Esse tipo de organizacao discursiva é definida por
Sodré (1985, p. 8-9) por meio de fatores de interpelacdo, a saber:

- elemento mitico: narrativa com arquétipos, que transformam muitos dos personagens
em verdadeiros tipos modelares, tanto para 0 bem (sujeitos que estdo acima das fraquezas
humanas e das leis sociais) como para o0 mal (o arquivildo e suas mazelas);

- atualidade informativo-jornalistica: necessidade de o livro informar, de colocar o
leitor a frente dos fatos, teorias e doutrinas do contexto em que o livro se insere;

- pedagogismo: intencdo de ensinar algo por meio da histéria contada ou por meio do
fazer do personagem principal, cujas solucfes ligam-se a questdes reais, como no caso de Os
mistérios de Paris e sua moral, tematizada por meio das doutrinas da reforma social.

Os best-sellers mais vendidos nos anos 70 e 80 manifestaram esses fatores, na medida
em que obras ficcionais como Conversa na catedral (VARGAS LLOSA, 1977) e O
navegante (WEST, 1976) trazem fatos politico-sociais do periodo em que sédo produzidos
(atualidade informativo-jornalistica) e focam no pedagogismo: aqueles, em torno da
importancia da militancia (fatos ocorridos no Peru, relacionados ao periodo ditatorial) e o
outro (o pedagogismo), em torno da utopia representada pelo comunismo, que, mesmo
perdidos em uma ilha deserta, na Polinésia francesa, os sujeitos ndo abrem méao de exercer
alguma forma de opressdo, ou seja, o poder nunca seria divido igualitariamente.

Como esses recursos foram usados para conferir sustentacdo a historia de best-sellers,
consequentemente, também podem ser observados em muitos filmes produzidos para fazer
sucesso. O livro, O Tubaréo, dos anos 70, do escritor Peter Benchley, por exemplo, recebeu

uma adaptacao para o cinema. Esse fato rendeu a producgéo do filme homénimo, na década de

55



70, dirigido por Steven Spielberg: Tubardo. Por sinal, essa producdo foi uma divisora de
aguas, influenciando os tipos de filmes nos cinemas desde entéo.

Em inglés, Jaws (titulo metonimico, ja que o termo inglés significa “mandibulas”),
tornou-se sucesso imediato de bilheterias. Tanto no livro quanto na produgéo para o cinema,
estdo recorrentemente acentuadas questdes em torno da atualidade informativo-jornalistica, no
interior das quais importam, no enredo desse filme, o turismo e os interesses do prefeito da
cidade litoranea em manter os fatos dos ataques do grande tubardo branco como boatos. Essa
isotopia figurativa liga-se ao pedagogismo tematico do american way of life, que esta
relacionado, por sua vez, ao estilo de vida americano, comportamento projetado na histéria e
presente na sua cultura. Por sua vez, o inimigo, tubardo, € uma ameaca que vem de fora, que
estd além do espaco territorial seguro, e 0 mar, o espaco do desconhecido, que deve ser
evitado. Isso diz respeito, conforme Sodré (1985), aos valores da politica norte-americana em
torno do seu isolacionismo conhecido.

Desde entdo, a receita em torno desses fatores esteve na esteira das grandes producoes
que, em seguida, foram sucessos de bilheteria, como Guerra nas estrelas (1977), Indiana
Jones e os cacadores da Arca Perdida (1981), E.T. (1982), De volta para o futuro (1985),
entre outras. Guerra nas Estrelas traz o fator mitico do filho que encontra o pai e deve
confrontéd-lo e convencé-lo a abandonar o lado negro da forga. Indiana Jones traz o mito da
Arca da Alianca e o0 pedagogismo em torno das formas de se cagar um tesouro perdido,
relativo ao “quem chegar primeiro, leva”. Em E.T, 0 suposto inimigo do espcao é um amigo,
que, incompreendido pela humanidade, ensina valores em torno do pedagogismo da amizade
e da fantasia infantil. A atualidade informativa e jornalistica de De volta para o futuro
convida o espectador a uma viagem no tempo, no interior da qual se apresenta o contraste
entre 0s anos 50 e os anos 80 da historia americana. Ao focar no tema da viagem no tempo,
torna palataveis, ao publico geral, questdes de fisica tedrica, como a da viagem no tempo.

Pode-se observar que esses fatores elencados e exemplificados em alguns filmes
considerados sucessos de publico possuem uma dupla funcionalidade. Além de ser dedicados,
de um lado, a agradar um mercado consumidor determinado (o publico de cinema, o fa
consumidor de fantasias e brinquedos baseados em filmes, etc.), por outro, também podem
afirmar ou acentuar ideologias especificas, do contexto em que sdo produzidas, como ja
citados: o isolacionismo norte-americano (o0 inimigo que vem de fora), a vida ao estilo
american way of life, o poderio bélico e cientifico (tecnologias de combate ao mal que assola

0 planeta), etc.
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Em geral, esse primeiro momento de pesquisa permitiu compreender que os livros
mais vendidos traziam, como recursos de persuasdo do publico, fatores de interpelacdo —
elementos constitutivos de isotopias tematico-figurativas — que podem também ser observados
no enredo de filmes famosos de Hollywood, dos anos 70 em diante.

Nessa mesma esteira, os filmes que sdo produzidos hoje (inicio do século XXI), que
serdo apresentados como integrantes do corpus aqui estudado (Avatar, Piratas do Caribe, O
senhor dos anéis, Toy Story), sdo influenciados por esse tipo de cinema feito para todo tipo de
publico, ao estilo de Tubardo, E.T, Guerra nas estrelas.

No entanto, ndo serdo levados em conta, no estudo semiotico, os fatores estilisticos
mencionados (da forma como apresentados), em funcdo de terem servido de parametro
somente para essa primeira relacdo apontada, que diz respeito a influéncia da literatura de
massa no enredo de filmes de grande repercussdao. Quando se tratar dessas questdes
envolvendo semas interoceptivos e exteroceptivos, observar-se-4 a sua recorréncia e
relevancia, como j& mencionado, por meio da descrigdo de isotopias teméticas e figurativas,
situadas, portanto, no nivel discursivo do percurso gerativo de sentido semidtico e no entorno

das praticas semioticas.

2.2 Em torno dos livros de autoajuda e seu reflexo nas subjetividades

Na medida em que o levantamento de livros mais vendidos apontou interesse crescente
por leituras mais intimistas no final dos anos 80, observou-se uma transformagéo no interesse
pelos livros de acdo intriga de finais dos anos 90 em diante. Nessa dire¢do, o estudo semi6tico
de livros mais vendidos, como As brumas de Avalon (BRADLEY, 1985), A insustentavel
leveza do ser (KUNDERA, 1985) e O alquimista (COELHO, 1990) projetam um tipo de
leitor-enunciatario que busca historias magicas, de transcendéncia e, portanto, de maior
subjetividade, cujo resultado foi um interesse crescente por leituras, cuja isotopia passa a ser
construida em torno do sema “intimismo”. Assim, conforme a transformacao desse interesse,
o foco dos rankings de Veja deixou os textos de ficcdo em segundo plano e se direcionou ao
levantamento de rankings denominados “autoajuda e esoterismo”.

Nessa direcdo, a pesquisa de mestrado centrou-se nos livros de autoajuda, bem como
na descricdo dos componentes semidticos e nas estratégias discursivas relacionadas a esse tipo
de texto (a exemplo da comunicacdo participativa em torno do objeto-valor, a projecdo do
leitor na qualidade de destinatario-sujeito desse discurso, as modalidades do querer ja

instauradas pelo fazer persuasivo no ato da leitura, etc.) (MERENCIANO, 2009).
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Se a pesquisa sobre a literatura de acdo-intriga, por um lado, sinalizou um tipo de
estrutura que pode também ser explorada nos filmes mais vistos de Hollywood (na sua
interoceptividade), a literatura de autoajuda, estudada em seguida, por outro lado, foi se
tornando um tipo de literatura que foi adquirindo caracteristicas cada vez mais
mercadologicas (ligadas a exteroceptividade, portanto).

A esse respeito, a autoajuda foi se popularizando e sendo destacada nos rankings de
livros mais vendidos, tornando-se o objeto semidtico de interesse. Isso foi se justificando, na
medida em que a procura pela literatura de acdo-intriga dos anos 70 e 80 transformou-se.
Desse modo, no decorrer dos anos 90, a procura pelos livros indicava as obras de autoajuda
como as mais vendidas nos rankings da revista Veja, fonte do levantamento.

Por meio do exame dos livros mais vendidos, de acordo com os rankings de Veja,
“Autoajuda e esoterismo”, estabeleceram-se as nuances e 0s entrecruzamentos (semelhancas e
dessemelhancas) da organizacdo discursiva, por meio de uma descricdo semidtica dos livros
mais vendidos de 1991 a 2006 (MERENCIANO, 2009). Para a analise semiotica pretendida,
foi aplicado um modelo conceitual baseado em um estudo sobre tipologias discursivas.
Apoiado nos estudos sobre enunciacédo, de Kerbrat-Orecchioni (1980), Fiorin (1990) concorda
com a importancia de se elaborar tipologias especificas para os diferentes tipos de discurso e
ndo classifica-los segundo géneros normativos. Essa defini¢do foi importante, na medida em
que o foco tedrico adotado direcionou o trabalho para um exame semiotico descritivo dos
textos do corpus.

Nesse ambito de estudo, ja era possivel notar que uma caracterizagdo genérica de
qualquer objeto semidtico ndo seria suficiente para defini-lo, sobretudo, na comparacéo entre
objetos semidticos de estrutura semelhante?®. O resultado do exame desses livros mais
vendidos ajudou a entender a sua estrutura, bem como suas estratégias discursivas. Elas se
resumem na doacdo de competéncia, o saber-fazer, ao destinatario-leitor. Assim, o objeto
compartilhado (0 conhecimento) constréi-se em funcdo de valores que dizem respeito a
comunicacéo participativa (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 68)*°, saber do qual o destinador
(a projecdo do escritor no discurso) ndao se desfaz, apenas a compartilha com o seu

destinatario, o leitor projetado nesse universo discursivo (MERENCIANO, 2009).

2% Na introduco j& foi indicada como insuficiente, do ponto de vista descritivo, a diferenca entre o Cinema
Classico e o cinema comercial, conforme apontamentos de Bordwell (1985), pois a diferenca por ele apontada é
generalista e ndo define de fato um tipo de filme do outro.

% «“Contrariamente ao que ocorre por ocasido da comunicagio ordinaria, onde a atribuigio de um objeto-valor é
concomitante a uma rendncia, os discursos etnoliterarios, filosoficos, juridicos (cf. o direito constitucional
[discursos mais tematicos, portanto]) ostentam estruturas de comunicacdo em que o Destinador transcendente
(absoluto, soberano, original, Gltimo, etc.) proporciona valores tanto modais (o0 poder, por exemplo) quanto
descritivos (0s bens materiais), sem a eles renunciar verdadeiramente.” — inser¢do nossa.
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O resgate dos resultados de pesquisas anteriores, além de fornecer a coeréncia na
continuacdo de um projeto, que comegou em 2003, indicou resultados iniciais e que foram
observados nas predominancias de estruturas tematico-figurativas e no &mbito do interesse do
publico projetado nesses discursos. Esse fato propiciou indicar, em seguida, caminhos para o
estudo de uma semiotica sincrética audiovisual contemporanea (o filme), em virtude também
de se aproximar da estrutura de acao-intriga presente nos livros mais consumidos, sobretudo
nos anos 70 e 80 do século passado. Outro motivo para o estudo de uma semidtica sincrética
ocorre em torno da problematica atual a respeito das dificuldades de exame do texto sincrético
e também do quase ineditismo, particularmente, do estudo semidtico do cinema
hollywoodiano no Brasil.

Como este trabalho nasceu de uma pesquisa em torno do publico de livros, buscou-se
entender esse enunciatario por meio das caracteristicas internas do texto escrito. A partir da
maneira como se manifestaram as marcas do discurso nos textos mais vendidos, o objetivo foi
explicitar os processos de significacdo, gerados a partir da organizacdo do seu conteudo
(MERENCIANO, 2009; 2009a; 2011).

Nas teorias do discurso, esse tipo de investigacdo pode reconstituir as expectativas do
leitor-enunciatario (este, equivalente a projecdo do publico-alvo no préprio discurso), por
meio da organizacdo semidtica do texto®! e que podem ser descritas no plano de contetido dos
livros estudados. No caso do exame de filmes, também € possivel observar um contetdo
(narrativo, tematico e figurativo — construtores do enredo) e uma forma de expressao, relativa
aos fotogramas (junto a trilha sonora), que, desfilados em sequéncia, ddo a plasticidade
prépria do filme. A organizacdo do seu sentido esta vinculada & propria concatenacdo de
imagens na tela, em forma de cenas, planos, entre outras denominag¢Ges dadas as possiveis

unidades do filme, podendo ser investigadas e concebidas como recorte para o0 seu exame.

3 O sentido usual de “ler um texto” diz respeito ao ato de leitura propriamente dita. Texto, em sentido amplo,
também se refere a qualquer objeto que possua uma unidade de significagdo. Uma obra de arte é um texto, assim
como um filme, uma mdsica, uma gravura o sdo, independente da forma verbal ou ndo verbal que os manifeste.
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2.3 Em torno de objetos sincréticos e de suas possibilidades de anélise

Com o fito de dar continuidade ao que foi apontado anteriormente, em dire¢do ao
doutoramento, foi elaborado um novo projeto, a partir de 2011, que envolvesse 0 exame de
um objeto semi6tico sincrético. Desse modo, foi importante definir os niveis de pertinéncia®
em jogo, necessarios a definicdo do objeto estudado, a fim de saber em que parte da pesquisa
se inserem e também como devem ser relacionados na conducdo dos niveis de analise. Nas
teorias do discurso, considera-se que a significacdo é o elemento comum aos diferentes niveis
de pertinéncia em exame, “[...] retendo, por consequéncia, com vistas a descricdo, apenas os
tracos que interessam a esse ponto de vista” (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 335). Nesse
caso, 0 dominio da significacdo esta relacionado tanto a exteroceptividade quanto a
interoceptividade dos discursos em exame, uma vez que faz parte da macrossemiotica
composta pelo mundo natural e pelas linguas naturais.

No interior dessa pertinéncia, em torno da significacdo, o interesse pelo estudo do
filme hollywoodiano contemporéneo surgiu, primeiramente, em virtude de sua inser¢do na
cultura midiatica e de massa, cujo contexto de interesse pelos filmes mais vistos assemelha-se
ao dos livros mais lidos. Em outra direcdo, relativa & organizacdo do cinema enquanto
processo de significacdo (em sua imanéncia), pretende-se contribuir com a descricdo das
estratégias ligadas ao plano do contetdo e da expressdo, em torno da estrutura filmica
caracteristica desse tipo de cinema, fato que coopera na diferenciacdo — semelhancas e
diferengas significativas — dos filmes que fazem parte do cinema de massa atual.

Assim, o filme, no ambito do cinema hollywoodiano, atende as exigéncias de um

trabalho de doutorado, conforme os direcionamentos abaixo:

1) faz parte de um tipo de cultura voltada, em sua maior parte, as massas, assim como
0 exame dos livros mais vendidos provou (MERENCIANO, 2009, 2009a), uma vez que 0
cinema, como o livro, também depende de um canal amplo de producdo, propaganda e
distribuicéo, cuja articulagdo da cultura com os processos de significacdo gerados deve ser

estudada e aos filmes relacionada;

%2 “pertinéncia” possui varias designagdes: propriedades de um elemento linguistico que o distingue de outros;
diferenca entre substancia e forma fénicas. Em suma, é uma regra de descricdo, de pretensdo cientifica, no
interior da qual s6 devem ser levados em consideracdo, entre as determinages ou tracos distintivos de um
objeto, aqueles necessarios e suficientes para esgotar sua definicdo (GREIMAS e COURTES, 1979, p. 334-335).
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2) em virtude de seu circuito primario de bilheterias, nas salas de cinema
(MASCARELLO, 2006, p. 337), o filme é um objeto largamente divulgado e procurado na
sociedade de consumo (e também em outras midias: DVD, exibicdo online, etc.), cuja
descricdo de suas especificidades estruturais, discursivas e plasticas contribuirdo para a sua
compreensdo semiatica;

3) tendo em vista seu sincretismo caracteristico, o filme pode ser segmentado e
examinado semioticamente, nas suas partes constituintes (METZ, 1972), seja pelos critérios
imanentes do seu conteudo, seja por meio do estudo da forma da expressdo, ora decompondo-
0 em categorias plasticas (FLOCH, 1985; 1990; 1995), ora explorando seus efeitos ritmicos
caracteristicos (paradigmaticos e sintagmaticos) (HEBERT, 2011), da mesma forma como foi
apresentado um exemplo de estudo dos segmentos de Avatar, na introdugéo;

4) credita-se a importancia de um estudo aprofundado, em forma de uma pesquisa
mais detalhada, na medida em que existe pouco interesse académico no Brasil pelo objeto
“cinema hollywoodiano”, sobretudo no ambito dos estudos de orientagdo linguistica e

discursiva.

E importante destacar que a descricdo semidtica inspirada na teoria semiética da
Escola de Paris (GREIMAS; COURTES, 1979, 1986) pode ser aplicada ao contetdo de textos
sincréticos, uma vez que a semiodtica complexa do cinema orienta-se no interior de uma
enunciacdo global, que congrega os tipos de linguagem verbal e ndo verbal, enquanto
linguagens de manifestacdo (FIORIN, 2009, p. 33). Essa abordagem objetiva mostrar a

complexidade das relacGes entre os sistemas, nos planos de conteudo e de expressao, em que:

O visual mantém articulagdes com o espacial, o verbal fonico, o verbal
gréafico, o sonoro ambiente, o musical, o cinético, o gestual, o corporal, por
exemplo. Os tipos de articulagdo processados possibilitam depreender como
essa plastica sincrética tem um modo de operar particular ao seu conjunto, o
gual produz efeitos de sentido também especificos a expressao sincrética que
precisam ser tomados nas especificidades de sua apreensdo e processamento
de sentido (OLIVEIRA, 2009, p. 83).

Na mesma direcdo das semioticas verbais, o cinema tambem comporta um plano de
conteudo, que, correlacionado ao plano de expressdo, contrai caracteristicas especificas, pois
“em uma manifestacdo sincrética audiovisual, por exemplo, um tom de voz estridente de um
anti-heroi, certos tiques gestuais, certas movimentacdes no espago, sdo usos de distintos

sistemas que vao cada um sincretizando ao outro” (OLIVEIRA, 2009, p. 83).
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Refletindo sobre as caracteristicas da montagem no audiovisual, Fechine (2009, p.
338) tece consideracGes em torno da superposicdo de contetdos no sincretismo audiovisual.
No &mbito da discursivizagéo do filme, é necessario considerar a existéncia de acréscimos de
significado de uma linguagem em relacdo a outra, pois o sentido de uma define-se pela
relacdo do conteldo da outra. A autora traz o exemplo de uma imagem A, que, articulada a
uma musica B, produz um sentido C, cujo resultado, por vezes conotativo, nasce da relacéo
entre ambos os sistemas em jogo e ndo de cada sistema independente. Mesmo que se fale de
som, é necessario esclarecer que a substancia sonora ndo fara parte da preocupacao desta tese,
exceto na forma de expressdo em torno da fala, que sera integrada ao ato de discursivizacao
dos filmes em exame (em torno do que se passa na tela, sua histéria). Ela liga-se ao
componente verbal, ou seja, ao plano de contetdo e suas articulagbes em torno da
narratividade e das isotopias tematicas e figurativas manifestadas.

Na medida em que o plano de conteldo pode ser descrito por meio de um percurso
gerativo de sentido (orientado dos niveis mais abstratos de articulagdo ao mais superficial ou
do superficial aos niveis abstratos), de forma anéloga, o plano de expressao visual do filme
também pode ser descrito por um ferramental te6rico em torno dos processos de significacdo
plasticos. Ambos o0s procedimentos tedricos e metodoldgicos sdo desenvolvidos por
colaboradores da teoria semiética greimasiana (FLOCH, 1985, 1990) e por autores que trazem
em suas obras novos desenvolvimentos a partir dos conceitos da linguistica saussuriana
(JAKOBSON, 1995; METZ, 1972).

Em torno das noc¢des saussurianas de signo, significante e significado, importantes ao
pensamento semidtico em foco, Hébert (2011) desenvolve um tipo de esquematizacdo de
unidades significantes, a fim de propor um método descritivo de andlise do plano de
expressdo: um estudo do ritmo em semiética. Esse tipo de analise oferece recursos para
compreensdo da organizacdo do filme na qualidade de consecucdo (sintagmaética) e
simultaneidade (as possibilidades paradigmaticas) de suas unidades de expressao.

A esse respeito, pode-se conceber uma das instancias discursivas da semidtica, a
temporalizacdo, por meio de aspectualizages, que determinam a forma como categorias
podem ser examinadas ao analisar uma determinada extensdo de discurso engquanto processo.
Ao observar uma extensdo do discurso como processo, € possivel conceber o sentido por meio
da relacdo entre grandezas especificas, em torno de continuidades e descontinuidades, por
exemplo. No interior dessa relacdo, observam-se o0s aspectos dos processos, que S&o
orientados por semas definidos, como: duratividade, puntualidade, incoatividade,
terminatividade; iteratividade (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 135, 363, 248, 231, 458).
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Mais especificamente, “[...] a oposigdo continuo/descontinuo reaparece sob a forma de
uma categoria aspectual, que articula o aspecto durativo” (ibid., p. 110). Essa duratividade
pode ser descontinua se articulada ao aspecto iterativo (descontinuidades que se repetem em
intervalos) ou puntual. No portugués, apesar de ndo estar marcado na forma verbal, é possivel
observar a aspectualizagdo, por exemplo, em verbos terminados por “ecer” (amanhecer,
escurecer), cuja incoatividade indica inicio da acdo de um processo.

Ao conceber o filme como uma grandeza em processo (textualizado, assim, na
duratividade caracteristica de seu processo de encadeamento de imagens), e manifestado de
acordo com unidades significantes continuas e descontinuas, observa-se que ele pode ser
segmentado. Nessa direcdo, a segmentacdo (GREIMAS e COURTES, 1979, p. 390-391), cuja
operacdo coloca em evidéncia unidades textuais, do ponto de vista do percurso gerativo, surge
como um procedimento de textualizacdo responsavel por recortar o discurso em partes, em
torno de uma sucessdo de unidades determinadas pela pertinéncia, a depender do sistema
semidtico escolhido (frases e paragrafos, na lingua, ou planos e sequéncias, no filme, por
exemplo).

A esse respeito, destacam-se dois meios de examinar esses segmentos ou unidades no
cinema. Um primeiro critério leva em conta a segmentacdo de suas partes constituintes,
conforme uma organizagcdo narrativa e temporal dos planos, em forma de sintagmas
cronolodgicos, acronolégicos e narrativos, segundo o trabalho de Metz (1972).

Por meio de um segundo critério, também é possivel tratar da segmentagdo do filme
por meio da aspectualizacdo de unidades significantes, a fim de explorar seus ritmicos
caracteristicos (HEBERT, 2011). Nesta situacio, os segmentos sdo examinados na condig&o
de processo, em que uma série de unidades concatenadas (por meio de uma iconizacdo do
fluxo temporal) compdem uma determinada consecu¢do, ou seja, uma organizacdo de
significantes visuais em termos de conjunto (uma sequéncia filmica determinada), cujo
aspecto é durativo, como vistos na introducdo, com Avatar.

Em outra direcdo, com respeito a imagem capturada de forma singular (um plano ou
outro, sem conter ainda a idéia de encadeamento), a imagem é observada em termos de
aspecto puntual. Os efeitos desses planos também podem ser explorados por meio de
categorias especificas, em torno dos formantes plasticos (cromaticos, eidéticos e topoldgicos),

como visto nos planos dos filmes E.T. e Independence Day, na introducao.
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Essas categorias, para exame do texto visual, foram desenvolvidas por um dos
semioticistas que continuaram com o projeto greimasiano, mas em direcdo a uma semidtica
plastica, Jean-Marie Floch (1985; 1990). Mesmo que o objetivo de Floch tenha sido o estudo
de objetos visuais, sem 0s elementos de consecucdo caracteristica do cinema, € possivel valer-

se da categorizacdo dos formantes plasticos, observaveis nos fotogramas do filme.

2.4 Hollywood: (in)defini¢des e (im)possibilidades descritivas

Apos a definicdo do caminho percorrido dos livros ao cinema (de uma semiotica
verbal a uma semiotica sincrética, portanto), apresentam-se as (im)possibilidades envolvidas
na concepcao de cinema adotada, ou seja, como se define o cinema hollywoodiano no ambito
de sua recepcao e critica, em torno de definices como blockbuster e cinema comercial, bem
como a sua configuracéo a partir dos anos 70, com filmes como Star Wars e Tubar&o.

Dizer precisamente o quanto um filme é comercial ou mainstream, ou se desperta
interesse da critica pelo seu estudo aprofundado, é tdo complicado quanto classificar os tipos
de filmes que sdo produzidos em Hollywood. A comecar pelo uso do ultimo termo,
“mainstream” é uma forma de produzir cinema que, a partir dos anos 70, decreta o
esvaziamento do ciclo do filme de arte americano (American Art Film, que dialogava com o
modernismo Europeu) (MASCARELLO, 2006, p. 336). Desde entdo, surge, no plano técnico
e histérico hollywoodiano, o rompimento com a heranca de um cinema autoral, em favor de
um cinema “[...] que teria como motivacdo uma pressao inédita, tanto quantitativa como
qualitativamente, do econdmico sobre o estético” (MASCARELLO, 2006, p. 337).

Com respeito ao termo cinema comercial®®

, referenciado na introducdo por Pefiuela
Cariizal (2004), esta vinculada, grosso modo, a capacidade de determinado produto ser
lucrativo (em possivel oposicdo a “poético™), cujas consideracdes da critica levam a crer que a

quantidade prevalece sobre a qualidade.

3 com -mer -cial. 1 related to business and the buying and selling of goods and services: Our top priorities must
be profit and commercial growth. 2 related to the ability of a product or business to make a profit: Gibbons
failed to see the commercial value of his discovery. Commercial success/failure: The film was a huge
commercial success. 3 [only before noun] a commercial product is one that is produced and sold in large
quantities. 4 more concerned with money than with quality: Their music has become very commercial. 5
commercial radio/TV/channel, etc., radio or television broadcasts that are produced by companies that earn
money  through advertising. Fonte: Longman Dictionary of Contemporary English
http://www.ldoceonline.com/dictionary/commercial_1. Tradugdo nossa: “Comercial. 1 relacionado aos negécios
e a compra e venda de mercadorias e servigos. 2 ligado & habilidade de um produto ou negécio produzir lucro. 3
um produto comercial que é produzido e vendido em larga escala. 4 mais relacionado com dinheiro que com a
qualidade. 5 radio, televisdo e canais comerciais; radio ou televisdo transmitidos e produzidos por empresas que
ganham dinheiro por meio de propaganda paga.
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Nessa direcdo, que liga a producdo dos filmes hollywoodianos a uma esteira industrial
(de filmes para as massas), o termo mainstream>* aproxima-se de “comercial”, pois se vincula
ao que é comum, ordindrio, ou seja, aquilo que faz parte de atitudes e atividades
convencionais, divididas socialmente pela maioria das pessoas.

Em suma, seguindo as definicdes dos websites, dicionarios Longman® e Oxford™,
tudo o que se referir aos mais vistos de Hollywood estara relacionado ao que se denomina
cinema comercial ou mainstream. Mesmo que os dois termos possam ser aproximados, o
termo “cinema comercial” aparenta maior precisdo, sobretudo com respeito aos itens 3,4 e 5
constantes a nota de rodapé 33. Observou-se, a partir das definicdes apontadas, que fica mais
facil determinar as fronteiras, quando se observa, no uso desses termos, a importancia de
fatores midiaticos de massa envolvidos na divulgacdo das producbes contemporaneas de
cinema.

Dessa forma, a medida que sdo anunciados filmes como Avatar, Piratas do Caribe,
etc., ha predominantemente uma repercussdo midiatica maior (comerciais na tevé aberta,
divulgacédo online em redes de cinemas, chamadas em programas de tevé, etc.) se comparada
a de filmes como Clube da luta, O segredo de Brokeback Mountain, Onde os fracos néo tém
vez (conjunto de imagens, fig. 1), entre outros mencionados na introducédo, pertencentes a um
tipo de segmento cultuado por um publico mais restrito.

De fato, ndo existe um fator preciso, em estudo, a fim de estabelecer fronteiras a
respeito das producgdes hollywoodianas contemporaneas. Entretanto, a partir das listas de
filmes mais vistos, aponta-se um método de coleta que pode contornar essa questao. As listas
de filmes, ou rankings, em uma acep¢do mais mercadoldgica, indicardo os filmes campedes
de bilheteria, da primeira década do século XXI, a partir da consulta e levantamento em sites
especializados.

Em geral, o tipo de objeto que se pretende estudar (o cinema de alcance comercial) €,
como ja dissemos, um objeto pouco analisado, sobretudo no ambito académico brasileiro. A
falta de interesse pelo tema “Cinema de Hollywood” pode ser resultado de um “pré-conceito”,
talvez favorecido por sua reputacdo comercial (para venda e entretenimento), talvez por se

constituir enquanto producdo que vai de encontro ao cinema canonizado pela fortuna critica.

% Adjective: normal, conventional, ordinary, orthodox, conformist, accepted, established, recognized, common,
usual, prevailing, popular. The ideas, attitudes, or activities that are shared by most people and regarded as
normal or conventional. Fonte: Oxford Dictionary
http://www.oxforddictionaries.com/us/definition/american_english-thesaurus/mainstream.  Tradugdo  nossa:
Adjetivo: normal, convencional, comum, ortodoxo, conformist, aceito, estabelecido, reconhecido, usual,
prevalescente, popular.

* Disponivel em: http://www.ldoceonline.com/

% Disponivel em: http://www.oxforddictionaries.com/

65


http://www.oxforddictionaries.com/us/definition/american_english-thesaurus/mainstream
http://www.ldoceonline.com/
http://www.oxforddictionaries.com/

Esta geralmente produz uma valorizagdo positiva de filmes de arte, como os de
Eisenstein, Bergman, Kubrick ou Glauber Rocha e os irmdos Barreto, no Brasil, sem
mencionar os géneros oriundos de experimentalismos, no cinema de Vanguarda (Bufiuel e
Dali), e em manifestos, como o0 Dogma 95 (de Lars VVon Trier e Thomas Vinterberg).

Mascarello (2006) alerta sobre a inevitabilidade de estudar o cinema de Hollywood
sem recorrer a aproximacGes negativas, porque ha uma abordagem segregativa na
universidade brasileira que esta em descompasso com a evolugdo internacional dos chamados
“estudos de Hollywood”, desde os anos 80. Ao analisar as praticas sociais e académicas que
renderam culto cinematogréafico a Glauber Rocha e ao Cinema Novo, Mascarello (2005) relata
um duplo processo de canonizagdo e de marginalizacdo no cinema. Isso pode ser observado
entre os objetos que considera legitimados e segregados, 0s quais referencia em seu Historia

do cinema mundial:

Entre os objetos legitimados, aparecem a filmografia e a reflexdo cinema-
novistas (com énfase em Glauber) e do cinema moderno (Godard, Rouch,
Pasolini, Resnais etc.), bem como de seus antecessores (Eisenstein, Vertov,
neo-realistas, Nelson Pereira dos Santos) e sucessores (documentario
contemporaneo, Dogma 95, cinemas periféricos, etc.). Ja a lista dos
segregados traz [...] o neon-realismo paulista dos anos 1980, géneros
brasileiros como o trash, o horror, o cinema juvenil e a ficcdo cientifica, o
ludico e o cOmico, os estudos de recepcdo e do espectador, a teoria dos
géneros cinematograficos, o cognitivismo, a distribuicdo e exibicdo e,
finalmente, as aproximacdes ndo precipuamente ideol6gicas a Hollywood
(MASCARELLO, 2006, p. 334).

Conclui o autor que a estratégica area de pesquisa do cinema hollywoodiano
contemporaneo segue praticamente desconhecida no pais (ibid., p. 334).

Na mesma direcdo do desinteresse pelo seu estudo, existe uma valorizacdo acentuada
da critica pelo cinema candnico, fato que reforca uma espécie de olhar as vezes pré-concebido
das producgbes de cinema de Hollywood de grande divulgacdo. De fato, o cinema p6s-75,
designado pelo termo ‘“Nova Hollywood”, proveu-se de caracteristicas direcionadas ao
consumo e ao entretenimento (como visto em Tubarao e Star Wars, sucessos de bilheteria nos

anos 70°’ que influenciaram os filmes que os sucederam).

37 A partir dos anos 70, producdes como Tubardo e Star Wars, grandes influenciadores de ptblico e tendéncias
nos meios de massa, fazem parte de um tipo especifico de cinema, o mainstream (de inclinagdo comercial).
Quando estes passaram a figurar em rankings de filmes nas bilheterias, sdo chamados de blockbusters
(MASCARELLO, 2006, p. 343). Em inglés, pode-se dizer que é um termo utilizado em contexto semelhantes ao
de best-seller, em virtude de fazer parte de um grupo de filmes sucesso de bilheteria, portanto, um sucesso de
vendas.
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Mascarello (2006, p. 336) define esse tipo de producdo pos-75 de acordo com dois
fatores: o abandono progressivo da pujanca narrativa caracteristica de Hollywood até meados
de 1960; a assungdo de uma inddstria fortemente integrada a cadeia maior da producgéo e do
consumo midiaticos, como cinema, TV, video, jogos eletrdnicos, brinquedos. Esse mercado
especifico diz respeito ao setor de produtos conexos (Mascarello o define como mercado
terciario), no qual é costumeiro observar a venda de fantasias e brinquedos de filmes, como as
indumentarias dos personagens de Guerra nas estrelas, joguinhos do Senhor dos anéis,
brinquedinhos do filme Toy Story, etc.

Ao caracterizar a Nova Hollywood por meio do “abandono progressivo da pujanga
narrativa”, Mascarello (2006) confere aos filmes contemporaneos um estilo de critica de
natureza canonica e mais generalizante, uma vez que fazer tal diferenciacdo ndo se configura
como uma analise profunda do objeto filmico. Em virtude de se focar nos elementos técnico-
estilisticos, dessa critica — influenciada por outros pensadores do cinema, como Bordwell
(1985) — ndo é possivel notar uma preocupacdo por uma analise descritiva (de cunho
estrutural), que seja capaz de observar unidades de sentido e de explicar como podem ser
organizadas e, sobretudo, explicados seus efeitos nos planos de contetido e de expressao.

Representante dessa critica estética e estilistica, Bordwell (1985) — citado por
Mascarello (2006) — descreve o modo classico de fazer cinema. Propde uma cisdo do tipo de
filme que era produzido até os anos 60 (o cinema de arte americano), em comparacdo aos
filmes que vieram em seguida, a exemplo dos sucessos Tubardo e Guerra nas estrelas. Na
esteira do raciocinio de Bordwell, esse modo cléssico de se fazer cinema é concebido da
seqguinte forma: personagens bem definidos e com objetivos claros; acdes linearmente
organizadas quanto a causa e ao efeito; unidade de acdo, tempo e espago no interior de cenas e
sequéncias; subserviéncia do estilo as necessidades de exposicdo da historia;
comunicabilidade e redundancia (MASCARELLO, 2006, p. 340).

Acredita-se que essas comparagOes, oriundas de definigcOes generalistas e ndo
descritivas, ndo especificam formalmente como se organiza a estrutura dos tipos de cinema
mencionados (de arte vs. comercial, por exemplo), sobretudo quando se quer aplica-las a
outras vertentes da cinematografia mundial: o documentario, o cinema independente, o
cinema experimental, etc. Representam, assim, definicGes possiveis de ser aplicadas a
qualquer tipo de filme que contenha “qualidade” (resguarda-se aqui qualquer juizo de valor).
Assim, os filmes cults citados na introducdo (Clube da Luta, O segredo de Brockback
Mountain, etc.) também sdo relacionados como filmes de “qualidade”, embora sejam

producdes de Hollywood também divulgadas a um grande publico.
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Diferente dessa critica, que conduz a critérios ora mais mercadologicas, ora mais
técnico-estéticas, serd apresentado um estudo semidtico discursivo, plastico e ritmico do
cinema de Hollywood contemporaneo. Em torno de suas identidades e diferencas, de suas
continuidades e descontinuidades estruturais, importa compreender o filme como um todo de
sentido (imerso em um contexto e direcionado a um publico enunciatario determinado), cujas
partes constituintes sdo manifestadas por unidades significativas, que, por meio dos
segmentos organizados logicamente, comunicam e produzem sentidos.

Ao articular o contetdo e a expressao, parte-se da hipotese de que € possivel explicar
as relacdes desses planos da linguagem sincrética filmica, sem recorrer a aproximacoes
valorativas (cinema canénico versus cinema mainstream, por exemplo) que pouco elucidam a
organizacdo e o funcionamento desse tipo de linguagem. Quanto a um estudo formal desse
objeto, procurar-se-do recursos, baseados em critérios semidticos que decomponham o filme
em unidades significantes (as suas partes) e que a0 mesmo tempo o permitam vé-lo como um
todo de sentido (a sua totalidade).

Esse tipo de exame descritivo é pouco observado em trabalhos sobre cinema,
especialmente quando se quer comparar e diferenciar filmes de um recorte de periodo
semelhante e que, grosso modo, sdo qualificados como produtos enlatados, ou seja, que
reaproveitam a férmula de sucesso de outros filmes para angariar interesse do publico e das
midias de massa. Por isso, ao inventariar recursos semioticos, é possivel que os pontos de
vista mais generalizantes ou obscuros sejam minimamente esclarecidos.

Em uma direcdo voltada aos aspectos exteroceptivos (haja vista que o filme comercial
tende a compartilhar o universo de sentido do momento em que é produzido, a exemplo da
ficcionalidade em torno dos filmes sobre o World Trade Center), ao fazer a relacdo dos
discursos com a histéria e com as ideologias inscritas, deve-se levar em consideracdo o
contexto em que o objeto de sentido “cinema hollywoodiano” ¢ compreendido. Ao propor o
exame discursivo de um determinado objeto cultural de massa, pensa-se nos recursos
necessarios, a fim de compreendé-lo enquanto um texto, direcionado a um publico definido (o
espectador projetado), bem como as caracteristicas do contexto em que se insere.

Em torno desses alcances descritivos, a semiotica, enquanto teoria do discurso, explica
a forma como os textos (verbais, ndo verbais ou sincréticos) organizam-se e produzem
significacdo. Busca também compreender a relacdo entre textos, tanto imersos no contexto em
gue sdo produzidos, como para quem sdo produzidos. Por isso, 0 estudo semidtico de um
universo discursivo determinado oferece suporte para a compreensdo dos seus processos de

significacdo, da relacdo que mantém com outros textos, nos seus encontros e desencontros
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com a histdria antiga ou com a mais recente. Em suma, verificar as condi¢cbes em que esses
filmes de massa sdo produzidos fornece indicios das representagcdes criadas ao publico
projetado (o espectador implicito), e isso permite dizer como esse enunciatario possui um tipo
de competéncia que o torna apto a relacionar seu conhecimento de mundo (os fatos sociais,
politicos e comportamentais recentes ou da moda) aos temas e figuras manifestados nos

filmes contemporaneos.

2.5 Cultura de massas: praticas semioticas ou como ler o mundo

Greimas e Courtés (1979, p. 251) definem a leitura como semiose. Ela opera na
constituicdo do significante textual. Desse ponto de vista, ler implica, assim, compreender 0s
signos da cultura, a sua significacdo. Sendo, pois, de natureza linguistica ou nao linguistica, é
possivel qualificar os textos, de maneira ampla, como objetos semioticos de sentido. Nessa
direcgdo, significacdo é o conceito-chave em torno do qual se organiza a teoria semioética, pois
ela € passivel de designar ora o fazer (significacdo como processo), ora o estado (aquilo que é
significado). Assim, no ambito da cultura, a significacdo é parafraseada como “producdo do
sentido” ou como “sentido produzido” (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 418).

No que diz respeito a cultura e as formas com que se lida com as representacdes
criadas, saber identificar e estabelecer limites entre os diferentes objetos de significacdo é
relevante tanto a interpretacdo do analista, quanto ao olhar despretensioso do cidaddo em seu
dia a dia. Por esse motivo, ler os sentidos presentes no mundo implica qualificar a leitura,
inicialmente, como processo de significacdo voltado ao reconhecimento de unidades textuais,
de significantes verbais e signos adjuvantes: grafemas, diacriticos, sinais prosodicos, etc., cuja
organizagdo se manifesta por meio de enunciados.

Por extensdo, a nocdo de leitura pode ser ampliada, em sentido lato (compreenséo de
um processo semiotico, de constituicdo de uma linguagem), ao se interpretar diferentes
formas de expressdo, oriundas de diferentes substancias: as linguagens pictorica (cujas
substancias sdo linhas e cores), musical (cuja substancia é o som), gestual (com a sua
proxémica), bem como a sincretizacdo dessas diferentes substancias em formas semidticas

caracteristicas (gibi, cinema, teatro, musical — ver esquema 5), etc.
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Para além das questbes concernentes a forma linguistica, defendida por Saussure
(2006) em seu Cours de Linguistique general, Hjelmslev (1975) complementa a teoria do
signo linguistico. A sua teoria, a Glossemética, compreende conteido e expressdo com base
nas nogoes de forma e substancia. Vai além, afirmando que as substancias sdo dependentes da
forma e que esta é independente da substdncia. Em suma, a forma somente pode ser
reconhecida por meio da abstracdo da substancia, no que tange ao terreno da funcédo
(HJELMSLEV, 1985, p. 67).

A fonologia, por exemplo, produz uma categorizagdo de elementos distintivos, uma
vez que se reconhece uma formalizacdo da substancia sonora (pois sem a funcionalidade
descrita pela fonologia, haveria apenas o ruido), com vistas a diferenciar e dar funcionalidade
aos tracos distintivos de determinada lingua natural: no caso do portugués, ha, por exemplo,
uma divisdo entre os fonemas surdos (p/t/g/f/x/s), de um lado, e sonoros (b/d/g/v/g/z), de
outro. Assim, definem-se as diferentes substancias, nesse contexto, por meio da presenca ou
auséncia do trago “sonoridade”. A substancia €, portanto, a realiza¢do da forma no ambito de
um suporte variavel articulado pela forma (FECHINE, 2009, p. 324).

Nas diferentes linguagens, o sentido possui uma intencionalidade. As préaticas
semidticas ou praticas discursivas, ao alargar o alcance das manifestacdes textuais,
organizam-se, pois, em torno disso. Elas se constroem no ambito das macrossemioticas das
linguas naturais e, por extensdo, do mundo natural. Nada mais sdo que “[...] processos
semioticos reconheciveis no interior do mundo natural e definiveis de modo comparavel aos
discursos (que sdo praticas verbais, isto €, processos semidticos situados no interior das
linguas naturais)” (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 344).

Na medida em que as praticas semioticas possuem um alcance para além do texto,
pode-se considerar uma construgdo hierarquica, em que a macrossemiotica da cultura engloba
0s sujeitos, que possuem concepcdes de mundo mediatizadas pela linguagem. Dessa forma, o
seu ponto de vista € regido a partir da maneira como lidam com os discursos. Por isso, 0s
textos sdo construidos, assumidos e disseminados, de maneira a oscilar entre diferentes tipos
de discurso. Ora elaboram o dominio predominante de um ponto de vista, ora manifestam
outros pontos de vista. Sejam a partir de discursos de propriedade mais homogénea ou mais
heterogénea, o ato de ler pressupde acdo de um sujeito (a performance de um leitor, um
espectador, etc.) sobre o objeto semiotico lido. A partir desse ato, constréi sua prépria
interpretacdo, ou seja, elabora um discurso interpretativo por meio da linguagem, fato que
transforma a leitura, por fim, em um ato intertextual (CORTINA, 2004, p. 156-157).
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Ainda na linha de raciocinio de Cortina (2004, p. 153), 0 autor ressalta que as relagdes
humanas séo regidas pelo mecanismo de producdo de sentidos, sendo, pois, mediatizadas pela
linguagem. Vale lembrar que, no contexto presente, do século XXI, a proliferagdo das midias
e a capacidade de difundi-las para todo tipo de puablico quase que proclamam a
obrigatoriedade de o sujeito se valer, ndo somente das novas manifestacfes de sentido (redes
sociais, blogs, youtube), mas das relacdes sociais que se originam dessas praticas; elas
mesmas, ja oriundas de suportes e préaticas antigas (0s bate-papos com amigos, o diario, 0s
videos caseiros de VHS). Hoje, tais praticas sdo transformadas, ressignificadas, devido aos
novos suportes e maneiras de se ler. Os estudos da cultura pelas lentes da leitura indicam isso,
ou seja, que a medida que se mudam os suportes e suas formas de acesso, mudam-se as
formas de ler (CHARTIER, 1998).

As situagdes mencionadas acima — de contato com os diferentes textos — fazem parte
de um contexto maior, no interior do qual a producdo e a comunicacdo de sentidos sdo
constantes e potencializadas pelas midias atuais. A fim de compreender as potencialidades de
tal universo de sentidos (nos textos e na macrossemiética da cultura), considera-se o quanto as
tecnologias de informacéo (no quadro de um mundo globalizado) tém como resultado uma
sociedade de comunicacdo de massa (mass media) (DROGUETT, 2002, p. 24).

Essa troca globalizada de informacéo, produtora constante de signos diversos, resulta,
assim, na diversidade cultural e textual presente no cotidiano. Isso confirma o dizer de Cortina
(2004) sobre as relacBes humanas serem regidas pela producdo de sentidos e mediatizadas
pelas linguagens. A esse respeito, as linguas naturais fazem parte desse mundo de sentido e
estdo imersas em uma sociedade regida pelos pontos de vista que os sistemas semioticos

produzem no mundo natural e que s&o assumidos pelos sujeitos na cultura.

2.6 ProjecOes da cultura no cinema

A relacdo entre as instancias culturais apresentadas anteriormente (sociedade,
informacdo, linguagem mediadora, comunicacdo e producdo de sentido), em diregdo a uma
cultura massificadora, ja vigora desde meados do século XX (MORIN, 1987). Para Morin, as
instancias sociais — 0s sujeitos e a cultura — articulam-se com as tecnologias em voga e, assim,
com a sociedade de consumo. Ele e outros pensadores que estudam a influéncia dos objetos
semidticos e das midias no cotidiano, como Pefiuela Cafiizal e Caetano (2004), examinam a
cultura assumindo o imaginario criado pelos sujeitos histéricos em torno dos objetos

semioticos e suas potencialidades de representacdo na cultura humana.

71



Nessa aldeia global, formada por midias e tecnologias de comunicagédo, propaga-se a
cultura de massas. Ao ser potencializada pela disseminacdo das midias, essa maneira de
configurar a cultura expande-se a publicos diversificados. Dentre 0s objetos culturais que
produzem sentido e que sdo, por sua vez, direcionados a um publico e coordenados por um
setor industrializado, esta o cinema de Hollywood. Nesse contexto, em virtude de sua grande
insercdo nos segmentos sociais e de sua producao em série, o filme hollywoodiano € fruto da
cultura de massas.

No interior dessa cultura, é possivel analisar como se constituem segmentos de publico
especificos, bem como as formas como séo representados no interior das praticas discursivas.
Varios séo os tipos de publico a que se destinam os diversos produtos de massa, no ambito de
uma induastria cultural. Ha o leitor de romances, o telespectador de novelas, o ouvinte de
radio, o espectador de cinema. Enquanto formas de representacdo da cultura, esses diferentes
objetos de significacdo também podem ser estudados dentro de sua estrutura e de sua
historicidade. Essa fato autoriza dizer que os processos de leitura permitem formas de contato
com os objetos, ligados a um determinado contexto e a sujeitos historicamente situados.

A industria cultural (desde meados do século XX) produz as suas tendéncias, de
acordo com as técnicas da imprensa, do radio, da tevé, do cinema (MORIN, 1987). Ela
propaga essas formas de cultura em todas as esferas da vida. Ao circular por varios meios,
formam um conjunto de objetos culturais no interior de uma cultura de massas, produzida
conforme padr@es de fabricacdo e destinada a uma massa social, a um aglomerado indistinto
de individuos (MORIN, 1987, p. 16). O cinema de tipo comercial feito em Hollywood é um
exemplo disso. Morin exemplifica que essa industria cultural vale-se de meios especificos, ao
organizar a significacdo nos seus objetos culturais, a fim de encontrar seu publico, seja por
meio de uma sintese do padrdo e do original, seja pelo atrativo de outros elementos que véo
do arquétipo ao individual. Estabelece, a partir disso, um jogo entre o que ja é padronizado,
em termos de estrutura e historia, articulando-o com o elemento inédito.

Situado, assim, entre o cliché e a novidade, esse tipo de cinema é elaborado de
maneira que o0 primeiro ndo chegue a fatigar e que o segundo ndo possa ser de dificil
compreensdo (MORIN, 1987, p. 31). A esse tipo de cinema também se liga uma espécie de
universalismo, cuja intencdo estd em adaptar temas locais e transforma-los em cosmopolitas,
como o western, 0 jazz, 0s ritmos tropicais e latinos — muitos deles sdo ligados ao universo do
american way of life. Esse tom universalizante favorece sincretismos culturais, no interior dos
quais sdo observados temas gerais cuja especificidade esta em adapta-los a um denominador
comum de humanidade. (MORIN, 1987, p. 35-37).
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Todo esse cosmopolitismo manifestado nas telas é irradiado a partir de um pdlo de
desenvolvimento que domina esse processo: os Estados Unidos. “Foi 1a que nasceu a cultura
de massa [no Ocidente]. E I4 que se encontra concentrado seu maximo de poténcia e energia
mundializante” (MORIN, 1987, p. 44). Por sua vez, esses objetos culturais sdo destinados a
um tipo de enunciatario-espectador, um homem médio, geral.

Esse publico alvo é materializado no sujeito que busca o jogo, o divertimento, o mito
e, consequentemente, a identificacdo. Ao projetar-se no filme, a linguagem desse anthropos é
a audiovisual. A sua imagem é tanto mais acessivel, na medida em que se apresenta como
envolvimento de todas as linguagens, e ela se desenvolve mais sobre o tecido do imaginario e
do jogo que sobre o tecido da vida pratica (MORIN, 1987, p. 44-45).

2.7 O espectador e sua identificacdo projetada pela ficcao

No ambito dessa projecdo do imaginario, a teoria semidtica também produz um tipo de
estudo que leva em conta a projecdo dos publicos. Esse tipo de destinatario pode ser
considerado como uma projecdo do leitor ou do espectador reais e sdo denominados
enunciatarios.

No trabalho realizado sobre os livros mais vendidos (MERENCIANO, 2009),
mostrou-se necessario, por exemplo, recorrer as marcas linguisticas e a referéncias
contextuais que os livros iam tecendo, para assim definir quais elementos do contedo
dialogavam com a realidade do leitor projetado, com vistas a explicar de que forma o0s
recursos construidos no interior do texto levavam determinada obra a figurar entre as mais
vendidas daquele periodo. Assim, o estudo imanente dos textos parte da explicacdo da
organizacdo textual, com vistas a definir a construcdo do leitor (e também a do autor) como
instancias de dominio discursivo (projetadas na e pela construgcdo do discurso) e ndo como
autor e leitor reais, de carne e 0sso.

Com respeito ao cinema, também é possivel depreender marcas linguisticas
recorrentes nos didlogos dos personagens e nas descri¢des feitas pelo narrador, assim como as
transformacdes narrativas associadas a tempo e ao espago. Essas marcas ddo conta de definir a
realidade contextual que faz parte do dominio do espectador enunciatario e com a qual ele
pode se identificar. No texto verbal, a descri¢do dessas instancias espago-temporais é feita por
meio de linguagem verbal, ao descrever lugares, tempos e sujeitos inseridos na historia., como

observado em The vampire diaries (sequéncia 1).

73



E importante lembrar que existem livros ilustrados, como os didaticos, infantis, etc.,
que se valem do sistema semiotico imagetico para enriquecer (ilustrar, deixar menos
imotivada) a producdo de sentido. No cinema, a propria imagem (por meio de instancias de
tempo, espacgo e pessoa, projetadas no discurso) descreve as mudancas de situacfes no enredo
e as transformacdes da historia, exatamente por compor uma analogia (pretensa cépia) da
realidade (BARTHES, 1986, p. 29) e poder ser ressignificada (vertida para ou traduzida) por
um sistema semidtico verbal.

No dominio do espectador, a sétima arte atualiza-se enquanto manifestacdo de sentido
no ato de sua recepgdo. Segundo Droguett (2007, p. 2), a existéncia do objeto “filme” elabora-
se por meio da forma como o espectador o vé e também de acordo com as maneiras pelas
quais se relaciona com os elementos da narrativa filmica e da expressdo cinematografica que
o cativam. A construcdo dessa espécie de identidade com as producdes de cinema ocorre por
meio do jogo de identificacdo estabelecido com a audiéncia. Com respeito a ela, sabe-se
existir um grande publico consumidor de filmes hollywoodianos. Ele ¢ motivado a assistir,
pois tem potencialidade para se identificar com aspectos técnicos, poéticos e narrativos que o
agradam, seja o percurso narrativo® do herdi, a trama bem elaborada, os valores culturais em
jogo, a funcdo das cores e dos sons, as tomadas de camera, etc.

Em referéncia aos aspectos de identificagdo do publico com o cinema de Hollywood,
Eades (2002, p. 57-75) nota a recorréncia do tema da “iminéncia do perigo”, fato que
converge para a problematica do herdi e sua importancia no universo do cinema. Herdeiro da
cultura dos gibis (dos HQs), no Ocidente, a exemplo do Super-homem, Homem aranha e
Batman, o herdi sempre possui mais que uma identidade, na medida em que é régido pelo
dever-ser e parecer outrem, a fim de proteger sua real identidade, que estd ligada aos
programas narrativos particulares que precisara exercer em favor do bem.

O super-homem, enquanto Clark Kent, é timido, miope e medroso. O aracnideo, na
pele de Peter Parker, é timido, tem poucos amigos e vive encalhado em dividas. De dia,
Batman € o milionario Bruce Wayne; a noite, é o cavaleiro das trevas. Fato comum desses
superseres € o de agirem impedindo o atentado a propriedade privada, ou seja, lutam
principalmente contra ladrbes. No quadro dessas projecGes da ideologia em que foram
imaginados, confirma-se, portanto, uma forma de pratica semiotica situada em torno dos

valores da cultura nos filmes.

% Segundo Barros (2008, p. 26), um percurso narrativo constréi-se por meio de uma sequéncia légica de
programas narrativos relacionados por pressuposicdo, que sdo, por sua vez, uma organizacdo de enunciados
narrativos de fazer que regem enunciados narrativos de estado.
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Uma das imagens com que publicos de audiovisual e leitores se identificam € a do
herdi. A respeito da sua recorréncia na cultura de massas, Morin (1987, p. 92) explica que
esse herodi simpatico (diferente do tragico, por isso, comum nos filmes de Hollywood) é
aquele vinculado ao espectador. O personagem que O representa torna-se cada vez mais
natural até ndo parecer mais um monstro sagrado executando um rito, mas um sésia exaltado
do espectador. A este, o herdi se liga por semelhancas e por uma simpatia profunda. Esse tipo
de her6i pode ser admirado ou lastimado, mas sempre é construido de forma a ser, no final da
histdria, amado.

E fato que os herdis representam tipos sociais corretos, sendo os esteredtipos dos bons
“mogos”, em prol da sociedade que representam. Por isso, ao discutir a relacdo dos textos com
a histéria, Fiorin descreve as praticas semioticas em torno do publico das narrativas
ficcionais. A sua competéncia indica que sabe 0 quanto “super-homens” ndo existem, mas 0
fazer interpretativo proveniente dessas construgdes ficticias pode revelar anseios, ideias,

concepgdes e temores de uma determinada época (FIORIN; PLATAO, 2001, p. 28):

[...] a narrativa do Super-homem mostra os anseios dos homens das camadas
médias das sociedades industrializadas do século XX, massacrados por um
trabalho mondétono e por uma vida sem qualquer heroismo. Esse homem,
mediocrizado e inferiorizado, nutre a esperanca de tornar-se um ser
superpoderoso assim como Clark Kent, que se transforma em Super-homem.

Morin amplia a questdo, ao pensar em uma ideia cosmopolita de conceber o filme
comercial. Esse tipo de producdo tende a adaptar temas locais, cujo cenério de sincretismos
favorece um tipo de publico geral, uma espécie de anthropos universal. Ao ser direcionada a
construcdo de um imaginario e nao a vida pratica, (MORIN, 1987, p. 44-5), conclui-se que 0
jogo entre real e imaginario — no ambito do sujeito ontolégico — seria matéria produtiva, por
exemplo, a psicologia do cinema e dos publicos. Ao transferir tais questdes para as teorias do
discurso, as nuances entre real e imaginario sdo tratadas como efeitos de sentido, pois 0
sujeito-espectador (0 enunciatario de cinema), desse ponto de vista, € um construto teorico, é
considerado uma projecéo, um ser linguistico, portanto, € um “efeito do enunciado” (FIORIN,
2007, p. 24).

Ao observar a procura por esses produtos de massa e a maneira pela qual o
enunciatario-espectador com eles se identifica, uma forma de entender as projecdes do
produtor (a coletividade de pessoas responsaveis pelo filme) e desse espectador seria focalizar

a construcao desses sujeitos discursivos (a imagem deles projetada nos filmes exibidos).
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Assim, para que o espectador se identifique com as producdes de cinema, como
observado, semioticamente, elas mobilizam isotopias tematico-figurativas, de forma a se
apropriar de mitos, clichés e ressemantiza-los de acordo com o tipo de publico que pretendem
agradar. Buscam, pois, obter o sucesso de acordo com a adesdo de um publico o mais diverso
possivel (MERENCIANO, 2011, p. 14).

Outra questdo ligada ao espectador € o happy end. No ambito do cinema e da
literatura, a ideia de felicidade torna-se o nucleo afetivo do imaginario cultural moderno. O
happy end é um apego intensificado de identificacio com o her6i. Ao se aproximar da
humanidade cotidiana, com problemas cada vez mais relacionados a mistérios, crises
pessoais, desafios, etc., ele se torna basicamente um alter ego do espectador. O clima
constante de simpatia nele focado instaura a felicidade como algo possivel no plano do
espectador também (MORIN, 1987, p. 93-4).

Em suma, o final feliz é postulado pelo otimismo da felicidade e pelo esforco rentavel
(pensando ainda nos valores do Ocidente), no interior do qual todo empreendimento nobre
tem sua recompensa na terra. Esse pensamento é uma aspira¢do origindria do contexto do
Welfare State e da busca pela felicidade privada (MORIN, 1987, p. 97), fatores ligados a
realidade da década de 30 em diante, como a Grande Depressdo e a necessidade de o Estado
intervir na economia. O nascimento de um dos herdis mais conhecidos, o0 Super-homem, por
exemplo, ocorre nesse contexto pos-Crise de 1929, nos Estados Unidos.

Levando-se em conta a importancia das relacdes estabelecida entre publico e filme, em
sequida, apresentam-se a forma como simbolos da cultura ianque norteiam o filme
hollywoodiano contemporaneo. Para tanto, o imaginario presente nas producfes de cinema,
dos anos de 1990 em diante, configura isotopias tematico-figurativas em torno dos ataques ao
World Trade Center, de 11 de setembro de 2001, bem como a simbologia das torres gémeas
enguanto objeto a0 mesmo tempo de prestigio e de destruicéo.

Desse modo, observa-se a divulgagdo de um tipo de cinema comercial focado néo
somente nas repercussdes do conhecido ataque ao WTC, mas em torno de temas especificos,
como defesa nacional, guerras mundiais, poderio bélico e tecnologico, sustentabilidade, o

Juizo final, entre outros.
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2.8 Atentados ao World Trade Center (11/09/01) e influéncia no cinema de acéo

Relacionado diretamente ao fenémeno atual de massificacdo da cultura, observou-se
gue o cinema comercial € um produto que visa ao consumo. Desse modo, ao considerar o Viés
da ideologia nele inscrita, de acordo com a critica de abordagem socioldgica, esse tipo de
filme feito para as multidGes congrega questdes ideoldgicas, pois tende a representar o ponto
de vista da cultura dominante ou idealizadora da obra. Nos filmes Independence Day (1996) e
Armageddon (1998) podem ser identificados, por exemplo, temas concernentes ao ufanismo
norte-americano de forma estereotipica, revelando pontos de vista da cultura que concebe o
filme.

Era muito comum, mesmo antes dos atentados de 11/09/2001, o fato de algumas
produgdes mostrarem ndo somente as torres gémeas sendo atacadas, mas outras edificagdes e
monumentos simbolos da cultura estadunidense inscritos sob a égide do perigo (a Estatua da
Liberdade, a Casa Branca, o complexo do Pentdgono). Tal fato tornou-se fetiche em muitas
producbes pré-apocalipticas. Exemplo disso sdo Independence Day e Armageddon. Elas
consagram todo tipo de estere6tipo®®, com vistas a mostrar o ideério de salvacéo do planeta, a
ser cumprido pelo esfor¢o da nacéo norte-americana, frente a desastres avassaladores. Mesmo
lancadas antes da intensificacdo politica de Washington pés-atentado 11/09/2001 (na politica
externa e interna de antiterror, no controle de agressivo de imigracdo, etc.), ja tematizavam o
“mundo em perigo”, envolto por toda panaceia cultural ianque.

Em torno dos temas de perigo e do discurso de salvacdo, Hollywood passou a retratar
nas telonas a discussdo da importdncia de uma poténcia heroica e, com isso, 0
engrandecimento da sua fungdo de lider e herdi, quando, ficcionalmente, outras nagdes do
planeta ndo conseguem conter ameacas, como alienigenas malvados (Independence day) e
cometas destruidores (Armageddon) (MERENCIANO, 2011).

A respeito dessas producgdes e dos tracos dos personagens, Eades (2002, p. 69) aponta
que o “arco-iris” de sujeitos politicamente corretos de Hollywood ¢ representado de forma
simplista. A autora conclui que os eventos em torno do 11 de setembro puderam contribuir
com receitas cinematograficas, seja no nivel do género comercial, seja no nivel dos

personagens.

% Nesses filmes ha: o trabalhador comum com chance de ascensdo por meio das armas; o presidente combatente
(que pde a “mao na massa” ao pilotar um caga F-18 contra naves E.Ts); o latino, que s atrapalha; a forca de
salvacdo americana atuando por meio da tecnologia e da crenca na religido; a dependéncia bélica por parte de
outras naces; o receio de ataques iminentes; o american way of life como modelo de comportamento aceito.
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Eades (2002) expde, em seu artigo, duas condi¢bes necessarias para o sucesso de uma
producdo hollywoodiana: um her6i americano e um final feliz — conforme explicado por
Morin (1987, p. 93) anteriormente acerca do apego intensificado entre publico e heréi. A
partir da simplificagdo de personagens ou da narrativa, fatos apontados por Eades (2002) e
Pefiuela Cafiizal (2004), é possivel realizar uma leitura de filmes relacionada a interpretacéo
de acontecimentos recentes, ou seja, ao fato de que filmes comerciais recorrem a assuntos
evocados na midia, proximos a sua condicdo historica de produgdo. Com isso, construcées
tematicas de alcance geral podem repercutir nas midias de massa e atrair, assim, um nimero
significativo de publico.

Relacionando o contedo das produgfes com a histéria recente, outros filmes também
exploram as repercussdes ou possiveis consequéncias politicas e bélicas do ataque ao World
Trade Center. Esse fato esta presente em mensagens recorrentes tanto nos filmes de super-
herdis, quanto nos filmes de guerra moderna (Guerra ao terror [2009], Zona Verde [2010],
etc.), cujos contetdos dialogam com a realidade historica instaurada a partir do conhecido
ataque afegdo. Com respeito aos filmes de guerra citados, o0 primeiro encoraja civis a guerra
no Iraque (mostra um soldado com vocagdo para desarmar bombas) e o segundo procura
justificar erros da inteligéncia norte-americana, quando foi incapaz de provar a existéncia de
“armas de destruicdo” no Iraque. Nessa direcdo, retratam ficcionalmente as implicacdes
surgidas no cenario mundial contemporaneo a partir da intensificacdo bélica e politica da Casa
Branca no Oriente Médio.

A partir disso, transmitem discursivamente mensagens que procuram compensar falhas
historicas, seja pelo incentivo & participacdo em guerras, seja pela aversdo a tudo o que faca
parte da cultura do Oriente Médio e, por extensdo, a outras culturas do terceiro mundo (a
africana, a latina, a do Leste europeu) ou as que ndo compartilham do ideario american way of
life. Nessa direcdo mais pragmatica de producdo, esses temas (representados como subpraticas
culturais) notadamente “pouco prezados” pela cultura ianque, sao figurativizados ja desde os
anos 80 por meio da representacdo de sujeitos pobres, rusticos, etc. ou por estruturas
ficcionais que exaltam o ponto de vista cultural norte-americano como superior, que, nas
malhas do discurso, parece querer sobrepujar tais elementos de culturas “inferiores”.

Merenciano (2011), ao analisar o filme Rocky IV e também a representacdo do heroi,
argumenta em direcdo ao fato de os aspectos ideologicos de Hollywood estarem ligados a
questdes contemporaneas. Essa industria de cinema comercial elabora a sua ficcionalidade
tanto por meio de esteredtipos positivos da cultura de referéncia (afirmando valores da cultura

que o produz) como por meio da valorizagdo negativa de elementos de outras culturas, como a
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arabe, a latina, entre outras minorias presentes na sociedade ianque. A caracterizagdo de
latinos e arabes nos filmes de Hollywood, por exemplo, é feita pelo viés da falta, seja de
habilidade social, de inteligéncia, de valores de familia, ou de tolerancia. A caracterizacdo dos
russos, por sua vez, gira em torno de sua sisudez ou de sujeitos das antigas republicas
soviéticas envolvidos com mafia, terrorismo, trapacas, etc. No filme Rocky 1V (1985), por
exemplo, toda espécie de maniqueismo é empregada para afirmar a cultura capitalista em
detrimento da socialista, no contexto da Guerra Fria®® (MERENCIANO, 2011, p. 10-11).

No inicio de Rocky IV, seu amigo, Apolo Creed, desafia um boxeador russo, Drago,
para uma luta nos Estados Unidos. Na ocasido do combate, o ideario do american way of life
é apresentado ao espectador em pleno ringue, com toda sua magnitude de cores, musicas,
felicidade, explosdo de fogos e euforia, a maneira de um show da Broadway. Mesmo com a
recepgdo calorosa (um dos ideérios criados nos filmes sobre a cultura ianque), o russo ndo
respeita 0 oponente e bate em Apolo até o matar. A partir disso, Rocky buscara vingar, no
ringue, 0 seu amigo morto.

A isotopia figurativa de espago e tempo, relativa & Unido Soviética, causa o efeito de
que o ideario comunista é artificial, fechado, escuro, denso, sério. No extremo oposto esta
Rock Balboa. Visivelmente mais fraco que o seu oponente russo e apelidado de "garanhéo
italiano”, Rocky treina ao ar livre (Drago fica somente no laboratério), € um cara simpatico
(ndo se vé expressdo no rosto de Drago), tem vida social (Drago comporta-se como um robd),
ndo toma anabolizantes (0 russo sempre 0s injeta) e topa desafiar Drago em terreno soviético.
No final, Rocky vence, sendo aclamado pelos russos.

Em suma, a ideologia construida por meio das relagdes de tempo, espago e pessoa,
vincula-se ao simbolismo do fim da Guerra Fria, manifestando o ponto de vista da cultura que
o produziu. Esse tipo de estrutura, construida em favor das expectativas e do ideario em que
se insere, vai em direcdo ao que a semiotica denominada veridic¢cdo, que nada mais € que o
fazer veridictorio, por meio do qual os discursos elaboram a sua comunicacdo, a fim de

produzir efeitos de sentido de verdade:

Ao postular a autonomia, o carater imanente de qualquer linguagem e, pela
mesma razdo, a impossibilidade de recorrer a um referente externo, a teoria
saussuriana forcou a semidtica a inscrever entre suas preocupacdes, ndo o
problema da verdade, mas o do dizer verdadeiro, da veridiccdo (GREIMAS;
COURTES, 1979, p. 485).

| embra-se que no final dos anos 80, o paradigma politico-econémico girava em torno da Guerra Fria, entre 0
sistema de produgdo do Primeiro Mundo e o sistema de producdo do Segundo Mundo (as republicas soviéticas).
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Essa verdade, enquanto construto do discurso, para que seja assumida, elabora-se em
favor das instancias do enunciador e do enunciatario. Nao se deve pensar, simplesmente, que
0 enunciador (a projecdo da coletividade idealizadora e coidealizadora do filme) produz
discursos verdadeiros, e sim efeitos de sentido de “verdade”. Isso diz respeito ao exercicio de
um fazer persuasivo (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 485). De fato, ao tratar a
ficcionalidade vinculada a uma certa realidade em que se instaura, cria-se no plano do
discurso um simulacro, cujo fazer persuasivo instaura o enuncitario-espectador como

coparticipante do discurso, portanto.

Exercido pelo enunciador, o fazer persuasivo sé tem uma finalidade:
conseguir a adesdo do enunciatario, o que esta condicionado pelo fazer
interpretativo que este exerce, por sua vez: pelo mesmo motivo, a construgéo
do simulacro de “verdade”, tarefa essencial do enunciador, esta igualmente
ligada tanto a seu proprio universo axiolégico quanto ao do enunciatério e,
sobretudo, a representacdo que o enunciador se faz deste Ultimo universo
(GREIMAS; COURTES, 1979, p. 487 — aspas nossas).

A seguir, poder-se-a observar os desdobramentos tematicos em torno da ficcionalidade
dos filmes que representam as torres gémeas. Sera visto que os filmes de acdo pré-11/09/2001
(dos anos 80 e 90) traziam preocupacBes tematicas semelhantes aos produzidos pos-
11/09/2001, ou seja, em uma direcdo tematica influenciada pelo conhecido ataque terrorista.
Em suma, ambos os tipos de filme (pré e pds WTC) nunca deixaram de congregar as mesmas
representacdes em torno de histérias de apocalipse, catastrofes ambientais, invasdes
alienigenas, etc. H4, portanto, aproximacdes e distanciamentos tematicos, a respeito dos quais

é possivel fazer investigacoes.

2.9 As torres gémeas: veridiccdo por meio de isotopias figurativas

No que se refere a repercussdo do ataque de 11/09/2001 nos filmes do século XXI, foi
dificultosa a tarefa de encontrar artigos que tratassem diretamente da questdo. A esse respeito,
o artigo “Doomsday America” (WALLIS; ASTON, 2011, p. 53-64) foi o unico documento
esclarecedor encontrado no periodo de pesquisa a respeito do fato. Difundido em uma revista
de religido e cultura popular, ele trata dos medos e preocupagdes que os fatos do 11 de
setembro geraram na cultura norte-americana em torno de temas apocalipticos e de guerra.
Eles passaram a caminhar juntamente com temas contemporaneos que permeiam o imaginario

do espectador, como: guerra ao terror, imperialismo e catastrofes ambientais.
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Wallis e Aston (2011, p. 55) concordam que a representacédo criada pelo cinema de
Hollywood facilita duas questfes: a disseminacdo das preocupac6es politicas e do imaginario
apocaliptico do Juizo Final; por outro, o fornecimento do proprio espetaculo audiovisual. A
configuracdo de temas e figuras, que refletem preocupacdes e antecipagdes em torno de fatos
contemporaneos, revela anseios que dialogam com o destinatario coletivo dos filmes, pois

dividem o mesmo universo axiolégico.

2.9.1 O simulacro em torno do pré-atentado ao WTC

A fim de entender como as torres gémeas do antigo World Trade Center ja eram
referenciadas nas producdes de cinema, é necessario relacionar alguns filmes que as
representavam e proceder com o recorte de planos em que elas se encontram. Superproducdes
de tema apocaliptico dos anos 90, Independence Day (1996) e Impacto profundo (1998),

mostram as torres gémeas em contextos de destruicao.

Figura 12: Grande Plano Geral das Torres GEmeas em Impacto Profundo (1998).

Impacto profundo narra 0 mundo prestes a ser atingido por um cometa gigante. Como
uma parte dele cai no mar, proximo a Manhattan, é formado um supertsunami que arrasa a
costa do pais, levando a destruicdo até as torres. Em Independence Day (1996), o recorte do
plano geral mostra o espaco pequeno ocupado pelas torres (0 WTC, centralmente, ao fundo) é
minimizado pela presenca da nave gigante por sobre a ponte (fig. 13), criando o efeito de
imensiddo da nave (acima da ponte que liga Manhattan a Nova lorque), sinénimo do perigo
representado. Isso traz a tona o assunto do medo coletivo, em virtude da repercussao que ele

pode causar no imaginario do espectador projetado nesse universo discursivo.
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Figura 13: Grande Plano Geral das Torres ao fundo em Independence Day (1996).

Alternando momentos de agcdo com humor, a produgdo Homens de preto (1997) faz
homenagem ao WTC em um momento do filme, destacando-o ao fundo (fig. 14). Enquanto o
agente interpretado por Tommy Lee Jones, investiga um suspeito, o outro agente, interpretado
pelo hilario Will Smith, é chacoalhado por um E.T. Ao ocupar espaco central na imagem, as
torres destacam trés elementos no plano: homens conversando (a frente), o carro com o agente
(a0 meio) e o WTC (ao fundo). Apesar de estar localizado no plano mais ao fundo, 0 WTC ¢
um elemento importante desse espaco, pois 0 segmenta: em momentos de seriedade (a

esquerda); e de comicidade (a direita).

|

Figura 14: Plano de conjunto, em Homens de preto (1997).

Provocando um efeito diferente dos quadros anteriores, Esqueceram de mim 2:

perdido em Nova lorque (1992), produz um tipo de simulacro em torno do ponto de vista do
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espectador (fig. 15), ou seja, cria-se o efeito de que espectador esta projetado, vendo a cena de

baixo para cima.

Figura 15: Plano em contraplongé, em Esqueceram de mim 2 (1992).

O efeito de sentido causado pelo espaco da perspectiva € mais subjetivo, pois coloca o
publico no mesmo angulo em que o protagonista (garoto de mochila) se encontra. O foco na
categoria topologica do enquadramento (de baixo para cima) cria a ilusdo de imensiddo do
WTC. Isso afeta, portanto, a maneira mais subjetiva ou mais objetiva com que o0 espectador
lida com essas representacdes.

Com relacdo a constituicdo de alguns planos, viu-se que muitas produ¢des do cinema
comercial ja homenageavam as torres gémeas do WTC de formas diferentes. Por meio da
articulacdo de sua projecdo no espaco da cena, o cinema produz diferentes processos de
veridicgdo. Seja por meio da destruicdo, seja por meio da simples disposicdo nas cenas, elas
evocam ora aspectos desejaveis da cultura ianque (por meio de semas abstratos:
grandiosidade, tecnologia), ora projetam seus medos e sua propensdo em sugerir belicismos
(através de semas figurativos: guerras, catastrofes). Em sua, evocam no discurso filmico o

simbolo de poder implicado na representacdo desses edificios.

2.9.2 O simulacro em torno do pés-atentado ao WTC

H&, por outro lado, imagens do WTC que evocam o imaginario, de acordo com uma
organizacdo ficcional relacionada a um tipo de simulacro em torno dos fatos relativos ao
“pos-atentado”, ou melhor, vinculados a uma possivel disjungdo com os atentados terroristas

e, portanto, a representacdo do complexo WTC como algo eterno.
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A.l: inteligéncia artificial (2001), producédo lancada poucos meses antes do evento
tragico®, constr6i o imaginario em torno da eternidade do WTC (fig. 16, & direita da
imagem). Em cena final, pouco antes do momento em que o robd encontra o simbolo que

representa a sua busca final, ha uma imagem das torres em um cenario p6s-apocaliptico.

Figura 16: Plano Geral em ponto de vista Overshoulder de A.lI: inteligéncia artificial (2001).

Estabelecendo ficcionalmente formas de representacdo do WTC e criando imaginarios
antes dos fatos reais e ap0s a sua repercussdo, as imagens das torres gémeas rendem mais do
gue homenagens a ideologia que carrega. Elas contam também sobre os pontos de vista da
cultura que as produz em um determinado tempo e lugar. Revelam, pois, um dos simbolos
manipulados pela cultura, que, conhecida mundialmente, representa o poder, a0 mesmo tempo
em que ¢ passivel de ser acometida por catastrofes naturais.

Assim, ao incorporar a sua tessitura ficcional fatos contemporaneos, fazendo repercutir
temas em voga (guerras modernas, catastrofes naturais, mundo apocaliptico, invasdo
alienigena, etc.), essas producbes de cinema de massa especulam, nas malhas do discurso
filmico, as possiveis causas e consequéncias desses fatos no cenadrio mundial e também no
ambito do simulacro construido em torno do imaginario social. Essas questdes vao além, de

forma que, em seguida, serdo observadas tambem nos filmes mais recentes de Hollywood.

Al foi langado em 26 de junho de 2001 nos Estados Unidos, e no Brasil, em 7 de setembro do mesmo ano, ou
seja, teve sua primeira exibicdo quatro dias antes do atentado. O plano da figura 16 mostra um futuro
apocaliptico em que as Torres ainda se encontram |4 — mesmo que assoladas pelos efeitos da uma espécie de
degelo global — na antiga Manhattan.

84



2.10 Questdes contemporaneas: medo, poder e sustentabilidade

A partir da repercussao dos fatos do 11/09, segundo Wallis e Aston (2011, p. 53-64),
os temas apocalipticos sdo ampliados. Refletiam, no ambito das novas producdes de
Hollywood, outros assuntos contemporaneos que sabidamente permeavam o imaginario do
espectador. Essa influéncia do “discurso do medo” foi tao relevante, que, apenas um ano apds
os eventos do WTC, em 2002, foi lancado Minority report (2002). Dirigido por Steven
Spielberg e estrelado por Tom Cruise, o filme futurista deixa bem claro que criminosos em
potencial devem ser presos antes de o ato criminoso ocorrer — no periodo, isso dialogava com
a intensificacdo de atos beligerantes norte-americanos frente aos paises do Oriente Médio e

com o discurso preventivo e exaltado da seguranca nacional (atacar antes do ataque).
2.10.1 Isotopia tematico-figurativa em torno do discurso do poder

Com temética diferente dos filmes citados, mas ainda tratando da cautela contra
possiveis destrui¢fes, X-Men 3 (2006), Click (2006) e O todo poderoso (2003) trazem como
cerne narrativo o poder incontrolavel. Neles, os sujeitos responsaveis pelo fazer narrativo
devem controlar ao maximo o uso excessivo do objeto modal “poder”, para evitar que pessoas
inocentes paguem pelos seus atos. Esses discursos dialogam com a discussao imperialista em
voga (0 antiamericanismo, o antibushismo), cujo controle do poder — por sinal, bélico e
excessivo — deve ser: ou administrado, a fim de que ndo seja prejudicial a todos; ou
descarregado, visto ser tdo imenso, que ndo se pode controlar.

Em X-Men, hd uma mutante chamada Jean. Seu poder excessivo e adormecido se
liberta, figurativizado pelo mito da Fénix renascida. Seu descontrole emocional (devido ao
controle mental sofrido desde a adolescéncia) causa destruicdo por onde passa, pois seu poder
estd a mercé de seu instinto. Em suma, sua forca é tamanha, que ndo ha meios de controlar
sua devastacdo. Click e O todo poderoso, na mesma direcdo tematica, mas de forma
humoristica, também tratam de dimensionar a questdo do poder por meio de seus
protagonistas. Nessas historias, os sujeitos Michael (ator Adam Sandler) e Bruce (ator Jim
Carrey) devem aprender a dosar o poder em maos, mas de forma racional, de maneira a nao

colocar outrem em risco.
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Michael, em Click, ganha de uma pessoa suspeita um controle remoto de tevé com
poderes magicos, que o faz controlar sua vida, mas também pular os episdédios marcantes, que
contribuiriam para seu futuro e para o dos entes queridos. Bruce, em O todo poderoso, recebe
uma visita de Deus, que lhe concede seus poderes por alguns dias. Usando o poder em
beneficio préprio, causa transtornos globais (diz sim a todas as preces e, de forma hiléria,
todos ganham na loteria; muda o ciclo lunar, causando inundagdes, etc). Fato comum nesses
temas é o de ser organizados em torno da categoria fundamental “individualidade vs.
coletividade”, passando pela isotopia figurativa do poder magico, cujo percurso narrativo vai

do beneficio proprio ao bem da coletividade.
2.10.2 Isotopia tematico-figurativa em torno da sustentabilidade

Avatar (2009) — filme integrante do corpus deste trabalho — revela o tema da
sustentabilidade (busca de energia alternativa) em um mundo futurista. E a superproducio que
mais rendeu bilheteria na histéria, nunca houve outro filme com gastos tdo exorbitantes (com
orcamento proximo a 240 milhdes de délares), mesmo ap6s Titanic e Matrix 3, com custos de
producdo de 200 milhdes de délares e 150 milhdes, respectivamente®?.

Quanto aos aspectos ideoldgicos presentes nesse filme, parece clara uma primeira
leitura voltada ao tema histérico do neocolonialismo. A narrativa do filme remete a
colonizacdo — no futuro — de um outro planeta, mediante uma populagdo nativa hostil. Esse
fato rende uma interpretacédo historica de seu conteudo, tendo em vista que 0 motivo principal
seria obter matéria-prima (o0 minério Unobtainium), pois no futuro ndo haveria mais recursos
naturais na terra.

Outra leitura possivel diz respeito a prépria contemporaneidade, ao tratar da unido
tecnoldgica (a projecédo da consciéncia em outro corpo, a capacidade de produzir maquinas de

exploracdo espacial, etc.) com outros temas em voga na atualidade:

- a inclusao de pessoas com limitacdo (em um local extremamente hostil);

- 0 desenvolvimento sustentavel (ou como néo fazé-lo, pois a RDA provoca destruicao
no local);

- 0 comportamento cool (bacana) atual, pois h& imagens em forma de tribais tatuados
no bracgo de Sully;

*2 Dados de Matrix 3, Titanic e Avatar disponiveis em: http://www.imdb.com/title/tt0234215/ ,
http://www.imdb.com/title/tt0120338/ e http://www.imdb.com/title/tt0499549/ . Acesso em 18 jan. 2013.
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- e as tecnologias de informadtica e robdtica, por meio do detalhe “plug and play”
projetado no mundo natural, pois os nativos do planeta fazem uma espécie de interconexao

mental, por meio da sua cauda ligada a outros seres locais.

A respeito dessa Ultima questdo, mais especificamente, pode-se mencionar o tema da
interconectividade, cujo semantismo liga-se a outros em voga no século XXI, como internet,
conexdo USB, grosso modo, em torno do conhecido plug and play (plugar e utilizar) dos
computadores.

A analise completa de Avatar e dos outros filmes do corpus, inclusive com ilustracfes
por meio de imagens dos filmes, sera feita no capitulo seguinte, mais especificamente no item
3.7. A seguir, portanto, comecaremos a tratar da metodologia envolvida na elaboracdo do

corpus e da organizacao semidtica dos filmes selecionados para analise.
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3. OS FILMES MAIS VISTOS: DO CORPUS A NARRATIVIDADE

3.1 Box-Office: rankings de filmes e de bilheterias.

O cinema de Hollywood estd imerso em um contexto em que 0s canais de producdo e
distribuicdo sdo significativos. Dessa maneira, é possivel coletar os objetos semidticos (filmes
de maior interesse), a partir da relacdo de rankings, originarios das bilheterias de cinema,
consideradas, nesta tese, como indicadoras dos mais vistos contemporaneamente. Mesmo que
ndo seja um critério de pertinéncia de cunho imanente (que nasce da organizacdo semidtica
propria do objeto semidtico visado), ele ajuda a filtrar, inicialmente e de forma mais precisa, 0
meio em que o filme examinado esta inserido e &, nesse ambito, culturalmente assimilado.

Assim, uma tese que leva em conta o exame do filme para os grandes publicos deve
ser concebida a partir de um corpus de filmes mais assistidos. Desse modo, 0 primeiro critério
de pertinéncia diz respeito ao levantamento dos filmes mais vistos, na primeira década do

século XXI, por meio de site especializado (www.boxofficemojo.com).

Movies, TV Celebs, Events News &

& Showtimes & Photos s Community ~ Watchlist ~ Login ~

IMDb: What to Watch

e of "What to Watch" IMDb's TV Editor Melanie McFarland chats with the cast and executive

Amazon St ew dramedy "Transparent.’

See featured HD Trailers » See more titles »

IMDb: What to Watch - "Sons of Anarchy"”

% rREA 0
RO 4.5

about this provocative,
cally-a med new dramedy.
ten half-hour episodes of "Transparent

premiere on Prime Instant Video on Friday, September 26.

Figura 17: Pagina principal do website BoxOfficeMojo. Fonte:

http://www.boxofficemojo.com/. Acesso em: 08 set. 2014.
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Box Office Mojo é um website gratuito (mas também conta com uma versdo “pro”,
que € paga), usado como referéncia para consulta de valores brutos de arrecadacdo de cinema.
Com muitas opcdes de pesquisa, ele traz as bilheterias de cinema: diéria; do final de semana;
da semana; do més; do quadrimestre; do ano; e, por fim, de todos os tempos (coluna Box
Office, a extrema esquerda das imagens abaixo).

Ainda do lado esquerdo das figuras abaixo, em Indices, o website traz ao leitor:
informacBes ligadas a um indicador geral de filmes, com mais de 9000 itens®; o valor
cinema na bolsa de valores

atualizado da acdo das produtoras de

(http://www.boxofficemojo.com/studio/); um ranking de filmes elencados por categoria, o

que denomina genre (3D, artes marciais, remake, animacdo, ficcdo cientifica, fantasia,

esporte, etc [http://www.boxofficemojo.com/genres/]); entre outros itens que possam

interessar ao leitor que navega pela internet.

Box Office Mojo
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3 «\Welcome to Box Office Mojo's alphabetical movie index. There are currently over 9,000 movies listed and
more are on the way. Please note that we are still updating our database so some movies not currently in release
may not have a release date ”. Fonte: http://www.boxofficemojo.com/movies/.
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Box Office Mojo
Adjuster: | Actuals
Search Site Genres
Searen
o Genre Index
Tatar S
Genre (dick to view chart) e #1 Picture Gross*
30 213 Svatar s750.5
Action - Buddy Comedy 78 Man in Black. $250.7
Action - Martial Arts 161 Rush Hour 2 $226.2
- See Chart -
27 The Matrix Reloaded $281.6
64 Catching Fire $424.7
The Karate Kid $176.6
Adventure - Desert 23 Mumnwy Returns $202.0
Advantura - Pariod 75 DeadMars Chest 4233
Adventurs Remake 26 King Kong s218.1
343 Shrek 2 4412
i - Anime 51 Pokemon 1 $85.7
i - Computer 114 sShrek 2 $441.2
i - Fantasy 62 Shrek 2 $441.2
- Motion Capture 7 The Polar Express. $183.4
-sm as waLLe sa23s
- Stop Motion 16 Chicken Run $106.8
T - TV Adaptation 40 The Simpsons Movie $183.1
o= sic 3s Walk the Line $119.5
Theater Counts  Cannes Film Festival - Palme D'Or - B _——

Figuras 18, 19 e 20: Informacdes extras de Box Office Mojo.

Existe também a opg¢do de observar a bilheteria de todos os tempos (All Time Box
Office), de acordo com o reajuste do dolar, assunto que faz os saudosistas do Cinema Classico
ver, nestes rankings, filmes como E o vento levou (Gone with the Wind, 1939) na primeira
colocacdo de todos os tempos (fig. 21). Enfim, notam-se opcBGes de pesquisa as mais
diferenciadas, para todo tipo de consulta, sobre valores de arrecadagcdo dos cinemas nos
Estados Unidos e mundo afora, uma vez que as redes de cinema ja estdo praticamente
globalizadas. H& uma curiosidade na figura 21. Veja-se que Avatar é apenas o décimo quarto

lugar de todos os tempos, se se levar em conta uma lista que congrega os filmes de acordo

com o reajuste da inflagéo (Adjusted for ticket price inflation).

Daily Box Office (Sun.) | Weskend Box Office (Sep. 5—7) | #1 Movie: 'Guardians of the Galaxy' | Showtimes Updated 9/7/2014 8:57 A.M. Pacific Time
B Off. M i
Adjuster: | 2014, $8.15 ¥ | Go
Search Site All Time Box Office
Search
Social DOMESTIC GROSSES
EiFacebook Adjusted for Ticket Price Inflation*®
Twitier Maote: This chart only shows the top 200 mavies, regardless of sorting.
Features Rank Title (click to view) Stwidio Adjusted Gross T2USED e
NE
Release Sched. 1 Gone with the Wind MGM  $1,646,663,700 $198,676,459 1939~
Showtimes 2  Star Wars Fox $1,451,674,700 $450,998,007 1977~
L 3 The Sound of Music Fox $1,160,685,300 $158,671,268 1965
Box Office 4  E.T.: The Extra-Terrestrial Uni. $1,156,112,800 $435,110,554 1982~
Daily 5 Titanic Par. $1,104,116,900 $558,672,302 1997~
Weekend & The Ten Commandments par.  $1,067,650,000 $65,500,000 1956 CHART NOTES
Weskly * Adjusted to the estimated 2014 average ticket
Monthly 7 Jaws Uni. $1,043,842,400 $260,000,000 1975 price of $8.15. Inflation-adjustment is mostly done
Quarterly 8 Doctor Zhivago MGM $1,011,704,000 $111,721,910 1965 by multiplying estimated admissions by the latest
S - - - ’ " average ticket price. Where admissions are
5955"0’"6' 9  The Exorcist wB $901,383,200 $232,906,145 1973~ unavailable, adjustment is based on the average
Yearly _ ticket price for when each movie was released
All Time 10 SD""E"':f‘s""“te and the Seven Dis. $888,350,000 $184,025485 1937~ (taking in to account re-releases where applicable).
Chart Watch - -
Int ; I 11 101 Dalmatians Dis. $814,325,600 $144,880,014 1951~ * Indicates documented muiltiple theatrical
niermations - - releases. Mast of the pre-1980 movies listed on this
Indices 12 The Empire Strikes Back Fox $800,172,200 $290,475,067 1980~  chart had multiple undocumentented releases over
12 Ben-Hur MGM $708,700,000 $74,000,000 1959  the years. The year shown is the first year of
Mavies A-Z release.
Studios 14 Awatar Fox $792,630,400 $760,507,625 2009~
People 15 Return of the Jedi Fox $766,584,200 $309,306,177 1983~ f‘?if,ﬁ{;e;“l,?,?,um'"“ﬁ'ms achle‘«edlg'l.eunfogals

Figura 21: Arrecadacdes globais conforme inflagdo do dolar. Fonte:

http://www.boxofficemojo.com/alltime/adjusted.htm. Acesso em: 08 set. 2014.
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De acordo com o website Thefreedictionary (http://www.thefreedictionary.com/), o
2544

termo “box office”™” pode representar tanto “cabine de bilheteria” (“A booth, as in a theater or
stadium, where tickets are sold” — disposta em estadios, salas de cinema, etc.) quanto 0s
indices de sucesso financeiro e de repercussdo de filmes, pecas de teatro, etc., ou seja, o valor
total de bilheterias.

Em outra dire¢do, o significado de “box Office” pode conter, além disso, uma dupla
funcionalidade (ver nota de rodapé 44): indicar o apelo do publico por um astro ou por uma
producdo (“the public appeal of an actor or production”); e, por extensdo, ser usado para
designar os filmes que emplacam nas bilheterias de cinema. Apesar de esse termo ser
utilizado nos Estados Unidos para fornecer o total de arrecadacgdo nas salas de exibigdo (“the
receipts from a play, film”), ele também se refere a bilheterias mundo afora, por meio do
ranking que o prdprio website Box Office Mojo indica como Worldwide Grosses (total ou

quantia de arrecadacdo mundial).

Box Office Mojo

Search Site All Time Box Office

WORLDWIDE GROSSES
#1-100 - #101-200 - #201-300 - #301-400 - #401-
500 - #5301-576

Pink highlight = official revisions of cldar meovies
Sold highlight = now playing or recent movies

Fank Titl= Studic Weorldwide Domestic Year

1 Awvatar Fox £2,788.0 STE0.5 3.7%% 20097

2 Titanic Par. $2,186.8 SES8.7 197~
3 ':a""E' s The = $1,518.6 SE23.4 2£1.0% S895.2 59.0% Z01Z
wvengers CHART NOTES
Harry Potter and the Grosses are in millions of dollars. ~ Indicates the
4 Deathly Hallows Part WE $1,341.5 S$381.0 28.4%  S$960.5 71.6% 2011 movie made its gross ower multiple releases.
2
s Frozen Bv $1,274.2 S4A00.7 31.4%% £873.5 E8.8% Z01= -
& Iron Man 3 Bv $1,215.4 S$409.0 3I3.7% £806.4 66.3% Z01= -
- Transformers: Dark R J— iy e P o s -
7 of the Moo B/DwW $1,123.8 $352.4 31.4% S771.4 68.56% 2011
The Lord of the
8 Rings: The Return of ML $1,119.9 $377.8 33.7% S$742.1 66.3% 2003~
the King
s Shkyfall Sony $1,108.6 S$304.4 27.5%  S804.2 72,5% 2012
10 The Dark Knight WE $1,084.4 $445.1 2£1.39% $636.3 52.7% 2012
Rises
Transformers: Age of __ - —a rERT TEaIEr =
S Par. $1,077.7 S244.7 22.7%  S833.0 F7.3% 2014
Pirates of the
12  cCaribbean: Dead Bv $1,066.2 5$542.9 60.3% 2006

Man's Chest

1% Toy Story 3 = 51,0632 £648.2 £1.0% 2010
Pirates of the
12 Caribbsan: On BV $1,045.7 $241.1 23.1% $804.6 FE.5% 2011

Stranger Tides

Figura 22: Arrecadaces globais em 2014. Fonte:

http://www.boxofficemojo.com/alltime/world/. Acesso em: 07 set. 2014.

* Fonte: http://www.thefreedictionary.com/box-+office.

Sentido geral: “I. 4 booth, as in a theater or stadium, where tickets are sold. 2.a. The drawing power of a
theatrical entertainment or of a performer; popular appeal. b. A factor influencing this power: Notoriety is
usually good box office. 3. Total attendance for an entertainment; turnout. 4. The amount of money received
from ticket sales for an entertainment.

Sentido especifico: 1. (Theatre) an office at a theatre, cinema, etc, where tickets are sold. 2. (Theatre) the
receipts from a play, film, etc. 3. (Theatre) a. the public appeal of an actor or production: the musical was bad
box office. b. (as modifier): a box-office success.”
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No exemplo mais recente de ranking dos filmes mais vistos de todos os tempos (de 07
de setembro de 2014, data visivel na parte superior, extrema direita, da figura 22), o website
traz como primeiro colocado ainda o filme Avatar (2009), pois o levantamento oficial desta
tese ndo consta nessa data de setembro de 2014, mas como dezembro de 2012 (fig. 23),
periodo final da coleta do corpus, em que foi encerrado o levantamento dos filmes mais vistos
entre 2001 e 2010%. Isso se justifica, uma vez que era necessério determinar um periodo para
finalizar o levantamento de dados, pois as listas tendem a ser dinamicas, e o valor do ddlar vai

se desvalorizando com o tempo.

Rank Title Studio Worldwide Domestic/ % Overseas / % Year™
I'i  Avatar Fox $2,782.3 J$760.5 27.3% $2,021.8 72.7% 2009~
2  Titanic Par. $2,185.4 $658.7 30.1% $1,526.7 69.9% 1997~
3 Marvel's The ., $1,511.8 $623.4 41.29%  $888.4 58.80h 2012
Avengers
Harry Potter
4 andthe WB $1,328.1 $381.0 28.7%  $947.1 71.3% 2011
Deathly
Hallows Part 2
Transformers:
5 Dark of the P/DW $1,123.7 $352.4 31.4% $771.4 68.6% 2011
Moon
e ord ofr
g the Rings: The . $1,119.9) $377.8 33.7%  $742.1 66.3% 2003~
Return of the
King
The Dark o o
7 Knight Rises W8 $1,081.0 $448.1 41.5% $632.9 58.5% 2012
Iirates o e
g Caribbean: BV $1,066.2[ 5423.3 39.7%  $642.9 60.3% 2006
Dead Man's
Chest

5 Toy Story = BV $1,663.3]| $415.0 39.0% $648.2 61.0% 2010

Pirates of the
10 cCaribbean: On BV $1,043.9 $241.1 23.1% $802.8 76.9% 2011
Stranger Tides

Figura 23: Corpus — 10 filmes mais vistos de todos os tempos até dez. de 2012.
Fonte: http://www.boxofficemojo.com/alltime/world/. Acesso em: 26 dez. 2012.

O critério para obtencdo do corpus foi definido de acordo com os dez filmes mais
vistos no cinema de Hollywood na primeira década do século XXI. Um dos motivos diz
respeito a uma peculiaridade das listas. Elas sdo dindmicas e extensas, portanto, além de se
estenderem até o centésimo colocado, as posi¢fes também vao mudando de acordo com as
arrecadacOes atualizadas. Em virtude dos filmes que vdo sendo langados, cujos valores de
bilheteria vdo sofrendo reajuste, ela tende a se alterar. Por esse motivo, foi necesséario

estabelecer esse recorte diacrénico, mas ndo menos significativo.

*® Seria mais preciso poder fechar esse levantamento no ano de 2010, mas naquela ocasido a pesquisa ainda era
embrionaria, pois ndo fazia parte, ainda, de um projeto, em um curso de doutorado, iniciado apenas em 2011.
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Como os rankings de filmes costumam ser atualizados, observa-se que Marvel’s The
Avengers (Os vingadores), de 2012, passa a ser um dos mais vistos dentre os escolhidos. Por
ISs0, as listas tendem a adicionar novos filmes de acordo com a sua procura. De fato, os filmes
contemporaneos tendem cada vez mais a superar a barreira de 1 bilhdo de dolares de bilheteria
(ver Marvel’s The avengers, 2012, e Harry Portter, 2011, fig. 23), quando somadas as
bilheterias mundo afora. Nessa configuracdo da lista, apesar de apresentar Os vingadores
como um dos filmes mais vistos, constardo somente os filmes mais vistos entre 2001 e 2010,
periodo esse determinado para a pesquisa (primeiro decénio do século XXI).

Vale destacar, entre os dez colocados da figura 23, que as isotopias tematicas e
figurativas constroem-se também em torno de temas de destruicdo, como discutido a respeito
dos temas de Apocalipse, alienigenas e ataque ao complexo do WTC. Observa-se em
Transformers e em Marvel’s The Avengers 0 mundo em perigo. Naquele, os Robds
alienigenas (Decepticons) querem destruir o planeta. Em Marvel’s The Avengers, LOKi
pretende escravizar a humanidade por meio de um exercito de alienigenas. Marvel’s The
Avengers, novamente, e Dark Knight trazem a questdo dos herois (Os Vingadores e Batman),
muito em voga nos filmes contemporaneos, a partir do interesse de produtoras de HQs, como
Marvel e DC Comics, em investir na adaptacdo cinematogréafica de suas historias consagradas
de herais e vildes.

No geral, observou-se pouca mudancga da lista de 2012 (fig. 23) para a de 2014 (fig.
22), pois Avatar e O senhor dos anéis constam entre os dez primeiros no ranking de 2014,
enquanto Toy Stoy 3 e Piratas do Caribe (antes entre os dez) desceram algumas posicdes,
ficando em décimo terceiro e décimo quarto, respectivamente. Considera-se, portanto, que
esses quatro filmes, em quadriculado na figura 23, sdo 0s representantes para que seja feito
um exame semiodtico do que se consideram, por meio dos critérios definidos, os filmes
hollywoodianos mais vistos nessa primeira década.

Nessa direcdo € importante levar em conta que os indices organizados no website Box
Office Mojo podem refletir, do ponto de vista da procura pelo expectador no cinema, as
escolhas de pablico. Em virtude de ndo existir um levantamento que indique precisamente a
apreciacdo do publico em termos absolutos é que se optou por rankings que mapeiam a
arrecadacao das bilheterias de cinema, uma vez que solidificam o seu circuito primario de
exibicdo, nas telonas (MASCARELLO, 2006, p. 337).

Antes de relacionar objetivamente o corpus, organizado definitivamente a partir da
figura 23, e as peculiaridades de cada um dos quatro filmes, é necessario apresentar o website

Internet Movie Database.
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Ele compbe a base de dados por meio da qual foi possivel obter informacdes e
numeros de cada producdo cinematografica (data de lancamento, diretor, produtora,
distribuidora, elenco, trivialidades, etc). Sem esses dados precisos, fazer a relagdo das
referéncias filmograficas de cada filme consultado teria sido um trabalho mais complexo.
Dessa forma, quando se procurou dados de produc@es visuais de todos 0s tipos, recorreu-se

primeiramente a esse website, acessado por meio de http://www.imdb.com/.

3.2 Internet Movie Database: referéncias de filmes e contelidos complementares

No que se refere a um dominio complementar aquele dos rankings de bilheterias,
mencionado na se¢do anterior, ha outro website norte-americano importante para consulta de
dados de filmes: o Internet Movie Database. Ele ndo traz indices detalhados de bilheteria, mas

as complementa por meio de informag0es extras sobre producdes audiovisuais e televisivas.

L o [

Movies, V.. Celebs,Events _ | News& v | watchiist ocen
& Showtimes & Photos Community Sl DL
Opening This Week
The Maze Runner
This Is Where I Leave You
A Walk Among the Tombstones
The Guest
Tusk
Limited
Limited
Limited
THE HUNGER AM 4
The Hunger Games: The Judge Keep on Keepin' On Limited
(fo "Here's What Happened” Mockingjay - Part 1 (vio) Trailer #2 HaHor ard e Sareah ¥ ey
(Fi5 Trailer #1 e s e e L LD e
Happiness
See featured HD Trailers » Pump Limited
Stop the Pounding Heart Limited
Swim Little Fish Swim NYC
Forget waiting for an old fashioned
television marathon. Teday's dedicated film See more titles »
and TV fan binge watches, Ar
the challenge? Check ou up Box Office
f film and ns pre BOKOICE
MDb's st including a Bad Weather $24.3M
Binge List, our Comedy Classics list, and §15.9M
inge. Gorge on IMDb's Binge $8.1M
Watching section, brought to you by $4.96M
Suburu. T
$4.38M

Figura 24: Pagina inicial do site Internet Movie Database.

Fonte: http://www.imdb.com/. Acesso em 18 set. 2014.
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Denominado pelo acronimo IMDb (http://www.imdb.com/), o site € composto por

uma base de dados que relaciona e traz hiperlinks ligados a um nimero complexo de dados de
producbes, que ndo somente filmes de cinema, mas séries de tevé norte-americanas, séries
brasileiras, documentérios de diversas nacionalidades, telenovelas (inclusive as brasileiras).
Como o site é relacionado ao Box Office Mojo, traz referéncias aos filmes que estrearam na
semana (Opening this week) e dados brutos de arrecadacdo (Box Office) (fig. 24, a direita).
Em direcdo as trivialidades, traz imagens de atores aniversariantes da semana, fatos de
repercussdo nas midias e programas de tevé, pdsteres, noticias de festivais de filmes, etc. Em
suma, € um website bem diversificado e recheado de informacdes, tudo com acesso gratuito.
A ferramenta de busca é bastante sofisticada e abrangente. Por exemplo, um
documentario do diretor Jorge Furtado, de finais de 1980, muito conhecido no mundo
académico nacional, A ilha das flores (1989), pode ser encontrado no site. Na mesma pagina
(fig. 25), os hiperlinks sdo constantes, pois, abaixo, ha uma relacdo de filmes dirigidos pelo
mesmo diretor, mostrados de acordo com o interesse dos usuarios que viram outras producdes

do diretor brasileiro.

Movies, TV Celebs, Events - e
& Showtimes & Photos Watchlist ~

Isle of Flowers (1ss9) Bge SEE RANK

Ilha das Flores" (original title)

Your rating:

8.4 Ratings: 8.4 from 3.5231 usecs

rtbreaking and acid "saga” of a spoiled tomato: from the plantation of a "Nisei"
Japanese origins): to a supermarket; To 2 consumer’s kitchen to become
san = full st =

+ Watchlist o

2 wins. See more awards »

People who liked this also liked...

The Man Who Copied

Bvhe Man
W ho Copied

Add to Watchlist

MNext » Director: Juorge Furtado
Next & » Stars: Lazare Ramos, Renata de Lél

Figura 25: Abrangéncia da ferramenta de busca do IMDB (llha das flores).
Fonte: http://www.imdb.com/title/tt0097564/?ref =fn_al_tt 1

Abaixo da classificacdo do filme pelo usuario (“estrelinha” com o numero de

avaliacdo “8.4”), ha um breve resumo (que pode ser expandido: See full summary) e, logo
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abaixo, os links para consultar dados do diretor (Director), escritores (Writers), estrelas de
cinema (Stars), entre outras informacdes. E ao lado do simbolo IMDb (& extrema esquerda,
em amarelo e preto) estdo disponiveis abas que levam a outros links: de filmes (Movies, TV),
celebridades e festas (Celebs, Events) e novidades no @mbito da comunidade que se interessa
por audiovisual (News & Community).

ProducBes nacionais antigas também podem ser consultadas, assim como diretores
pouco conhecidos. A telenovela brasileira Irmaos coragem, de 1970, pode ser encontrada (fig.
26), e as informagdes vdo além dos dados de elenco da novela. Apresentam-se 0 nome da
producéo, as vezes pelo nome em portugués e em inglés (como estd em Ilha das flores, fig.
25), a classificacdo ou categoria (TV series), o tempo de duracdo dos episddios, a nota média
dada pelos usuérios (Your rating), ensaios sobre a produgdo (Reviews), o numero de
temporadas (Seasons), o elenco (Cast), etc.

 IMDBD | | Find Movies, TV shows, Celebrities anamore___________ |~ IENS

Movies, TV - Celebs, Events - MNews & - chili -
& Showtimes & Photos Community oL

Irmdos Coragem (1s7o0- ) oA

TW Series - S50 min

Your rating: -
7.5 Ratings: 7.5 from 1% users

Rewviews: 1 user

Add a Plot

Stars: Tarcisio Meira, Gléria Menezes, Claudio Marzo | See full cast and crew =

+ Watchlist ~ Share... | cwn the rights? Add a poster =

Episodes -

Seasons Years
Unknown 1971 1970

Cast Edit
Series cast summary: ]

Tarcisio Meira Jo&o Coragem (1 episode, 1970)
Gléria Menezes Diana / ... {1 episode, 1970)

Claudic Marzo Duda Coragem (1 episode, 1970)

Regina Duarte Ritinha (1 episode, 1970) R

Figura 26: Abrangéncia da ferramenta de busca do IMDB (Irmaos Coragem). Fonte:
http://www.imdb.com/title/tt0205651/?ref =fn_al tt 1

Em suma, a possibilidade de links é quase ilimitada. Partindo da escolha da producéo
audiovisual, ha links para diretor e autores, por exemplo, que, por sua vez, podem levar a
informacdes a respeito dos filmes que envolvem essas personalidades, até informacdes de
premiacdes, festivais, noticias e curiosidades dos bastidores. A partir desses recursos
disponiveis na internet (disponibilidade eletrénica de informac6es de filmes e produtos para
tevé), foi possivel investigar as bilheterias de cinema e os dados de producédo de praticamente
todas as referéncias de filme consultadas.
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3.3 Corpus: filmes mais vistos (0s blockbusters) de 2001 a 2010.

Da relagdo apresentada na figura 23, obtida do website Box Office Mojo, por meio de

ranking finalizado em dezembro de 2012, no periodo que compreende a primeira década do

século XXI, sdo relacionados os seguintes filmes para estudo semidtico:

Tabela 1: Filmes mais vistos de todos os tempos, segundo bilheterias (até dez. de 2012).

Titulo, ano de produgdo e posicdo

Totais de arrecadacgdo, em dolares

Filme Ano | Pos. | EUA Fora (Overseas) | EUA e fora

Avatar 2009 | 1° 760.500.000, 2.021.800.000, 2.782.300.000,
O senhor dos anéis: o retornodo rei | 2003 | 6° 377.800,000, 742.100.000, 1.119.900.000,
Piratas do Caribe: o bal da morte 2006 | 8° 423.300,000, 642.900.000, 1.066.200.000,
Toy Story 3 2010 | 9° 415,000,000, 648.200.000, 1.063.200.000,

Ao propor um recorte para os filmes “top dez” da bilheteria mundial, convém observar

que o decénio escolhido para a pesquisa apresenta 4 dos filmes mais vistos de todos 0s tempos

(organizados tabela 1). Avatar, o primeiro colocado, mostra numeros de arrecadacao

impressionantes. No periodo em que foi lancado, arrecadou acima dos dois bilhGes de dolares

mundo afora. Ao somar essa quantia com o montante de bilheteria dos cinemas norte-

americanos, alavancou quase dois bilhGes e oitocentos milhdes de dolares.

Movies, TV
& Showtimes

Celebs, Events . Mews 8
& Photos

Community Watchlist -

7.0

Director:
Writer: Jame:

Stars: Sam Wo
See full cast and crew »

Avatar (2o009) Bas Top 500
162 min -

18 December 200% [USA

Your rating:
Ratings: 7.9, from 698,59% users Metascore: 83/100

Reviews:

A paraplegic Marine dispatched to the moon Pandora on a
unigue mission becomes torn between following his orders
and protecting the world he feels is his home.

+ Watchlist

Won 3 Oscars. Ancther 73 wins & 95 nominations. See more awards »

ion | Adventure | Fantasy -

2,006 user | 715 critic | 35 from Metacritic.com

thingt

- Watch Trailer | Share...

, Zoe Saldana, Sigourney Weaver

Figura 27: Pagina do filme Avatar no IMDB.
Fonte: http://www.imdb.com/title/tt0499549/?ref =fn_al tt 1
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Ha varios fatores culturais que explicam isso. Um deles diz respeito ao aumento do
consumo do que se pode chamar cinema de massa; interesse que vem desde as Ultimas
décadas do século XX, sobretudo com a difusdo de redes de cinemas pelo mundo, o que
facilita o acesso a esse tipo de manifestagdo cultural. Isso € resultado de uma reconfiguracéo
estética ocorrida a partir dos anos 70, com integracdo dos grandes estudios de cinema aos
segmentos da industria midiatica e de entretenimento (MASCARELLO, 2006, p. 335).

O senhor dos anéis surpreendeu também, ndo pelo total arrecadado, mas pelas
bilheterias que conseguiu fora dos Estados Unidos, com aproximadamente setecentos e
quarenta milhGes. Por isso, conseguiu superar Piratas do Caribe e Toy Story 3 na soma total,
pois, a depender da arrecadacdo em cinemas norte-americanos (com menos de quatrocentos
milhdes), ndo superaria os dois filmes mencionados. Os filmes restantes, que constam na

figura 23, estdo entre os anos de producdo 2011 e 2012 (The Avengers e Harry Potter), mais

Titanic, um fendmeno de bilheteria dos anos 90.

Celehs, Events

Movies, TV
& Photos

. | Celebs, Events  News&
& Showtimes

Watchlst - & Photos Community ~ | Watchlist ~

& Showtimes ~ Community

' The Lord of the Rings: The «f Ters00
¢ Return of the King (2003)

201 min - Action = Adventure Fantasy -

B 17 Dacember 2003 {USA)

Your rating:
8.0 Ratings: 8.9/10 from 512,001 users Metascore: 34/100
Reviews: 3,085 user | 326 critic | 41 from Metacritic.com

Gandalf and Aragorn lead the World of Men against Sauron's
army to draw his gaze from Frodo and Sam as they
approach Mount Deom with the One Ring.

Director: Peter Jackson

Writers: 1.R.R. Tolkien (novel), Fran Walsh (screenplay), 2
more credits »
Stars: Elijah
See full cast and ¢

Viggo Mortensen, Ian McKellen
+ Watchlist | v Watch Trailer Share...

Top 250 #9 | Won 11 Oscars. Another 154 wins & 91 nominations. See more awards »

Pirates of the Caribbean: Iy ™ %®

Dead Man's Chest (2006)

158 min - Action ' Adventure | Fantasy - 7 July 2006 (USA

Your rating:
7.3~ Ratings: 7.3/10 from 410,516 users

ewsi 1,826 user

Jack Sparrow races to recover the heart of Davy Jones to
avoid enslaving his soul to Jones' service, as other friends
and foes seek the heart for their own agenda as well.

§ie
r
- o '
Pigies <&\ GardB N

Diab MANs ‘cursr £

Director: Gore Verbinski

Rossio, 4 more credits »

(o |
3 rlando Bloom, Keira Knightley

See full cast and ¢

+ Watchlist | v | Share...

Won 1 Oscar. Another 40 wins & 41 nominations, See more awards »
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TOV Story 3 (2010) By Tor 5000

102 min - Animation | Adventure | Comedy - 18 June 2010 (USA)

Your rating:
8.4 Ratings: 8.4/10 from 389,915 users Metascore: 52/100

Reviews: 671 user 441 critic | 39 from Metacritic.com

The toys are mistakenly delivered to a day-care center
instead of the attic right before Andy leaves for college, and
it's up to Woody to convince the other toys that they weren't
abandoned and to return home.

Director: Lee Unkrich

Writers: John Lasseter (story), Andrew Stanton (story), 2
maore credits »

Stars: Tom Hanks) Tim Allen, Joan Cusack

See full cast and crew »

+ Watchlist | = Watch Trailer Share...

Top 250 #68 | Won 2 Oscars. Another 52 wins & 63 nominations. See more awards »

Figuras 28, 29 e 30. Paginas dos filmes O senhor dos anéis, Piratas do Caribe e Toy
Story 3.4

No que se refere a um tipo de categorizagdo mais mercadoldgica ou genérica, parece
haver pouca novidade em termos de histdria ndo convencional, pois 0s mais vistos possuem
um tipo de enredo focado na triade aventura-acdo-intriga. Ha uma excecdo em Toy Story 3,
gue traz uma carga de drama no percurso narrativo do sujeito Andy (dono dos brinquedos que
ganham vida), quando resolve se desfazer de seus brinquedos, para, enfim, despedir-se da fase
da infancia e entrar em relacdo de juncdo com os valores da fase adulta, cujo papel tematico é
figurativizado pelo inicio da vida universitaria. Assim, o percurso dos brinquedos resume-se
na performance de encontrar Andy, a fim de convencé-lo de que néo os abandone.

Por sua vez, Avatar, Piratas do Caribe e O senhor dos anéis conttm o enredo
tipicamente baseado nas narrativas de acdo-intriga que permeiam, de forma semelhante, os
best-sellers mais lidos nos anos 70 e 80, conforme pesquisa anterior, apontada no capitulo 2.
Nesses filmes, os destinatarios-sujeitos da historia, actantes da narrativa, manifestados no
papel tematico do herdi, devem entrar em relacdo de conjuncdo com um objeto-valor
determinado por um programa de uso, a fim de realizar a performance de sua busca final

(alcangar o objeto-valor ligado ao programa narrativo de base).

*® Fontes, respectivamente: http://www.imdb.com/title/tt0167260/?ref =nv_sr_2;
http://www.imdb.com/title/tt0383574/?ref =nv_sr_5; http://www.imdb.com/title/tt0435761/?ref =nv_sr 1
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No que diz respeito a escolha dos mais vistos segundo critério de bilheterias, isso é
justificavel, na medida em que o circuito de exibicdo mundial de filmes, as salas de cinema, é
o mercado primario de filmes. Ele é, portanto, um forte indicador das escolhas dos mais
vistos, uma vez que o mercado secundario é composto pelos videos domésticos (locadoras) e
tevé fechada (MASCARELLO, 2006, p. 337); ainda existe um setor equivalente ao mercado
terciario (os negécios conexos), que, como o filme Guerra nas estrelas (1977), investe
também na fabricacdo de seus produtos (bonecos, jogos, fantasias, videogames, etc. [ibid., p.
347]), que levam, assim, o nome e a assinatura do idealizador e diretor do filme, George
Lucas.

Obviamente, ndo se leva em conta que o critério “ser o mais visto” ¢ apontado
unicamente pelos valores somados a partir das bilheterias, mas foi o critério que estava ao
alcance, a fim de estimar o interesse do publico. Outra questdo relevante, que é necessaria
esclarecer de antemdo, seria a necessidade de informar o tipo de pablico que assiste aos filmes
mais vistos e se ele o aprovou, ou seja, se gostou ou ndo gostou, enfim. Isso é pouco viavel,
pois ndo ha como investigar todo tipo de publico interessado em cinema (se jovem, idoso,
universitario, homem, mulher, etc., bem como as influéncias do mercado e da propaganda, ou
realizar entrevistas), pois daria uma pesquisa de outra natureza — esse recorte ja foi apontado
na dissertacdo de mestrado de Merenciano (2009, p. 57).

Com respeito ao espectador de filmes, ndo se trabalha com o publico real, mas com
uma imagem sua criada no discurso filmico, pois a teoria semiética da conta de reconstruir a
imagem do enunciatario dos discursos por meio do conceito de sujeito da enunciagéo,
pensado, assim, a partir da imanéncia dos textos e das projecdes dessas instancias (o leitor, 0

espectador, etc.); nogdes essas prenhes de investimento tedrico.

3.4 A duracao das unidades significativas: o caso do “plano”

Até o momento, discutiu-se muito sobre as condicdes de procura pelos filmes mais
vistos, no quadro de websites especializados em producdes audiovisuais e, sobretudo, a
respeito de os filmes selecionados serem disponibilizados em redes de cinema, para as
massas. Em seguida, torna-se necessario fazer um exame quantitativo desses filmes,
identificando a duragdo média das suas unidades (plano) e a forma como essas duragdes
dizem o quanto um filme hollywoodiano pode ser diferente de filmes com outras propostas,

ou seja, de Escola de cinema diferentes.
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Sera observado que dois filmes de caracteristica e periodo distintos podem ser
contrastados ao cinema hollywoodiano com vistas a entender como os planos diferem de um
tipo de cinema para outro. O primeiro filme é representante do Cinema Novo e chama-se Sao
Paulo Sociedade Andnima (1965)*. Ele foi analisado por Christian Metz, a fim de aplicar os
sintagmas que desenvolve em seu capitulo sobre a “Grande sintagmatica da faixa-imagem”
(METZ, 1972, p. 248-281). O outro, em virtude de fazer parte do periodo classico do cinema
americano, € E o vento levou (1939). Em outra direcdo, esse filme consta como 0 mais visto
de todos os tempos, segundo um ranking comparativo (fig. 21), que acompanha a
desvalorizacdo do dolar, de forma a simular quais filmes seriam os mais vistos de todos 0s
tempos, comparando valores de arrecadacao dos filmes antigos aos atuais.

Por meio desses dados quantitativos, torna-se necessario fazer uma primeira
apresentacdo das unidades sequenciais proprias do filme, os planos, como ja presentes nas
analises dos segmentos de Avatar, entre outros. Mais especificamente, essas unidades podem
ser percebidas de forma quantitativa, com a finalidade de compreender se a duragcdo dos
planos € organizada diferentemente nos distintos filmes, a exemplo dos filmes
hollywoodianos em comparagdo aos ndo pertencentes a Hollywood. Mesmo ndo parecendo
relevante uma analise quantitativa, ela pode indicar de anteméo como se organizam os filmes
em estudo, e isso rendeu algumas observaces interessantes. Vejamos.

Com o objetivo de compreender, inicialmente, a organizacdo dos planos de maneira
estatistica (por isso, quantitativa), foram capturados, de maneira digital (no computador),
todos os planos dos filmes em exame. Como 0s reprodutores de video gratuito possuem
recursos de capturar a tela dos DVDs, todos os filmes do corpus (tabela 1) foram assistidos e
também os filmes de outro periodo e estilo (Sdo Paulo S/A e E o vento levou), portanto, um
numero de sete filmes teve a sua duracao total e a duracdo dos planos calculadas, a fim de
fazer uma observacdo a respeito de quantos segundos cada plano possui, em média.

Esse tipo de levantamento de unidades no filme ajuda a observar qual o tempo médio
de duracdo de cada plano, a fim de indicar as especificidades estatisticas de cada filme. Isso é
possivel, inicialmente, pela obtencdo do total aproximado dos planos, dividido pelo tempo
total do filme (em segundos). Ao dividir esse tempo total em segundos pelo total de planos,
obtém-se a média de duracdo de cada plano, em segundos.

Como cada plano é organizado por meio de um arquivo no computador, em formato

de imagem JPEG™®, é possivel contar o nimero de planos de cada filme rapidamente, pois ao

T A partir daqui o chamaremos S&o Paulo S/A, pois também é conhecido por esse titulo mais curto.
*8 Acronimo de formato de imagem digital, que provém de Joint Photographic Experts Group.
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selecionar todos os arquivos de imagem capturados, em uma pasta, 0 computador informa o
numero total de arquivos, ou seja, 0 nimero total aproximado de planos de todo o filme. Veja
abaixo o exemplo do filme Avatar, que, ao clicar com o botdo direito do mouse, exibe as
imagens capturadas, que representam plano a plano o filme.

T
, _ | Versdes Anterores | Personalizado
Organizar * Abrir  Incluir na biblioteca =
’ | Geral | Compartihamento | Sequranca
4.7 Favoritos Nome |
. Avatar
M Area de Trabalho Avatar
& Downloads Piratas do Caribe
, Tipo: Pastad i
5 Locais Sa0 paulo SA ipo asta de amquivos
Senhor dos aneis Local: E:\Tese\Trechos'Planos'\Completos
4 _ Bibliotecas Toy Story 3 323 MB (339.446.700 bytes)
3 Documentos 328 MB (344 555.520 bytes)
b=/ Imagens
Koo 2 479 Arquivos, [} Pastas
o Masicas
H Videos L
Ciadoem:  quarafeira, 2 de abril de 2014, 13:11:39

Figura 31: Modelo de exibicdo no computador (pasta com os planos do filme).

No caso de Avatar, como indicado na figura acima, observa-se um numero
aproximado de 2.500 planos (2.479 arquivos), uma vez que um ou outro plano, no momento
da reproducéo do filme, acaba sendo ignorado, as vezes, pela velocidade de passagem de um
plano mais rapido a outro, nos momentos de batalha ou de persegui¢des, por exemplo, cujo
reflexo limitado de captura deste pesquisador, ao ndo acionar o botdo de captura a tempo,
acaba deixando passar. De forma geral, isso foi pouco significativo para o conjunto, tendo em
vista que a totalidade dos planos capturados por filme girou na casa dos milhares.

Assim, optou-se por capturar os planos manualmente (um a um), pois ndo ha um
programa de computador que saiba indicar precisamente todos os tipos de cisdo de um plano a
outro de uma producdo audiovisual reproduzida na tela do computador; para isso, o olho
humano e o recurso de pausar e voltar cenas, manualmente, sdo mais precisos que um
software de computador, por exemplo. Na figura 32, observam-se as imagens dos planos ja
organizadas por data, que, no momento da captura, ja oferecem uma ordem l6gica, do
primeiro plano ao ultimo. Observando a barra de rolagem a direita, essa relacdo de imagens é

bem longa.
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Figura 32: Exibicdo dos planos, organizados por meio de pastas no computador.

As informac6es dos planos dos filmes do cinema contemporaneo estdo resumidas na
tabela 2 (abaixo). Na primeira coluna, estdo os nomes dos filmes, na segunda, os nimero
totais aproximados dos planos, divididos pelo nimero de horas. Transformam-se as horas em
minutos e multiplicam-se estes dados por sessenta segundos. Ao obter o nimero total de
segundos do filme, divide-se pelo numero total de planos: assim, na coluna cinco, obtém-se a

média de duracéo de cada plano do filme em questao.

Tabela 2: Tempo médio de duracdo de cada plano dos filmes em exame

Filmes

hollywoodianos

N. de planos

aproximados /

Minutos totais x

60 segundos

Segundos /

n. total de planos

Média duracédo

por plano cada

Média duragédo

por plano dos

mais vistos hora total filme quatro filmes
Avatar 2400/ 2h. 35min. | 155 min. X 60s. | 9300s. / 2400 pls. 3,87
Senhor dos anéis | 2900/ 3h. 12min. | 192 min. X 60s. | 11520s. /2900 pls. 3,97

Piratas do Caribe | 2500/ 2h. 20min. | 140 min. X 60s. | 8400s. / 2500 pls. 3,36 3,627s. plano
Toy Story 3 1700/ 1h. 34min. 94 min. X 60s. 5640s / 1700 pls. 3,31

Desse modo, € possivel notar planos com duragBes que vao de 3,31 segundos a
aproximados 4,0 segundos, ou seja, com um tempo medio de corte entre planos que néo
chega, em média, a 4,0 segundos, assim tem-se uma média de 3,62 segundos por plano. A
partir disso, representam um tipo de duracdo comum nos planos de filmes cujo circuito

primario de exibi¢do, as salas de cinema, seja voltado para o publico de massa.
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Os numeros indicam que as mudancas de um plano a outro tendem a produzir filmes
com constantes cortes. Isso permite dizer que o ritmo de sua expressao também progride de
forma a se alterar constantemente, com tendéncia a aceleracdo de significantes visuais. Nesse

caso, serd visto que o ritmo de mudanca de planos da Tabela 2 é mais acelerado que a

progressao de planos observada nos outros dois filmes, da Tabela 3, abaixo.

Tabela 3: Tempo médio de duracdo de cada plano dos filmes em exame

Filmes N. de planos Minutos totais x Segundos / Média duragdo Média duragdo
hollywoodianos aproximados / 60 segundos n. total de planos por plano cada por plano dos
mais Vistos hora total filme dois filmes
Sao Paulo S/A 900/ 1h. 47min. 107 min. X 60s. 6420s. / 900 pls. 7,13
E o vento levou 1450 / 3h. 45min. 225 min. X 60s. 13500s. / 1450 pls. 9,31 8,22s. / plano

Com respeito aos filmes considerados mais autorais e de periodos distintos — S&o
Paulo Sociedade Andnima e E o vento levou — nota-se que possuem um tempo de duracgdo de
planos maior, com média de 7,13 segundos a 9,25. Ambos contém praticamente o dobro da
duracdo em seus planos e essa primeira indicacdo ja aponta diferencas que podem ocorrer
entre este tipo de cinema mais autoral e os outros filmes de massa selecionados para analise.
Veremos se essa diferenca quantitativa de planos organiza ritmos diferentes na expressao e no
contetdo filmicos.

Por esse motivo estatistico, sera interessante confirmar se a organizacdo dos planos e
seu ritmo ocorrem da mesma forma nos quatro filmes mais vistos, e se a quantidade de planos
atua da mesma forma, manifestando um ritmo de expressao tdo acelerado quanto o ritmo das
transformacdes narrativas do plano de contetdo. Ao determinar como é articulado o cinema, a
primeira pergunta diz respeito & possibilidade de conceber cisGes na unidade global filmica,
ou seja, de procurar compreendé-la de forma equivalente ou aproximada a da linguagem
verbal.

Os segmentos selecionados dos filmes do corpus, a ser analisados no capitulo 6,
procurardo dar conta, por exemplo, de sequéncias completas. Elas podem refletir a
organizacdo global de cada filme, na medida em que essa experimentacdo pode gerar
possibilidades de desenvolver, em outros trabalhos, niveis proprios de analise também na
linguagem cinematografica e, por extensdo, a outras semioses verbovisuais (videogames,
gibis, etc.). Complementando essa questdo, Metz afirma que o cinema, apesar de ndo compor
um sistema linguistico (segundo os niveis de analise de Benveniste, 1976), €, pois, uma

linguagem. No seu interior, podem ser percebidas unidades significativas diferentes das
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unidades distintivas das linguas naturais, mas nem por isso, menos importantes: “Mesmo no
que toca as unidades significativas, o cinema, a primeira vista, é desprovido de elementos
discretos. Ele atua por ‘blocos de realidade’ completos, cuja significacdo global é atualizada
pelo discurso. E o que chamamos de ‘planos’” (1972, p. 136).

As unidades significativas em exame, os planos, no que diz respeito a teoria semidtica
adotada, organizam-se em torno da presenca, ao menos, de uma organizacao narrativa
minima. Ja que “[...] a sequéncia cinematografica € uma unidade real, quer dizer, uma espécie
de sintagma solidario no interior do qual os ‘planos’ interagem (semanticamente) uns sobre 0s
outros” (METZ, 1972, p. 137), pode-se determinar como se organizam os planos
(narrativamente) e de que maneira, em um nivel de andlise superior, os filmes estruturam-se
por meio de segmentos (unidades significantes da expressao e suas possibilidades de ritmo).

Assim, comeca-se por uma apresentacdo da narratividade nos estudos linguisticos
(uma descricdo metodoldgica), em direcdo ao tratamento de ritmos narrativos conforme as
fases da narrativa, bem como as relagGes entre actantes sujeito e objeto. Fechar-se-4 o capitulo
3.7 com a apresentacdo dos filmes e sua analise semidtica. Somente mais a frente, no capitulo
6, apds um detalhamento dos conceitos em torno do significante plastico (capitulo 4) e das
unidades significativas em torno dos planos e suas técnicas no cinema (capitulo 5) é que sera
integrado um modelo de andlise do plano de conteldo e de expressdo, em torno de uma

sintagmatica e paradigmatica, que deem conta de analisar sequéncias filmicas completas.

3.5 Narratologias estruturais e contribuicdo ao modelo greimasiano

Todas as sociedades ddo sentido a vida por meio de manifestacdes de sentido em torno
das narrativas. No entanto, o cidaddo, em seu dia a dia, ndo se encontra no dever de criar
metalinguagens que deem conta de explicar a forma e a organizacdo do conjunto de histdrias
que fazem parte de seu mundo. No que diz respeito ao exame estrutural das narrativas, ao
longo dos ultimos cem anos houve uma preocupacao com um tipo de definicdo mais precisa
ou que atendesse a um critério mais linguistico de descri¢do da maneira como se organizam
formalmente. Os critérios de analise buscaram corresponder, portanto, a um exame regular de
sua forma — a busca, portanto, de um método geral e formal de descri¢do das narrativas.

A preocupacéo de alguns autores que trataram do assunto divide-se entre especialistas
da teoria da literatura, da antropologia estrutural e da linguistica. O campo das narratologias
estruturais foi um terreno fértil, assim, para atuacdo de estudiosos, como Propp, Jolles,

Todorov, Levi-Strauss, Bremond, Barthes, que, por sua vez, influenciaram o modelo de
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Greimas. Dentre os tipos de material semiotico, produtores de enredo, estdo as narrativas
ligadas a cultura oral de diferentes sociedades, exemplificadas por meio do material
encontrado nos contos populares (os mitos, lendas, contos de fadas, etc.), resgatado no seio de
suas comunidades.

Uma dessas tentativas de composicéo de corpus de narrativas e de seu estudo formal —
que ofereceu, inicialmente, uma descricdo morfoldgica dos contos maravilhosos — esta no
trabalho de Vladimir Propp (2001), em sua Morfologia do conto maravilhoso. Ao estabelecer
um corpus de contos da cultura popular — com mais de quatrocentos exemplares coletados — o
estudioso russo descreve estruturalmente o conto maravilhoso (pertencente ao universo
cultural em que pesquisa), privilegiando o encadeamento sintagmatico de 31 funcdes.

Elas podem ser divididas em esferas de acdo, como a do agressor, o doador, o auxiliar,
0 heroi, o falso herdi, etc, comportando, como critério basico, uma ordem fixa de ocorréncia.

Bremond (1973) resume o trabalho de Propp por meio de quatro pontos:

1 Les fonctions agissent comme les éléments stables et constants des contes
populaires [ ...].

2 Le nombre de fonctions données dans le conte populaire est limté.

3 La séquence des fonctions est toujours identique.

4 Tous les contes de fees, envisages dans leur structure, appartiement a un

seul et meme type. (BREMOND, 1973, p. 19).

Observa-se nessa descrigéo da contribuicdo de Propp uma preocupacgéo generalista da
teoria, ou seja, em observar elementos estaveis (invariantes) e de estabelecer, pois, uma
estrutura comum, caracteristica dos contos desse universo cultural examinado. A respeito dos
pontos 3 e 4, Bremond aponta a capacidade de generalizagdo da teoria de Propp, mas adianta
que outros tipos narrativos, de outras tradi¢fes culturais — seu corpus vem de contos russos —
podem n&o conter essa uniformidade de aplicacdo mostrada pelo autor russo, sobretudo ao
privilegiar a sintagmatizacdo das funcGes — a sua ocorréncia linear, lembrando que algumas
podem estar pressupostas (ocultas na narrativa).

Buscando também apresentar um estudo formal do conto popular, Jolles,
contemporaneo de Propp, classifica essas narrativas populares como formas simples. Para o
autor, a evolucdo desses contos abriria caminho, por exemplo, as formas da literatura
canbnica (como a novela), classificando-a, assim, como uma das formas artisticas
provenientes de formas narrativas simples (JOLLES, 1976, p. 192).

Complementando o conceito de fungdo de Propp, Barthes (2001), em A aventura

semioldgica, pensa na descricdo narratolégica por meio da observacdo de unidades narrativas,

106



Cujos segmentos apresentam-se como termos de uma correlacdo, em torno de fungdes. No
quadro dessas discussdes, Barthes € claro quanto a um aspecto: buscar um modelo descritivo
para as unidades narrativas minimas do conto. Barthes também toca na questdo da capacidade
de sincretismo entre diferentes linguagens, ou sistemas semioticos, explicando que o homem
busca confiar suas narrativas a diferentes substancias de expressdo. A questdo pode ser
resumida no fato unicamente humano de criar sistemas semidticos secundarios — descri¢oes
metalinguisticas, portanto — a partir de uma lingua natural.

Barthes concorda com a vocacao da linguistica em descrever de modo dedutivo um
corpus determinado de textos, pois ndo hd como dar conta de todas as narrativas ja
produzidas. O mais proximo do ideal — ou seja, um estudo de cunho sério e cientifico — estaria
no esforgo do analista em ser bem-sucedido no recorte do seu corpus, feito no ambito da
realidade linguistica — de lingua e de mundo naturais — com que lida.

A semiotica greimasiana também contribui com os estudos de narratologia, por meio
de sua gramatica narrativa. Ao fazer uso de alguns conceitos do campo da linguistica e da
semantica estruturais — bem como o alargamento e a aplicacdo de nogdes de autores como
Propp, Jakobson, Hjelmslev, Saussure — ela contribuiu com a proposta em torno de uma
gramatica narrativa. Ao cooperarem, assim, com a construcdo de um nivel narrativo de
descricdo, herdados e adaptados dos estudos narratologicos, Greimas e Courtés (1979, p. 295)
definem a narratividade a partir de um principio de organizacdo de qualquer discurso
narrativo.

Assim, a narratividade € concebido o status de “um todo de significagdo”. Os
diferentes tipos de texto (sejam contos, novelas ou até mesmo bulas de remédio) possuem
narratividade, pois ha nessas manifestaces de sentido elementos que desencadeiam processos
de significacdo e que por meio dela podem ser descritos em termos de estados e

transformacdes narrativas, regidas pela projecdo semionarrativa de um fazer antropomorfico.

3.6 Unidades significativas: narratividade e gradientes de ritmo

Da mesma forma que existem unidades minimas da expressdo visual — no cinema, 0s
planos constroem coeréncia plastica (PIETROFORTE, 2004, p. 97), pois fazem parte do
plano de expressdo — ha também unidades do plano de contelido que sustentam, por sua vez, a
coeréncia semantica dos textos. Nessa direcdo, 0s processos de narratividade pdem em
funcionamento as acOes e estados regentes das historias nos filmes, por meio de categorias

que organizam logicamente as transformacdes narrativas.
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Tendo em vista que o cinema tece uma histdria (ndo importa se ficcional ou néo),
essas unidades de contetdo narrativo — sustentadas por uma gramética narrativa — organizam
a historia do filme, ou seja, explicam como seu enredo é construido, de forma a discursivizar
as acbes por meio da figuratividade em torno de tempos, espacos e pessoas, rumo a
manifestacdo do nivel discursivo.

A partir das possibilidades de segmentacdo do enunciado filmico, acredita-se que a
narratividade pode ser explicada por meio de gradientes de ritmo, que vdo desde a descricdo
simples de um determinado espaco e tempo (que ndo contemple narratividade aparente) até
uma organizacdo mais complexa de encadeamento de acGes, conforme o fazer transformador
de um actante-sujeito em relagdo a um actante-objeto.

A essa relagcdo estd vinculado um enunciado narrativo (EN) — unidade minima,
produtora de narratividade — que corresponde a um fazer antropomorfico, cuja operacdo
pressupde um actante-sujeito (A), que atualiza seu fazer por meio de uma funcéo (F), em que:
EN = F(A) (GREIMAS, 1975, p. 154-155). Enquanto parte do EN, o enunciado de estado é
descrito por meio da relacdo de juncdo entre ao menos duas posi¢cdes sintaticas na narrativa:
0s actantes sujeito e objeto. Enquanto categoria narrativa, a juncdo articula-se em dois termos,
conjuncdo e disjuncdo. A partir desses, é possivel observar a constru¢do de dois tipos de
enunciado: enunciados de estado e enunciados de fazer.

No enunciado de estado, ou 0 sujeito encontra-se em conjuncao (M) com o objeto (S N
O) ou em disjuncéo (U) com ele (S U O). Exemplo: Mério nao possui um carro EN = F (S U
O) / Mario possui um carro EN = F (S N 0O). Essa unidade minima narrativa pode ser
mostrada em um plano de um filme qualquer, mesmo que ndo seja explicado no
enquadramento em questdo como o veiculo foi adquirido. Em outro caso, um filme pode
mostrar, sem maiores relacbes com outras cenas, um sujeito festejando seu prémio da loteria.
Mesmo estando implicito que precisou de dinheiro ou de ajuda para adquirir o bilhete, o
processo narrativo que é efetivamente manifestado na cena em questdo equivale a um
enunciado narrativo, a uma narrativa minima, portanto, uma vez que a cena figurativiza
apenas 0 momento do sujeito comemorando o resultado de sua sorte.

Mas, se nesse mesmo filme fosse apresentada ao espectador uma relacdo de planos,

que formassem um segmento filmico figurativizando as etapas de sua aquisi¢do do bilhete (as
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condicBes para que ganhasse o prémio, a construcdo do saber e do poder-fazer®), ficaria
explicitada no enunciado filmico uma relacdo mais complexa de estados e transformacGes
narrativas. Esse fato indicaria haver, portanto, um tipo de narratividade mais acelerada®, pois
nesse percurso narrativo estariam marcados varios processos narrativos.

Esse tipo de operacdo da ensejo ao que se denomina na semiodtica de Programa
narrativo (PN) — PN = F [S1 — (S2 U/N Ov)] — composto por um enunciado narrativo de
estado (quando ao sujeito estd vinculado o “ser”) e por um enunciado narrativo de

transformacéo (quando ao sujeito vincula-se o “fazer”):

O programa narrativo deve ser interpretado como uma mudanca de estado
efetuada por um sujeito (S1) qualquer, que afeta um sujeito (S2) qualquer: a
partir do enunciado de estado do PN, considerado como consequéncia,
podem-se, no nivel discursivo, reconstituir figuras, tais como a prova, a
doago, etc. (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 353).

No enunciado de fazer, ocorre uma transformacdo, em que se observa a passagem de
um estado a outro. Para que Mario obtivesse seu veiculo foi necessario o fazer desse sujeito
(S1) sobre o outro sujeito (S2 — no caso, ele mesmo®?), a fim de que comprasse o carro. Por
meio desse tipo de relacdo, herdada do esquema proppiano (PROPP, 2001), pode-se produzir
tanto um enunciado de estado disjuntivo (que corresponde a uma falta) quanto um enunciado
de estado conjuntivo, que diz respeito a liquidagio da falta (GREIMAS; COURTES, 1979, p.
149). O enunciado de fazer, inscrito entre esses dois processos, explicard a passagem do
estado inicial ao final de um programa narrativo determinado, conforme os componentes
categoriais propostos por Greimas e Courtés (1979, p. 353):

PN =F[S] — (S2 U Ov)]

PN =F [S1 — (S2 N OV)]

F = funcéo

S1 = sujeito de fazer

S2 = sujeito de estado

* A assuncdo do saber e do poder-fazer depende assim do querer e dever-fazer. Essas modalidades dizem
respeito as fases da narrativa. Ao querer e dever ligam-se a manipulagdo, ao saber liga-se a competéncia e ao
poder, a performance (o fazer propriamente dito).

> Esses estados de maior ou menor aceleracéo da narrativa — no plano de contetido — podem ser equiparados aos
ritmos gerados também pela maior ou menor aceleragdo dos planos (unidades significantes do filme), ao nivel da
expressdo. Isso serd visto no exame dos filmes do corpus.

51 O fazer é transitivo quando o S2 (sujeito de estado) é representado por outro actante-sujeito. Desse modo, se 0
carro foi dado de presente a Mério, entdo, houve um S1 (outra pessoa, sujeito do fazer) que cedeu o carro ao S2
(Maério, sujeito de estado). O fazer é reflexivo quando os papeis de sujeito de estado e sujeito do fazer sdo
desempenhados pelo mesmo sujeito. Nesse caso, Mario comprou o carro para si, entdo S1 e S2 congregam
sintaticamente 0 mesmo sujeito narrativo.
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O = objeto (suscetivel de receber um investimento semantico, um valor = “v”, nesse
caso, um Ov)

[ ] = enunciado de fazer

() = enunciado de estado

— funcdo fazer (resultante da converséo da transformacéo)

N U = juncdo, que indica, respectivamente, conjungédo ou disjuncdo do sujeito com o
objeto-valor determinado

Assim, ha diferentes graus de narratividade nos diferentes segmentos dos filmes, e,
conforme vdo produzindo a sua textualizacdo prépria, € possivel observar determinadas
recorréncias de unidades do contetdo, em forma de processos narrativos dos menos
articulados aos mais complexos. Essas relagdes cooperam com a finalidade de compreender se
ha segmentos com predominancia de narratividade minima, mediana ou acelerada, por

exemplo.

3.6.1 Narratividade minima: proje¢do espaco-temporal e manipulacdo mostrada.

A comecar pela narratividade minima, na medida em que o cinema “mostra”, existe
sempre um vestigio de algo a ser contado, mesmo que uma simples descricdo de espaco e
tempo, sem, no entanto, haver, ainda, um fazer transformador, operado por um determinado
actante-sujeito, ou um simples enunciado de estado, configurado por EN = F (S N O), como
no exemplo do sujeito em conjun¢ao com seu carro.

Geralmente, na introducdo dos filmes, sdo mostradas cenas de lugares, cujas
coordenadas de tempo e espaco indicam coisas, pessoas, ambientes, um periodo do dia, etc.,
mas sem ainda indicar narratividade aparente (ou seja, um fazer transformador). Nesse caso, a
narratividade é omitida no trecho, mas ndo inexistente.

Essa organizacao de planos é classificada por Metz (1972) como sintagma cronologico
descritivo. Ele é uma unidade sintagmatica funcional, na medida em que serve para classificar
a atualizacdo figurativa dos planos conforme espagos, tempos ou pessoas definidos, de forma
a somente indicar elementos figurativos em coexisténcia. Sem haver ainda um fazer
transformador, portanto, a imagem pode querer dizer: “Eis uma arvore”, “Eis alguém que
passa”, etc. Isso foi apresentado nas figuras 3, 4 e 5, com os planos de 2001: uma odisseia no

espaco (1968) e pode ser assim explicado:
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Contrariamente a palavra (que é uma unidade de léxica, puramente virtual),
0 plano é uma unidade atualizada, uma unidade do discurso, uma assergao,
assim como o enunciado, que se refere sempre ao real [...]. A imagem de
uma casa nao significa “casa”, mas “Eis uma casa”, a imagem como que
insere em si mesma um indice de atualizacdo, pelo simples fato de aparecer
num filme (METZ, 1972, p. 138).

Também podem ser vistos esses tipos de plano (sem indicar um fazer transformador)
na primeira sequéncia de E o vento levou. A fungdo do processo narrativo, nas primeiras cenas
desse filme, é apresentar um determinado espaco e tempo, a0 mesmo tempo em que informa a
respeito dos créditos iniciais da producdo e, em seguida, ainda verbalmente escrito, indicar o

contexto da guerra civil norte-americana (Guerra de Secesséo) sob o ponto de vista sulista.

Figuras 33 e 34: Planos de E o vento levou (1939)

Essa configuracdo de tempo e espaco, sem conter ainda enunciados narrativos, pode
ser relacionada ao nivel narrativo da competéncia, em que o filme faz o espectador cumprir o
papel de enunciatario desse discurso, cuja organizacdo narrativa o aponta, funcionalmente,
como o destinatario-sujeito dessa mensagem. O publico, enquanto instancia projetada nesse
microuniverso discursivo, toma conhecimento do que é tratado, no plano da enunciagéo, ou
seja, o filme trabalha nesse nivel com o fazer-crer ligado ao espectador, ou seja, um fazer

persuasivo.
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3.6.2 Narratividade mediana: a competéncia revelada

No que se refere a um tipo de narratividade mediana, que produza enunciados
narrativos de estados (sem ainda observar uma transformagdo narrativa construtora de
programas narrativos), o filme Avatar traz um exemplo em sua primeira cena. Isso foi
observado nas figuras 8 e 9, momento em que Sully abre os olhos e confirma seu enunciado
de estado, em conjuncdo com a camara de hibernacao.

Mesmo que essa construgdo narrativa pressuponha um conjunto de programas de uso
anteriores, a fim de que o sujeito Sully seja competente, de fato, na curta sequéncia
apresentada nas figuras 8 e 9, 0 que é evidentemente enunciado na imagem atesta somente o
enunciado de estado de Sully, ou seja, a conjuncdo do actante-sujeito com o objeto “camara
de hibernagao” e sua competéncia como recruta para trabalhar no espaco sideral.

Equivalente a fase narrativa da competéncia, esse tipo de narratividade apresenta um
sujeito relacionado a um enunciado narrativo de ser, cuja determinacdo é produzir a
narratividade inicial, relacionada a um enunciado de estado, em que é apresentado o actante-
sujeito em conjuncdo ou em disjuncdo com determinado objeto-valor. Também pode ser
determinado por um enunciado-modal ou por um enunciado descritivo. Naquele, o0 sujeito
quer ou deve entrar em conjuncao com o objeto visado. No ultimo, o sujeito é levado a querer
que outro sujeito faca ou queira algo. Em suma, € marcado o inicio da construcdo da
competéncia do sujeito envolvido na cena.

Em outro filme do corpus, Toy Story 3, 0 actante-sujeito Andy, que se encontrava em
conjuncdo com seus brinquedos de infancia, é levado a querer desfazer-se deles. Andy é
manipulado a dever-fazer a doagdo dos seus brinquedos, em virtude da vida universitaria que
0 espera em outra cidade.

A sequéncia em que se revela o inicio do percurso narrativo dos brinquedos (pois eles
tém consciéncia, ou seja, sdo também sujeitos transformadores da narrativa) 0os mostra, ainda
guardados em sua caixa de brinquedos, tomando o conhecimento da competéncia, por meio
do enunciado narrativo em que Andy os faz-saber que ndo sdo mais necessarios. Desse modo,

também deverdo adquirir a competéncia em torno dos valores de independéncia.

112



Sequéncia 4 (parcial): Sequéncia de Toy Story (2010) e a competéncia.

3.6.3 Narratividade acelerada: a performance construida

Situada ao nivel narrativo da performance, a narratividade acelerada organiza-se por
meio de enunciados de fazer que regem enunciados de estado, portanto, em torno de um
arranjo complexo de enunciados com vistas a produzir um encadeamento de programas. Eles
estruturam 0s programas de uso para que 0s actantes-sujeito possam construir o programa de
base, ou seja, sua busca final. Nesse encadeamento de estados e transformacdes narrativas, a
narratividade € marcada pelo fazer de sujeitos que ora transformam o fazer de outros sujeitos
(PN transitivo) ora manifestam o proprio fazer (PN reflexivo).

A finalidade desse tipo de encadeamento de estruturas narrativas ira estabelecer uma
coeréncia em torno de um percurso narrativo determinado. Piratas do Caribe: o bad da morte
constroi-se, predominantemente, por meio de narratividade acelerada, em que as situacfes
narrativas vinculadas & performance sdo constantes. No momento em que os sujeitos “piratas
humanos” ¢ os sujeitos “piratas monstros” (inimigos) buscam a conjungdo com o objeto-valor
“cora¢ao de Davy Jones”, ha uma relagdo logica de programas narrativos, em que o objeto-

valor citado ora esta em maos dos piratas de Sparrow, ora em méaos dos piratas inimigos.
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Sequéncia 5 (parcial): Sequéncia de Piratas do Caribe (2006) e a performance

Nesse caso, 0S programas narrativos concatenados produzem um tipo de gradiente
narrativo mais acelerado, pois vao além de enunciados narrativos. Ao apresentarem a
performance dos sujeitos, descrevem-se 0s programas narrativos a eles vinculados, em que
procuram ser, cada um a sua maneira, destinatarios-sujeitos do objeto-valor “coracdo de Davy
Jones”. Essa sequéncia, possuidora de inimeros programas narrativos transitivos e reflexivos,
além de textualizar uma expressdo acelerada, também produz um tipo de narratividade
acelerada, baseada, portanto, no encadeamento de enunciados de estado e de fazer,
figurativizado pelas performances dos sujeitos em cena.

Toda essa discussdo concernente aos gradientes de ritmo vai em diregéo ao que diz
Pietroforte (no capitulo 1.3), quando afirma haver possibilidades de maior ou menor
probabilidade de ritmo no plano de contetdo, a medida que sdo pontuados muitos programas
narrativos em funcdo do programa de base ou somente uma tendéncia de historias centradas
em poucas agdes ou na impossibilidade da conjungdo com o objeto de valor almejado
(PIETROFORTE, 2004, p. 110-111).
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Como essa teorizacgao sobre gradientes de ritmo narrativo sera aplicada na analise final
dos filmes (juntamente com analise dos ritmos visuais), serd necessario apresentar antes, em
seguida, os quatro filmes do corpus (0s resumos das histdrias e sua organizacdo semidtica), a

fim de mostrar as particularidades de cada um.
3.7 Apresentacdo e organizacao semidtica dos filmes mais vistos

3.7.1 Avatar: o primeiro colocado

Resumo da histéria do filme

0 min. a 14 min.

No ano de 2154, Jake Sully, um fuzileiro veterano e paraplégico, acorda em sua
camara de hibernagdo, pois estd em uma nave a caminho de Pandora, um planeta explorado
pelos humanos por conter recursos minerais abundantes, necessarios & manutencao da vida. O
motivo de sua expedicdo ao local ocorre por conter 0 mesmo gene do seu irmdo gémeo
univitelino, Tommy, que morreu vitima de um latrocinio, antes de embarcar para a expedicao.
O gene de Sully sera usado em lugar do material genético de seu irmédo, a fim de continuar um
investimento caro: o projeto avatar, que consiste na projecéo de sua mente no corpo de um ser
nativo de Pandora, a fim de estabelecer o contato com os nativos hostis.

Sully desembarca no planeta em questdo e, com auxilio de cadeira de rodas, vai até o
quartel general receber as orientages do Coronel Miles. Ele alerta sobre o perigo do planeta,
para que os fuzileiros e cientistas tomem cuidado com as criaturas locais: seres nativos da
floresta, de mais de trés metros, com esqueleto de fibra de carbono e que atiram flechas com
neurotoxinas. A caminho do laboratorio em que o irmédo trabalhava, Sully encontra o cientista
Norm Spellman, que o leva até as dependéncias a fim de conhecer a sala de conex&o com 0s
avatares: seres desenvolvidos com uma mistura de DNA humano e dos nativos alienigenas.
Ao entrar na maquina de conexdo, 0s sistemas nervosos entram em sincronia, podendo
controlar o Avatar remotamente.

Ao desconectar-se da maquina, Sully conhece Grace Augustine, chefe do Programa
Avatar e especialista que estuda a botanica de Pandora. Ao ser apresentado a doutora, Sully
ndo é bem recebido, mesmo assim, os cientistas pedem que volte no outro dia para iniciar o

treinamento. Grace vai até Parker, chefe da expedicédo, pedindo um pesquisador no lugar de
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Sully. Parker a convence da necessidade de um fuzileiro e diz sobre a importancia da
expedicdo: obter o minério Unobtainium, cujo valor é de vinte milhes de dolares o quilo.
Parker diz a Grace que precisa 0 quanto antes estabelecer uma solucdo diplomatica, antes que

a relagdo com os nativos vire uma guerra.

14 min. a 52 min.

No laboratério, a doutora Grace insere Sully na maquina de conexdo. Ao despertar no
corpo do Avatar, Sully demonstra equilibrio e familiaridade com o fato de poder caminhar
novamente, assim sai da sala, corre pelo péatio e entre as arvores, a fim de encontrar o Avatar
da doutora Grace. Assim, deixam o corpo do Avatar em uma sala apropriada e desligam a
conexdo, a fim de retomarem a consciéncia no laboratério. No outro dia, Sully vai até o
quartel da infantaria para falar com o Coronel Miles. Ele diz admirar a ficha de Sully, que
havia servido na América do Sul, e diz que o Programa Avatar é uma piada. Pede que Sully o
mantenha informado sobre o Programa Avatar e sobre os inimigos nativos, a fim de lhe
ajudar: promete-lhe dar a cura de suas pernas.

De volta ao laboratorio, Grace, Norman e Sully, em seus avatares, fazem a primeira
expedicdo na selva, mas Sully se perde do resto ao fugir de uma criatura gigante da selva.
Salvo e perdido, em uma parte segura da selva, Sully é atacado por um bando de animais, mas
¢ ajudado pela nativa guerreira Neytiri, da aldeia dos Omaticayas, tribo Na’vi. Ela vé nele um
homem de coracdo forte. No caminho, seres puros da natureza, as sementes da arvore sagrada,
agraciam Sully com a bencéo local (sinal da Grande Eywa). Assim, ela é convencida a leva-lo
até a aldeia nativa.

Ao ser apresentado, os guerreiros da tribo ndo aprovam inicialmente Sully, pois o
consideram um dos pertencentes ao povo que vem do céu (os humanos). O chefe da aldeia
Na’vi, pai de Neytiri, Eytukan, os recebe e diz ndo ter permitido gente do povo do céu entrar
na aldeia. Aparece a mae dela, Tsa’hik, que interpreta a vontade de Eywa (deusa daquele
povo) e aprova Sully, pois o fato de ser um guerreiro do povo do céu o torna alguém que
pode, além de aprender os costumes nativos, também ensinar os costumes humanos. Assim,
ele consegue finalmente descansar o seu avatar em uma rede e voltar a consciéncia no
laboratdrio. No laboratorio, acordam-no preocupados com o avatar e ele informa que esta tudo
bem e que podera explorar o local e os costumes do povo Na’vi. Em reunido com Parker e

Miles, Sully é informado que a aldeia est4d bem em cima do maior depoésito de Unobtainium
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daquele planeta. Assim, Sully tera trés meses para cumprir a missdo de tentativa de retirada

do povo nativo, antes da chegada das maquinas de terraplanagem.

52 min. a 1 h. 14 min.

Sully apresenta-se para o inicio dos treinamentos, junto a Neytiri. A medida que Sully
conhece a tribo, vai passando informag6es para o coronel Miles, mas um dos cientistas do
laboratério o vé passando informacdes ao coronel. Em seguida, a doutora passa a trata-lo com
mais cuidado. Na tribo, o primeiro nivel de treinamento de Sully sera dominar a grande ave
Tkran. Depois passa a dominar o idioma Na’vi e o arco-e-flecha. A media que passa pela
experiéncia, registra diariamente os feitos no seu video log, um diério virtual. Como Sully
passa a entender a natureza local, ele também leva o avatar da doutora Grace, para que ela,
pessoalmente, possa coletar amostras da natureza local. Na regido das arvores flutuantes,

passa no teste final, ao dominar a ave lkran, da raga Banshee.

1 h. 15 min. a1 h. 48 min.

A doutora Grace explica a Sully e aos cientistas que a Arvore das almas é o lugar mais
sagrado da tribo, mas o local € estritamente proibido para estrangeiros. Sully vai investigar,
mas 0 passaro assassino Toruk o persegue e ele escapa. Somente os antepassados de Neytiri
conseguiram domesticar esse ser voador. Ao sair do avatar, Sully passa a ndo saber mais
como era sua vida antiga e isso o perturba. O coronel Miles encontra-se com Sully e diz que
sua missdo terminou, pois forneceu toda informacdo necesséria sobre o planeta e sobre a
aldeia Na’vi. Assim, fornece a noticia que Sully gostaria de ouvir: Miles conseguiu aprovar o
tratamento de recuperacgdo das suas pernas. Mas Sully pede mais um tempo para o coronel, a
fim de esperar a cerimbnia em que se tornara um dos integrantes dos Na’vi. Assim, propor-
Ihes-& um plano de realocagdo, para que a mineradora ndo destrua o local da aldeia. O coronel
Ihe da um ultimato. A cerimonia é realizada e Sully é batizado. Sai com Neyriti para
comemorar, ficam uma noite juntos e se apaixonam.

Acabam dormindo na floresta e, durante o amanhecer, as maquinas gigantes de
terraplanagem, a pleno vapor, estdo prestes a passar por cima deles. Como Sully ndo esta
conectado ao avatar, Neytiri o tenta afastar das maquinas. Ele se conecta ao avatar a tempo e
fogem. Desse modo, fica sabendo que o coronel agia sem sua permissdo. Sully quebra as

cameras de vigilancia e impede provisoriamente o0 avan¢o da maquina.
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Coronel Miles reconhece nas imagens da camera o rosto do avatar (que € semelhante
ao de Sully, pois contém 0 mesmo genoma) e relne forcas para realmente comecar a destruir
o local. De volta a aldeia, Sully é culpado pelo ataque dos humanos e tenta convencé-los de
que a guerra ndo adiantaria, mas, nesse momento, Miles e seus soldados invadem o
laboratério e desligam as camaras de conexdo. Os avatares de Sully e Grace ficam
desacordados na aldeia, em virtude da desconexdo. Assim, Sully e Grace sdo levados por
Miles para ter uma conversa com Parker, o chefe da expedicéo.

Durante a conversa, Parker ridiculariza os Na’vi a o bioma daquele planeta e decidem
destruir tudo ao redor da aldeia para obterem o minério Unobtainium. Sully pede a Parker que
lhe dé uma chance de pedir aos Na’vi a evacuagdo, mas em seguida a tribo recebe mais um
ataque da pesada da artilharia de Miles. Conseguem derrubar a arvore mée, local central da
reserva dos Na’vi, e, por conta do ataque, 0s pais de Neytiri sdo mortos também. Sully e
Grace sdo desconectados novamente e encarcerados a mando do coronel Miles, enquanto,
seus avatares, inconscientes na aldeia, sdo levados e guardados pelos Na’vi que ainda estavam

de pé.

1 h. 48 min. a2 h. 08 min.

Em suas celas, Sully e Grace recebem ajuda do soldado Trudy, moca que esté a favor
da causa dos cientistas. Juntos dos cientistas, Norm e Max, todos saem do quartel em diregéo
ao patio com as aeronaves. Trudy pilota uma aeronave roubada e todos conseguem fugir da
prisdo militar. Miles da alguns tiros contra a nave e deixa a doutora Grace ferida. Sully,
assumindo seu papel de fuzileiro e lider, sabe a rota do local e 0s guia novamente até os
Na’vi, mais precisamente no local mistico Arvore das almas, a fim de salvarem Grace. L4,
Sully encontra sua ave guerreira, a fim de chegar até a ave mais perigosa, o Turok Makto, ave
lendaria e merecedora do verdadeiro lider da tribo. Realiza o feito e, de volta com a ave Turok
e com o respeito reconquistado, pede ajuda, no idioma Na’vi, para que curem Grace.

Mais tarde, traz a doutora Grace ferida e realizam o ritual em nome da deusa Grande
Mée Ewya, mas Grace ndo sobrevive. Sully faz um discurso clamando os povos de outros clas
a lutarem contra 0 Povo do céu, os humanos. Planejam a defensiva e Sully conhece muito
bem o campo de batalha, assim a meta é ndo permitir que o exército de Miles chegue até a

arvore de almas e solte uma bomba atdmica no local.
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2 h. 8 min. a2 h. 35 min.

Sully vai até a Arvore das almas e pede e bengéo para o combate final. Miles conduz
as naves ao local do combate, mas Sully tem uma vantagem, pois o vértice do fluxo de
energia da Arvore mée impede a comunicacio das naves de Miles. Sully, agora no comando
do Turok, e a sua tropa de aves guerreiras vdo ao encontro de Miles, que manda também a
tropa de solo ao ataque. Mas Sully também possui uma tropa de guerreiros no solo, que
atacam de surpresa. O combate entre as tropas encerra-se com a vitoria do povo Na’vi e Sully
vai ao encontro de Miles para um combate mano a mano. Jake vence mas, sem seguida, sua
camara de hibernacdo sofre um dano e ele precisa sair dela. Como ndo ha oxigénio na
atmosfera do planeta, Sully quase morre, mas é salvo pelo seu amor, Neytiri, que Ihe da uma
mascara de oxigénio a tempo.

Terminada a guerra, a empresa RDA (seus soldados, chefe de expedicdo e superiores)
é expulsa pelos nativos do planeta. Por meio do ritual Na’vi, Jake Sully é colocado lado a lado
com seu avatar e tem sua consciéncia transportada misticamente para o corpo do nativo.
Assim, terd sua habilidade de guerreiro (pode usar suas habilidades fisicas plenamente) e

ficara na tribo, junto de seu amor, Neytiri.

A narratividade

No inicio do percurso narrativo de Sully, o nivel fundamental tendia a convergir para a
oposi¢ao “ignorancia X conhecimento”, pois, inicialmente, Sully buscava o valor modal
vinculado ao programa de base da cura de sua paraplegia (voltar a andar). Mas, quando luta
ao lado do povo Na’vi, observa-se delinear um outro nivel fundamental, construido sobre a
relagdo “cultura x natureza”, em que Sully nega os valores de sua cultura humana, ao
construir a busca do saber, por meio do programa de base em que se torna um nativo, um ser
pertence aquele planeta. Isso acontece quando rompe o contrato que possuia com o coronel
Miles, na infantaria, e com a doutora Grace, no laboratorio: Sully deixa de ser um soldado a
mando da empresa RDA para ser um guerreiro da tribo; e deixa de ser um leigo cientista e
passa a ser conhecedor dos segredos de Pandora, a fim de se convergir completamente para

aos valores da tribo, junto de seu amor Neytiri.
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Nessa direcdo, o programa narrativo de base, que compreende a busca do sujeito do
fazer, é desempenhado por Sully, que desempenharé a fase narrativa da performance®. Por
meio da modalidade do querer-fazer, ele busca a cura para o0 seu estado paraplégico, no papel
de fuzileiro, conforme promessa de cura indicada pelo coronel Miles. O seu dever-fazer
possui duas facetas: a0 mesmo tem em que esta vinculado a memoria do seu irmao morto,
esse percurso narrativo também equivale ao objeto-modal, pois, enquanto projeta a mente no
corpo de um avatar, cumpre a missdo de fuzileiro, faz a diplomacia em meio as Na’vi ¢
conhece 0 amor de sua vida, a integrante da tribo, Neytiri.

Sully é o sujeito do fazer, desse modo, € o destinatario-sujeito dos valores ligados ao
exército (na infantaria), ao laboratorio (enquanto cientista), a diplomacia (no contato direto
com a tribo) e também ao amor de Neytiri. Seu papel tematico é complexo, na medida em que
instaura uma série de contratos com varios destinadores durante a sua missao.

A busca do sujeito Sully organiza-se da seguinte forma:

- A empresa mineradora interplanetaria RDA é o sujeito destinador-manipulador, que,
por meio do chefe Parker, delega uma cientista e um coronel, a fim de que o percurso
narrativo de Sully possa ser realizado; assim, a empresa mineradora destina os valores modais
do poder-fazer a Parker, o chefe da expedigéo, sujeito que ndo valoriza a biodiversidade de
Pandora e que, desde o inicio, converge plenamente seus interesses para os valores da propria

RDA, a saber, adquirir a qualquer custo o minério Unobtainium.

- Parker, por sua vez, ira chefiar a missdo ao planeta, designando o saber-fazer
vinculado aos valores de guerra ao general Miles (semantizada pelas figuras dos fuzileiros, do
quartel, da artilharia e tematizada pela opressdo em Pandora) e aos valores de biodiversidade e
ciéncia a doutora Grace (semantizadas pelo laboratdrio, pelos cientistas, pelos avatares e
tematizadas pela sustentabilidade naquele planeta); desse modo, o querer-fazer de Sully liga-
se ao plano do coronel Miles (conhecer o povo nativo, mas para destrui-lo), enquanto o seu
saber-fazer vincula-se ao trabalho dos cientistas e da doutora Grace, que o ajudam na
obtencdo do conhecimento (no projeto avatar, no idioma Na’vi, no bioma do planeta), para

iniciar sua jornada por Pandora.

%2 Ser4 interessante observar que, nos outros trés filmes analisados, 0s actantes-sujeitos deverdo ser
diversificados, pois estardo aptos a desempenhar, cada qual, o préprio percurso narrativo (cada um contribuindo
com um ou mais programas de uso), a fim de produzir o programa narrativo de base.
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- Sully, desse modo, € manipulado pelo querer, inicialmente, em virtude do dinheiro
que recebera para assumir a posi¢do do irméo, na medida em que também cré na possibilidade
de voltar a andar; ¢ manipulado pelo dever também, quando honra a morte do seu irmao e
quando percebe que devera lutar em favor da tribo Na’vi contra a maldade dos humanos; no
decorrer de sua busca, passa a ser competente como cientista por meio de seu saber-ser
fuzileiro e do seu poder-ser genético (tem o0 mesmo genoma do irmdo, Tommy, domina o seu
avatar e € bom com armas), a fim de que seja possivel integrar-se a tribo Na’vi, ndo mais
como soldado (campo seméntico da cultura), mas como guerreiro (campo semantico da
natureza); assim, compde o seu saber-fazer (domina plenamente seu avatar, fala o idioma
Na’vi, doma a ave gigante Turok e rege o destino da tribo no campo de batalha) e, ao
conhecer Neytiri, amor da sua vida, e saber dos verdadeiros planos da empresa RDA passa a
advogar em favor da causa do povo nativo de Pandora.

Tendo em vista as competéncias adquiridas, Sully combatera os valores de destrui¢do
dos humanos em Pandora, uma vez que, no nivel fundamental, negaré a cultura e afirmara a
natureza. Assim, a complexidade do percurso narrativo de Sully é composta pelo fato inicial
de honrar seu irmao e ganhar bons dividendos (o dinheiro torna-se desnecessario ao final, pois
o destinador coronel Miles é morto), voltar a andar e salvar o povo nativo da destruicao.

No que diz respeito ao papel tematico, Sully € figurativizado como o fuzileiro
perseverante, que, mesmo com suas caracteristicas de sobrevivéncia e forca aparentes, vale-se
de sua resiliéncia e persisténcia para aprender o idioma Na’vi, na fun¢ao de cientista, e
comandar a mecanica complexa da projecdo de sua mente no avatar. A partir do saber-fazer
(cientifico e da infantaria), podera executar a missdo da diplomacia e do convencimento da
tribo a respeito das intengdes dos humanos naquele local hostil.

A figurativizacdo construida em torno dos percursos narrativos remete a temas, como:
sustentabilidade (a busca de recursos para sobrevivéncia em um planeta distante), limitacGes
fisicas e acessibilidade (mesmo paraplégico, Sully é capaz de realizar a missdo), tecnologias
contemporaneas (projecdo da mente em um ser bidtico) e uma possivel neocolonizacao
interespacial (o planeta Pandora seria como 0 Mundo Novo e suas riquezas, em meio a um

povo nativo supostamente hostil).
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Nivel discursivo, intertextualidade e efeitos de sentido visuais

Em Avatar, podem ser observados elementos do mundo natural (sejam da cultura
norte-americana (produtora do filme), do comportamento ocidental contemporaneo ou de
questdes ambientais) que entram em relacdo (intertextual e interdiscursivo>) com o universo
denso de expectativas a que o espectador pertence e, a partir das praticas semiéticas™ em que

se insere, possui capacidade cognitiva para reconhecer tais elementos figurativos. S&o eles:
- nave com partes equivalentes a bolas de beisebol.

Muito embora, saiba-se da impossibilidade de haver bolas de beisebol formando a
estrutura de uma nave espacial (e mesmo que naves espaciais ndo facam parte do
conhecimento ordinario do enunciatario espectador), os quatro objetos arredondados remetem

a esse objeto do mundo natural, que ¢ marcado pelo sema “esportividade”.

Figura 35: Imagens cujos componentes exteroceptivos remetem a bolas de beisebol.

>3 Segundo Cortina (2004, p. 156-157), o ato de ler pressupde a acdo de um sujeito (a performance de um leitor
ou, nesse caso, de um expectador) sobre o objeto semiotico lido. Esses sujeitos projetados no discurso, ao
elaboram sua propria interpretacdo, transformam a leitura em um ato intertextual. Presentes no prdprio
enunciado filmico, as tematicas tratadas e as referéncias implicitas e explicitas marcam questdes ideoldgicas, que
podem remeter a elementos do contexto em que tal ato interpretativo é produzido. Nessa dimenséo, a ideologia
representada nas producgdes de cinema pode ser depreendida por meio dos conceitos de intertextualidade e de
interdiscursividade. Essas nogdes provém da nogdo de dialogismo, enquanto modo de funcionamento real da
linguagem, ou seja, uma forma particular de composi¢do do discurso (FIORIN, 2006, p. 166-167). Por isso,
quando vé o filme, o espectador possui uma competéncia cognitiva, que o torna apto a compreender (realizar um
fazer interpretativo sobre) as referéncias a elementos de sua cultura e que séo, no filme, projetados.

> No ambito das praticas semidticas, observam-se os efeitos de verdade, cujo “dizer verdadeiro” (um efeito do
discurso, portanto) reforca a construcdo do simulacro de realidade.
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- tatuagens em formato de tribal.

Certas caracteristicas figurativas, que ddo concretude a um elemento actancial
determinado, carregam valores comportamentais da época em que se passa 0 filme, mais
especificamente, ndo do periodo ficticio em que é narrado (pois a filme se passa em 2154),
mas do periodo cronoldgico do enunciatario espectador, seu contexto, fato que figurativiza,
desse modo, elementos do comportamento cool contemporaneo, como a tatuagem no brago

direito de Sully.

Figura 36: Sully e sua tatuagem contemporanea.

- acessibilidade e inclusdo de deficientes.

Dentre as preocupagfes contemporaneas, mesmo que forcadamente, pode-se dizer que
a acessibilidade também tem ganhado importancia na esfera das politicas sociais e isso tem
sido transmitido nas midias, no &mbito da cultura vinculadas as massas. Nesse caso, a busca
de um ex-fuzileiro pela cura de sua paraplegia (figura da cadeira de rodas) destaca a
importancia dos percursos narrativos de Sully, ao mesmo tempo em que lhe concede um papel
tematico articulado com um tema em voga, a que o espectador também possui capacidade de
ter o conhecimento e, sobre ele, poder opinar: a acessibilidade, a incluséo e o respeito pelas
limitacGes fisicas e mentais a que um ser humano pode estar submetido e, em virtude de seus

esforgos, conseguir um espago em determinada sociedade.
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Figura 37: Sully enquanto cadeirante.

- conexdo entre seres como as conexdes USB (Universal Serial Bus) e Plug and Play dos

computadores.

Na mesma direcdo das referéncias a cultura contemporanea, a questdo da emergéncia
das tecnologias também aparece no filme futurista. Nesse caso, as tecnologias USB e Plug
and Play dos tablets, impressoras, computadores, entre outros dispositivos eletrénicos pré-
configuraveis na sociedade do século XXI, também sdo figurativizadas, mas relacionadas néo
ao campo semantico dos circuitos e da eletricidade, mas ao campo semantico do bioma
integrado do planeta ficticio de Avatar.

Nesse espaco de natureza e recursos abundantes, ndo somente as arvores possuem
interligacBes entre suas raizes (a maneira dos préprios neurdnios, como se fossem uma
totalidade), mas também podem ser observadas interligacdes dos seres entre si. Ao domar a
ave mistica Turok, Sully interconecta-se com ela por meio dos fios de suas caudas, a fim de

exercer pleno controle sobre o ser alado.
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Figura 38: Sully em seu avatar, conectando-se a outro ser vivo.

Ha& outras questdes envolvidas no dominio do interdiscurso. Elas carregam aspectos
importantes da historia em sua dimensdo mais antiga ou mais recente, ao fazer referéncia
indireta, no filme, a determinados fatos importantes da histéria do Ocidente, como: a
colonizagdo do novo mundo (uma espécie de Neocolonialismo); a preocupacdo com a
sustentabilidade e com o meio ambiente; e, em virtude do desrespeito humano ao bioma do
planeta Terra (em Avatar a Terra supostamente ndo tem mais recursos naturais), o ultimo

recurso € a exploracdo predatoria rumo ao espacial sideral.

3.7.2 O senhor dos anéis — O retorno do rei: segundo colocado

Resumo da histéria do filme

0 min. a 6 min.

No passado, Smeagol (em sua forma humana, ainda quando ndo era uma criatura
fascinada pelo anel O Um), estd pescando com seu suposto parente, Deagol, que
acidentalmente cai no rio e encontra um anel no fundo. Smeagol fica fascinado pelo anel e o
pede a Deagol, que o nega, fato que gera um conflito momentaneo. Em luta corporal,
Smeagol acaba matando seu amigo e se torna o detentor do poder do anel. Mas é amaldi¢oado
pelo anel (que fascina, corrompe, torna o possuidor seu servo) e se torna um Gollum, uma
criatura feia, sinistra, que vaga sozinha, dizendo ao anel: “My precious” (“Meu precioso”).

Depois de possuir a anel, Smeagol nunca mais seria 0 mesmao.
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6 min. a 19 min.

No tempo presente da narrativa, o0 Hobbit Frodo, com seu amigo Hobbit Sam e a
criatura Smeagol, encontram-se em uma jornada, a qual somente o perigoso Smeagol conhece
o caminho. Frodo, o Hobbit responsavel pelo anel O Um, é a Unica pessoa que nao se
corrompe frente a seu poder e deve, assim, leva-lo ao fogo da montanha Doom, Unico local
em que o anel podera ser destruido, a fim de selar a paz na Terra Média (reino dos homens) e
selar o acordo com a Sociedade do Anel.

Enquanto isso, 0 mago Gandalf, conselheiro dos homens e da sociedade do anel, viaja
com Aragorn, herdeiro do trono da Terra Média, junto a seus aliados para o territério de
Isengard, local onde as arvores gigantes habitam e restauram o local das perdas da ultima
guerra contra Saruman. L4, Gandalf segreda para Aragorn que Frodo esta vivo e no caminho
da montanha Doom. A eles, sé resta esperar para que a jornada de Frodo seja bem sucedida, a
fim de poderem travar uma guerra contra Sauron e seus Orcs asquerosos. De volta a jornada

de Frodo, Smeagol tenta convencer Sam a furtar o anel de Frodo.

19 min a 26 min.

Em Isengard, Aragorn debate com o Elfo Legolas (raca equivalente a um anjo, mas em
forma humana) a respeito de uma maldade que vem do Leste, em que sentem a presenca do
olho do inimigo. Nesse momento, Pippin levanta-se de sua cama, pois se sente atraido por
uma bola de cristal negra, o Palantir, enviada pelo inimigo Sauron (do reino de Mordor), que
estava na bolsa de Gandalf. Ao pegé-la e dela remover o manto, o mal consegue ver a
distancia o possivel possuidor do anel. Gandalf tira a esfera da mé&o de Pippin, mas, mesmo
assim, todos agora estdo na mira de Sauron.

Com uma jogada de sorte, Pippin também conseguiu ver do outro lado: indica um
local com uma arvore branca. Gandalf, assim, passa a saber o reino que estd ameacado pelo
exército de Sauron: Minas Tirith (no reino humano de Gondor). Sauron pretende arrasar a
terra dos homens e impedir que o rei da Terra Média suba ao trono. Gandalf oferece-se para ir
com Pippin avisar Minas Tirith sobre o perigo iminente, enquanto Aragorn, o futuro rei, deve

unir soldados no reino de Rohan a fim de pedir ajuda e se preparar para o ataque de Sauron.
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26 min. a 1 h. 15 min.

No reino dos elfos, a elfo Arwen, pretendente de Aragorn e descendente da linhagem
real de Elfos, encontra-se reunida com os suditos, pois seu pai, o Elfo Elrond, prevé um futuro
diferente para ela, sem morte. Elrond mostra-lhe os meios de forjar novamente a espada
ancestral que destruiu, no passado, o anel. Nesse interim, Gandalf vai até Minas Tirith avisar
o rei temporario, Denethor, sobre a ameaca. Gandalf tenta convencé-lo de acender o fogo da
torre de Gondor para avisar Rohan sobre a guerra, mas o rei regente tem ddvidas. Gandalf
também revela a Pippin seu inimigo maior, brago direito de Sauron: o rei feiticeiro de
Angmar, senhor dos Nazgul, que vive em Minas Morgul.

Em outra parte do reino, continuando a sua jornada, Frodo, Sam e Smeagol estdo
prestes a cruzar a Cidade Morta, caminho direto para o reino do mal de Mordor. Enquanto
isso, em Rohen, as legides de soldados do mal preparam para atacar. Nesse momento, 0
amigo de Pippin, Merry, escala a montanha do farol de Gondor e acende as suas chamas, com
o fito de sinalizar o pedido de ajuda para o reino de Rohan. L4, Aragorn d& as noticias sobre o
perigo que ronda Minas Tirith e se reinem para ajudar Gondor. Aragorn, enfim, tera dois dias
para juntar um exeército e partir para o reino de Gondor.

Em Mordor, o feiticeiro Argman, senhor dos Nazgul, ordena que todas as legides
avancem, com vistas a tomar Minas Tirith. Rumo a Mordor, Sam, Frodo e Smeagol
finalmente escalam o monte Morgul. Smeagol semeia discérdia entre os dois amigos e Frodo
decide continuar sozinho com Smeagol. Em Rohan, Gandalf tenta convencer o Unico filho do
rei, Faramir (cujo irmdo Boromir fora morto em batalha), a ficar em Minas Tirith. Enquanto
Merry entoa uma cancdo triste para o rei regente, os exércitos de Gondor disparam as
primeiras flechas contra Gondor. Em Rohan, Aragorn apressa-se € reune tropas para enfrentar

as legides de Sauron no dia seguinte.

1 h. 15 min. min. a1 h. 30 min

O elfo, rei Elrond, vai até Aragorn para dizer que seu amor, Arwen, morre a medida
que a forca de Sauron aumenta e que a luz da estrela vespertina apaga-se. Elrond avisa que
Aragorn precisard de mais homens e indica que devera pedir ajuda, pois Aragorn sera o rei de
Gondor. Nesse momento, Elrond Ihe entrega a espada Anduril, a chama do oeste (lendéria,
por destruir o antigo possuidor do anel), e diz que devera falar com aqueles que habitam a

montanha.

127



S&o almas de assassinos que nao se submetem a ninguém, mas que poderdo ceder ao
pedido de Aragorn contra as forgcas do mal, pois ele é o rei que retorna, para governar a Terra
Média. Assim, Aragorn parte com Gimli (o barbaro) e com Legolas, em direcdo a Dimholt,
uma caverna onde ficam esses soldados fantasmas assassinos. Aragorn encontra seu lider e 0s
conclama a luta, a fim de que reconquistem sua honra: em nome do rei de Gondor e em nome

da espada que destruiu o anel. Aceitam e retornam com o rei, Aragorn, para vencer a batalha.

1 h. 30 min. min. a 1 h. 57 min

Um cavalo leva o corpo morto de Faramir, com flechas, como sinal de desprezo ao rei
regente de Mordor. Nesse momento, comega a destruicdo da cidadela de Minas Tirith, por
meio de pedras catapultadas e depois por meio de ataques aéreos, com dragdes. Frodo
continua a caminhada com Smeagol, que arma uma cilada para Frodo. Uma aranha gigante o
espera por uma estreita passagem. Frodo escapa e trava uma luta com Smeagol, que tenta
obter o anel de Frodo, que vence Smeagol e 0 joga em um desfiladeiro. Frodo continua a
jornada e avista a montanha de Mordor. Ao ser atacado novamente pela aranha gigante,

aparece Sam e o salva, mas alguns orcs capturam Frodo.

1 h.57 mina2h. 18 min.

No campo de batalha, os soldados de Rohan passam a dominar as legiées do mal. O rei
de Rohan é morto no campo de batalha pelo malvado feiticeiro Angmar. Mas sua filha,
herdeira do trono, encontra o feiticeiro Argman, vinga a morte do pai e 0 vence em confronto
direto, em funcéo da intervencdo do Hobbit Merry.

Chegam também ao campo de batalha Aragorn, Legolas e Gimli, que trouxeram o
exército de assassinos fantasmas para se unir a Gondor e Rohan na luta contra 0 mal. Nesse
momento, a vitdria do exército dos homens, dos reinos de Gondor e Rohan, é inevitavel.
Minas Tirith volta & paz. O rei retornado, Aragorn, cumpre sua palavra com as almas
assassinas e as concede a honra que buscavam, pois cumpriram a missdo de ajudar o exército
dos homens da Terra Média. O Hobbit Merry, ferido no campo de batalha, da suas ultimas

palavras a Pippin, que conseguira sobreviver.
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2 h. 18 min. a 2 h. 51 min.

Frodo é capturado pelos orcs e acorda na sala em que esta preso. Observa 0s orcs
discutirem e aproveita a distracdo para se libertar das amarras. Como Sam estava no encalc¢o
do amigo Frodo, ele entra na toca dos orcs e o salva. Vestem as roupas dos orcs mortos e vao
em direcdo ao centro do reino de Mordor. Enquanto isso, no palacio de Minas Tirith, Aragorn,
Legolas e Gandalf tomam f6lego para mais uma investida contra Mordor. Aragorn sugere que
atraiam as hordas de Sauron para Minas Tirith (assim, manterdo o olho de Sauron neles), a
fim de que Frodo possa cruzar a planicie de Mordor e chegar a montanha Doom. Entéo, as
tropas, vitoriosas, marcham com Aragorn e Gandalf para os portdes de Mordor.

Exausto pela caminhada, Frodo cai e se esforga junto a Sam para finalizarem a subida
na montanha. Sam carrega Frodo no percurso final enquanto lembra da vida campestre dos
dois no condado. No campo de batalha, o olho de Sauron evoca o nome de Aragorn, que
conclama os soldados para batalha. Na montanha Doom aparece Smeagol para ameacar a
chegada de Frodo e Sam a montanha, mas se livram da criatura temporariamente. Frodo
desloca-se para a boca do vulcdo, mas é hipnotizado pelo anel e o coloca no dedo. Sauron
detecta sua presenca na montanha e manda as aves do mal para l&. Smeagol trava luta com
Frodo e arranca seu dedo com uma mordida, obtendo o anel. Frodo reage e derruba Smeagol
na lava, junto com o anel. Ao ser consumido pela lava, o olho de Sauron também desaparece
do topo do castelo de Mordor, que despenca. Assim, todo o poder do exército de Sauron

esgota-se e 0 exército dos homens vence a grande batalha.

2 h.51 min. a2 h. 58 min.

Mudanca de imagem por meio de fusdo: de Frodo na montanha para um lugar no
condado. Acorda nesse local tranquilo rodeado por Gandalf, Aragorn, Legolas, Gimli, Merry
e Pippin. Chega na porta, por fim, o grande amigo, Sam, e o olha com um sorriso fraternal.
Em Minas Tirith, Gandalf cede a coroa ao rei, Aragorn, que faz o discurso da coroacao.

Depois, recebe a mdo de Arwen, a fim de unir o reino dos homens ao reino do elfos.
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2 h.58 min. a 3 h. 12 min.

Frodo, Sam, Pippin e Merry regressam ao condado e voltam a vida campesina. O tio
de Frodo recebe convite dos elfos para uma viagem: o ultimo navio a deixar a Terra Média.
Seu tio, Bilbo Bolseiro, Ihe pede o anel para segura-lo pela ultima vez, pois foi ele o portador
do anel, antes de Frodo. Vai com o tio até o porto e o tio embarca no navio dos elfos. Junto
com os elfos, ira também Gandalf, que se despede dos hobbits, pois a sociedade do anel acaba
ali. Inicia a quarta era da Terra Média e a Sociedade do anel ndo mais existira, pois o dltimo
anel foi destruido. Frodo também parte, pois sua missdo no condado terminou. Deixa com

Sam o livro das memorias do seu tio, Bilbo Bolseiro.

A narratividade

Diferente do percurso de Sully, em Avatar, o filme Senhor dos anéis: o retorno do rei
representa o final de uma trilogia e, em virtude do fechamento da historia, ha varios percursos
narrativos ocorrendo em diferentes locais do reino da Terra Média (por isso, muitos
programas de uso) e que convergem para 0 programa de base: a destruicdo do reino de
Mordor e de Sauron. Dessa forma, hd& um numero diversificado de destinatéarios, que, por
meio de programas de uso especificos, conduzirdo a vitoria da Terra Média (reinos de Gondor
e Rohan) sobre Mordor.

Assim, de um lado, h& os sujeitos investidos de valores vinculados ao mal, ao feio, a
escuridao, comandados por Sauron, cujo poder é mantido pelo anel, que, em posse de Frodo,
devera ser destruido. De outro lado, existem os sujeitos investidos da bondade, da beleza, da
claridade, responsaveis pela manutencdo do reino humano na Terra Média e que convergem
para a vitoria do bem.

No que se refere ao nivel fundamental de articulagdo do sentido, a oposi¢do diz
respeito a “opressdo vs. liberdade”, uma vez que o retorno do rei ird liderar a batalha contra a
opressdo de Mordor, com o fito de buscar a liberdade da Terra Média e, assim, a paz.

Os percursos narrativos sao, grosso modo, marcados:

- conforme a empreitada de Frodo, Sam e Smeagol (que, juntos, sdo competentes para
atravessar Gondor até o reino de Mordor), a fim de levar o anel O Um para a montanha Doom
e destrui-lo, pois somente Frodo é quem desempenhara o papel (possui o poder-fazer) para

carregar o anel, enquanto seu amigo Sam possui 0 dever e o querer honrar a protecdo de
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Frodo, e, por fim, Smeagol carrega o saber-fazer, pois conhece a rota até a montanha Doom;
portanto a competéncia para realizar a performance é dividida pelo fazer de Frodo e de
Smeagol, embora sejam inimigos.

- de acordo com o percurso do mago Gandalf, que junto a Pippin, possuem o saber-
fazer, uma vez que Pippin havia visto o destino de Minas Tirith na bola de cristal negra,
enquanto Gandalf conhecia a rota e tinha amizade com o rei Denethor, para aconselha-lo a
pedir ajuda ao reino de Rohan; assim ambos sdo portadores do saber-fazer e, por isso,
competentes para realizar seu percurso narrativo.

- e de acordo com o fazer de Aragorn (o rei que retorna), do elfo Legolas e do barbaro
Gimli, que, além de possuirem habilidade (o poder) de lutar no campo de batalha, também
possuem o saber, na medida em que negociam com o exército de assassinos fantasmas a ajuda

para combater o exército de Mordor em troca de ter sua honra de volta.

Tendo em vista as competéncias e performances mencionadas adquiridas, observa-se
que elas congregam diferentes programas de uso, a fim de construir o programa de base, a

saber:

- Frodo chega a montanha Doom, mata Smeagol e joga o anel nas lavas da montanha;
em suma, Frodo deverd, a todo custo, resistir a tentacdo que o anel provoca, pois € o Unico
que possui 0 poder-resistir. Assim, ele é o destinatario-sujeito incumbido do dever e querer
cumprir a missdo, enquanto seu saber-fazer esta vinculado a protecdo que possui, uma espécie
de dom, contra a tentacdo do anel.

- Pippin sabe que Minas Tirith sofrerd um ataque e, por meio desse saber, Gandalf
pode convencer o regente de Minas Tirith a pedir ajuda por meio do objeto-modal farol, a fim
de pedir ajuda a Rohan.

- Aragorn retorna para ser o rei, pois podia sé-lo, mas deveria saber encontrar o
exército para ajuda-lo na guerra contra o reino de Mordor e, para tanto, vale-se do objeto-
modal espada ancestral Anduril, dada por Elrond (rei dos elfos), que o reconheceria como 0

rei a assumir o trono humano da Terra Média.
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Nivel discursivo, intertextualidade e efeitos de sentido visuais

No que diz respeito aos efeitos de sentido produzidos pelas imagens enquanto
unidades significantes que produzem significacbes para além da simples analogia visual,
observa-se em O senhor dos anéis a valorizacdo das propriedades conotativas da imagem em
poucos momentos, mais especificamente, no inicio dos percursos narrativos mais importantes
do filme.

Um deles é marcado pelo percurso do rei Denethor, que, perturbado pela morte do
filho, quer ndo-fazer, ou seja, ndo intercede pelo reino e deixa que as hordas de orcs de
Mordor deem o primeiro passo no ataque ao reino de Gondor, Minas Tirith. Enquanto ouve
uma mausica triste entoada por Pippin, o rei destroca e come pedacos de carne mal passada,

que fazem escorrer um caldo sanguinolento de sua boca. Ao mesmo tempo, flechas séo

atiradas em pelos orcs, demarcando o inicio da guerra.

7

Sequéncia 6: Rei Denethor e transformacéo narrativa (ataque de Mordor a Minas Tirith).
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Metaforicamente, o caldo sanguinolento marca o inicio da guerra. Sintagmaticamente,
a flecha, presente no segundo e terceiros planos (em direcdo ao quadrante direito), apontam
para o rosto de Denethor, que esta situado no quadrante esquerdo da imagem. Assim,
progressivamente, parte-se do que € unitario (um pedaco de carne, um orc, uma flecha, o rei)
para o coletivo, na medida em que o quinto plano revela um ataque em massa de orcs e
flechas, cujo sucesso dessa primeira investida é metaforizado novamente pelo sangue na boca
do rei desacreditado. Vale lembrar que quase todos os planos, exceto o quinto, prezam por um
tipo de enquadramento em plano detalhe (as médos que destrogam o frango, o orc mirando, a
ponta da flecha, a comida levada a boca), enquanto o quinto plano mostra em plano geral da
coletividade de orcs prestes a atacar.

Em outro momento, em que o percurso narrativo da indicios da virada de Gondor
contra as legides do mal, ou seja, em que o exército dos homens inicia a vitdria, observa-se
um paralelismo entre a cena de Gandalf sentindo a presenca dos soldados de Rohan, no
horizonte, e o Orc, no campo de batalha. Ambos, enquadrados em primeiro plano, parecem
encarar-se, efeito esse criado pela metafora do paralelismo de planos, produzido pelo corte
seco do rosto do mago Gandalf para o rosto disforme do orc. Na mesma toada sintagmatica, o
plano seguinte (terceiro plano) traz o sema da coletividade novamente (os soldados de Gondor
e Rohan unidos) e da diferenciacdo de tracos gerada por cromatismos e caracteristicas
eidéticas distintas, se comparado ao quarto plano desta sequéncia 7, que também mostra uma
coletividade indistinta de orcs.

Sequéncia 7 (parcial): Transformacdo narrativa referente a virada de Gondor.
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Vale notar que esses dois Ultimos planos possuem enquadramento em grande plano
geral (diferentes dos dois primeiros), cuja visdo mostra a dimensdo de todo o campo de
batalha de um angulo em plongé (perspectiva de cima para baixo), enquanto 0s rostos sdo
focados em angulo com orientacdo suave em contraplongé (perspectiva de baixo para cima).

Em O Senhor dos anéis, a intertextualidade produzida esté indiretamente relacionada
aos contos medievais de bruxos, hordas de seres do mal, castelos e reis, exércitos reais, reinos
distantes, poderes ocultos — ou até mesmo uma espécie de cruzada do Ocidente contra o
Oriente, visto as caracteristicas figurativizadas e manifestadas visualmente pelos guerreiros da
Terra Média (caucasianos, de olhos claros, uniformes) e das hordas de Sauron (misticos,
desfigurados, disformes). A figura da Gandalf remete ao mago Merlim, dos contos do ciclo
arturiano, por exemplo.

Em suma, como Gandalf (do bem) e Sauron (do mal) sdo seres superiores, de origem
angelical, na literatura de Tolkien, s&o como seres caidos, que vém interceder pelo bem e pelo
mal e remetem, desse modo, a simbologia cristd em torno dos anjos e deménios, por exemplo.
Até mesmo a tentacdo do anel estd simbolizada nas culturas, desde o intertexto com a maca
proibida até os contos antigos, em que a simples desobediéncia a uma ordem direta (chegar
proximo ao anel) resulta em uma punicdo severa, ou seja, na medida em que é proibido, é

também um objeto-valor desencadeador de percursos narrativos.

3.7.3 Piratas do Caribe — O bau da morte: terceiro colocado

Resumo da histéria do filme

0 min. a 4 min.

Elizabeth Swann, enquanto espera seu noivo, prestes a casar, segura um buqué de
flores sob uma forte chuva, que a deixa encharcada. Seu noivo, Will Turner, junto com ela, €
capturado pelas tropas da Companhia das indias Orientais. Em seguida, surge Lorde Beckett e
seus comparsas para impedir o matriménio. Ele possui um mandado de prisdo e de
enforcamento para o casal e também para o comodoro Norrington, que ndo esta presente. O
pai de Elizabeth, que é o Governador, a revelia, 1é a acusacdo. Ela trata a respeito da
conspiracdo por libertar um homem acusado de cometer crimes contra o Império e por ser
condenado a morte: Capitdo Jack Sparrow (personagem principal), comandante do navio

Pérola Negra.

134



4 min. a 9 min.

Em outro local, um caixdo é jogado ao mar por sujeitos desconhecidos. De repente, eis
que surge do caixdo Jack Sparrow (ndo é revelado como ele tinha sido apanhado), que se vale
de um tiro de arma de fogo para explodir a tampa do caixdo. Desse modo, escapa, coloca seu
chapéu e volta ao seu navio, Pérola Negra, com sua tripulacdo. Os tripulantes reclamam por
estarem sendo perseguidos pelo Império. Mas, portando um pergaminho com o desenho de
uma chave, Sparrow promete encontrar o cofre que a chave abrird e também o objeto de valor
que guarda. Para a busca, Sparrow utiliza sua bussola magica, que aponta 0 que o possuidor

mais deseja, e comegcam a navegar.

9 min. a 19 min.

Enquanto isso, no seu gabinete, Lorde Becket também sabe do poder da bussola e
tenta convencer Will Turner a fim de que subtraia esse objeto de Sparrow, para, em troca,
conceder perddo total a Will e a Elizabeth e liberar seu casamento. De volta ao navio de
Sparrow, ele vasculha o cais e encontra o pai de Will Turner, Bill Turner, que virou uma
espécie de pirata morto-vivo, a servico do pirata fantasma Davy Jones, capitdo do navio
fantasma Holandés Voador.

Bill deve ficar a servico de Davy Jones por 100 anos, assim Davy o envia até 0 navio
de Sparrow para lhe trazer uma mensagem. Diz que o leviatd (0 monstro do mar) de Davy
Jones ir& naufragar seu navio, o Pérola Negra. Ao cumprimentar Sparrow, Bill deixa a “marca
negra” em sua mao e fica, assim, marcado para ser seguido pela criatura de Davy Jones,
chamada Kraken, um povo de tentaculos gigantes que, evocado por Davy, afunda navios. De
volta a rotina com a tripulacdo, 0 macaco de Sparrow joga seu chapéu ao mar e ele tem uma
ideia: Sparrow imagina que podera distrair provisoriamente a criatura do mar, por meio do

seu chapéu.

19 min. a 26 min.

A mando de Lord Beckett, Will Turner é convencido de encontrar a bussola de
Sparrow. Solto, vai até a cela de Elizabeth e diz que ird procurar Sparrow, comegando por
Tortuga, e que voltard com a promessa de casar com ela. Chega em Tortuga e ninguém tem

certeza do paradeiro dele. Uma pessoa o informa que viu um navio com velas negras em uma
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ilha ao sul. Will vai até o local e e capturado por uma tribo de nativos. Coincidentemente, 0
lider dessa tribo &€ Sparrow, que finge ndo reconhecer Turner. Turner 0 convence que
Elizabeth corre perigo e Sparrow cede. Ele pede que a tribo liberte Will e, em seguida,
reconhecem que o proprio Sparrow € um impostor. Aprisionam ambos, junto com 0s outros

piratas da tripulacdo de Sparrow, em celas suspensas sobre um penhasco.

26 min. a 48 min.

O pai de Elizabeth consegue a soltura provisoria dela, mas quando iria envia-la de
navio a Inglaterra, sdo presos pelos capatazes de Lorde Beckett. Ao negociar com Elizabeth
0s interesses a respeito da bassola, Beckett revela que ela pode leva-los a uma infinidade de
tesouros nas ilhas. De maneira oportunista, ela 0 ameaga com uma arma e pede que assine a
carta de sua soltura. Mas ainda Beckett insiste em possuir a bdssola, a fim de que assine a
soltura de Will Turner. Enquanto isso, na ilha, os piratas suspensos conseguem escapar das
celas e Sparrow também escapa da tribo, que o quer morto. Todos conseguem retornar ao
navio.

A bordo do seu navio Pérola Negra, Will Turner pede a bdssola de Sparrow para
salvar Elizabeth. Mas Sparrow pede, em troca, que Will obtenha a chave que estd com o
capitdo do navio Holandés Voador, visto que Turner pouco sabe a respeito do navio ou de
Davy Jones. Nesse momento, a bordo do navio que vai para Inglaterra, Elizabeth também

busca um meio de encontrar Sparrow para conseguir a bassola.

48 min. a1 h. 5 min.

Sparrow, Turner e a tripulacdo vao até uma ilha encontrar a Tia Dalma, uma bruxa, a
fim de que lhes revele como alcangar a chave e a como evitar o ataque da criatura do mar ao
navio de Sparrow. Tia Dalma revela que o que Sparrow busca esta dentro do bal que a chave
abre: o coracdo de Davy Jones. De forma maégica, ele manteve seu coragdo preso em um bad,
em virtude de um amor mal resolvido. Tia Dalma entrega um pote com terra a Sparrow, pois a
terra afasta Davy Jones. Também lhes indica o destino do navio Holandés VVoador.

A caminho, proximo da regido do navio de Davy, Sparrow pede duas coisas: que
Turner tome cuidado e que se for pego por algum tripulante, diga que Sparrow mandou saldar
a divida dele com Davy Jones. Ao invadir o navio, como se esperava, Turner é pego pela

tripulacdo e recebe a visita pessoal do pirata fantasma Davy Jones.
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A distancia, Sparrow olha por meio de binoculos, mas Davy o avista. Também captura
Sparrow e pede que salde a divida arranjando cem tripulantes para Ihe servirem e que mantera
Turner cativo no navio. Sparrow despede-se de Davy com um aperto de mao, a0 mesmo
tempo em que lhe cede, sem que saiba, a mancha negra. Mal sabia Sparrow que isso nédo
funcionaria com Davy Jones. Assim, em busca de piratas, Sparrow decide ir a Tortuga

arrebanhar piratas, enquanto Turner € cativo.

1 h. 5 min. a 20 min.

Também a mando de Beckett, visto que Elizabeth também aceita subtrair a bussola,
ela pega um navio. Disfarcada de homem, ela se vale de um truque para convencer a
tripulacdo que também rumem para Tortuga. Enquanto isso, em uma taberna de Tortura, 0s
piratas de Sparrow convocam piratas, com a desculpa que trabalhariam para o navio Pérola
Negra. Na ocasido, surge um antigo aliado, James Norrington. Ele esta claramente com sede
de vinganca. Acontece uma briga generalizada no bar e nesse momento, aparece também
Elizabeth. Por fim, depois de resolvida a rapida briga de bar, Elizabeth, Norrington e Sparrow
unem-se a fim de ir buscar Will Turner. Nesse momento, um dos soldados do Lorde Beckett
0s avista juntos.

Will Turner acidentalmente encontra seu pai, Bill Turner (escravo do navio), a bordo
do Holandés Voador. Entrega-lhe o desenho da chave, e um tripulante diz que ela estd com
Davy Jones. Enquanto isso, em Tortuga, Sparrow apresenta a Elizabeth a famigerada bdssola
gue aponta o que o portador mais deseja. Sparrow lhe explica que o que ela mais deseja € o
coracdo de Davy Jones, pois 0 objeto os levara até Will. Com a bussola em méos e com todos
a bordo do Pérola Negra, Elizabeth define o caminho e partem atras do Holandés VVoador.

1h.20a1h. 30 min.

Lorde Beckett conversa com o pai de Elizabeth, perguntando sobre o paradeiro da
filha e pedindo sua influéncia como governador para que ajude a encontra-la. Enquanto isso,
no navio Holandés VVoador, Will desafia Davy em um jogo de azar, apostando sua vida contra
0 objeto de desejo: a chave do coracdo de Davy Jones. Mas apareca o pai, Bill Turner, compra
a briga do filho e entra no jogo. Infelizmente, Bill Turner perde e fica escravo eternamente de
Davy Jones, no entanto, salva a vida do filho.
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Assim, Will Turner sabe que a chave fica junto a Davy Jones, em meio a seus
tentaculos, uma vez que a aposta era apenas um pretexto para Will saber onde que a chave
ficava, pois Davy era obrigado a mostrar o objeto da aposta. Desse modo, na calada da noite,
Will sorrateiramente retira a chave enquanto Davy estd adormecido. Em seguida, Bill
despede-se do filho enquanto Will sai do navio para salvar sua noiva, Elizabeth. Mas Will

promete que voltard e matard Davy para salvar seu pai.

1 h. 30 min. a2 h. 16 min.

No navio Pérola Negra, Sparrow e Elizabeth percebem que o objeto desejado por
Beckett é 0 bal com o coragdo de Davy Jones, um objeto que Ihe permite controlar o navio
Holandés Voador e, por consequéncia, todo o sistema de navegacdo do oceano. A caminho,
Will consegue pegar um navio para encontrar Elizabeth no Pérola Negra. Mas Davy Jones
encontra 0 navio de Will antes e comeca a atacar a embarcagéo, pois invoca a ajuda do
monstro Kraken. Will consegue escapar do navio antes de sua destruicdo, mergulhando no
mar, e, em seguida, nada até o Holandés VVoador, pois estava proximo.

Escondido no navio, Will ouve o novo destino, a Isla Cruces, pois Davy Jones sabe
que Sparrow ira para esse local, atrds do bal com o seu coragdo. No navio de Sparrow,
enquanto ele conversa com Elizabeth, percebe que a mancha negra volta para sua mdo. Em
seguida, desembarcam em Isla Cruces, local onde a bussola havia apontado o local do bau
com o coracgdo. Davy Jones o0s avista sem que saibam e como ndo pode entrar em terra (é sua
maldicdo), manda seus piratas fantasmas a ilha, a fim de que ataqguem Sparrow e seus
companheiros.

No mesmo instante em que Jack descobre o local do bal também aparece no local
Will. Assim estdo todos reunidos (Sparrow, Will, Elizabeth e Norrington) na Isla Cruces.
Nesse momento, inicia-se a luta de Sparrow com o0s outros companheiros pela chave do bad,
pois cada um possui um argumento diferente para ficar com o cora¢do de Davy Jones.
Norrington quer novamente sua honra e pretende entregar o coragdo ao Lorde Beckett.
Sparrow o quer para controlar o mar e salvar sua pele de Davy Jones. Will o quer para libertar
seu pai, escravo eterno de Davy Jones. Elizebeth o quer para receber a carta de soltura de
Will. E Lorde Becket o quer, a fim de controlar o mar para uma possivel despética atuacdo da

Companhia das Indias Orientais nos mares.
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No momento em que Will, Turner e Norrington digladiam-se pelo bad, Elizabeth se
distrai e dois piratas traidores fogem com o bal. Chegam também a ilha os piratas de Davy,
que pretendem obter de volta o coragcdo. Em meios a batalha, Sparrow consegue obter o cofre,
usar a chave e pegar o coracdo. Mas ainda Ihe falta o pote de terra, para que o monstro Kraken
ndo o localize. Em um ponto da batalha, estéo todos juntos (Sparrow, Norrington, Elizabeth e
Will) contra os piratas de Davy. Assim, separam-se e Norrington corre com o bal para
engana-los, lhes entregando um bau vazio. Reunidos com 0s amigos, Sparrow tem o coragdo e
0 pote de terra. De forma inteligente, Sparrow coloca o coragdo dentro do pote de terra, a fim
de que o objeto realize a sua principal funcdo: protege-lo de Davy Jones e a0 mesmo tempo
poder destruir o navio Holandés VVoador.

Em pleno mar, os dois navios, Pérola Negra e Holandés Voador, entram em batalha,
mas Davy Jones evoca 0 monstro Kraken. Sparrow derruba o pode de terra, observa que o
coracdo nao esta ali e abandona o navio por meio de um barco salva-vidas. Enquanto seu
barco é atacado pelo Kraken, Will pede a tripulacdo que reinam barris de polvora e, quando o
monstro 0s agarra, aparece Sparrow novamente, pega 0 mosquetdo e, com somente um tiro,
explode em cadeia todos os barris e vence o monstro. Em seguida, Will e Elizabeth embarcam
nos barcos salva-vidas junto com os piratas.

Elizabeth havia enganado Sparrow e o deixado preso em seu navio, para o Kraken o
pegar, pois sabia que manter Sparrow por perto chamaria 0 monstro, que poderia a todos
matar. Assim, surge o monstro, engole Sparrow e destr6i o navio Pérola Negra. Elizabeth e
Will estdo a salvo. Davy Jones observa, a distancia, o navio de Sparrow afundar e pede para
abrirem o precioso bad. Também ndo encontra seu coracdo dentro do bau e amaldicoa Jack

Sparrow.

2 h. 16 min. a2 h. 20 min.

De volta ao gabinete de Lorde Beckett, aparece Norrington. Ele havia pegado
sorrateiramente o coracdo de Davy Jones e agora o0 entrega ao Lorde. O barco de Will e
Elizabeth segue em direcdo a casa de Tia Dalma, a bruxa. Ficam afetados por deixarem
Sparrow e o pai de Will Turner para tras. No final, aparece Hector Barbossa, o antigo capitdo
do Pérola Negra, que fica encarregado de ajuda-los a procurar Sparrow, fato que indica o fim

dessa histéria, mas o inicio de uma nova aventura.
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A narratividade

Jack Sparrow é o sujeito do fazer e deve lidar com varios destinadores ao longo do seu
percurso narrativo: com o casal Will e Elizabeth, com a Cia das Indias Orientais e com os
piratas liderados por Davy Jones. Como possui empatia pelo casal (inclusive, tem uma
“queda” por Elizabeth), Sparrow ¢ manipulado por tentacdo a ajuda-los, mas tambem se acha
intimidado a pedir ajuda ao casal, que possui contatos e forga politica para ajuda-lo. Por outro
lado, um tipo de manipulagio por intimidacio rege a sua relagio com a Cia da Indias, uma
vez que precisa fugir dela para se manter vivo. Por sua vez, Davy Jones ird criar um tipo de
manipulacdo voltada para a provocagdo dos valores de Sparrow, em virtude de sua honra de
pirata e da divida que mantém h4 anos com o pirata fantasma Davy Jones.

Pode-se dizer que Piratas do Caribe difere de Avatar e de O Senhor dos anéis no que
se refere a0 modo pelo qual os destinatarios-sujeitos constroem a sua busca e isso reflete nos
percursos narrativos. Neles, os sujeitos buscam a conjuncdo ora com a bussola, ora com a
chave, ora com o bad, a fim de construir o programa de base: a posse do coracdo de Davy
Jones. Por sua vez, esse pode representar um objeto-modal, a fim de alcancar outros valores
descritivos, a depender do programa de base de cada destinatario-sujeito. Assim, cada qual

possui um argumento diferente para ficar com o coragdo de Davy Jones:

- Sparrow somente quer salvar a prépria pele (¢ manipulado por intimidacdo a manter
a prépria vida), pois Davy ndo mais utilizaria o Kraken contra Sparrow, por exemplo.

- Will o quer por dois motivos: inicialmente, para garantir a soltura de sua noiva
(manipulado por intimidacdo) e, em seguida, para libertar seu pai de uma eternidade de
servidao a Davy Jones (manipulado por seducéo, pois quer salvar a vida do seu pai).

- Elizabeth o quer para receber a carta de soltura de Will (manipulacdo por
intimidacéo).

- Norrington quer novamente sua honra e sua liberdade e pretende entregar o coracao
ao Lorde Beckett, sendo manipulado tambeém por intimidacéo e pela seducdo do seu antigo
titulo de nobreza.

- E Lorde Beckett o deseja (¢ manipulado por tentacdo) para comandar o monstro
Kraken nos mares e, assim, dominar as rotas para a Cia das Indias Orientais (ter riqueza), a

partir de uma atuacdo despdtica nos mares.
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Em suma, ocorre um jogo complexo de manipulacdo, que vai da intimidacdo e

provocacao a tentacdo e seducdo. A esse respeito, Barros (2008, p. 29) afirma:

Uma tipologia bastante simples prevé quatro grandes classes de
manipulacdo: a provocagdo, a seducdo, a tentacdo e a intimidagéo. A relacéo
da méde com o filho passa, em geral, por todas as formas de manipulacéo:
Tentagdo: “Se vocé come tudo, a mamée leva vocé para ver o filme da
Mbnica”. Intimidacdo: “Coma tudo, sendo vocé apanhal” Provocacao:
“Duvido que vocé seja capaz de comer todo o espinafre!” Sedugdo: “Vocé é
um menino tao bonito e que gosta tanto da mamae, vocé vai comer tudo, ndo

7.

A fim de que seja possivel a construcdo desse objeto-valor modal “coragdo de Davy
Jones”, o filme rege um encadeamento de programas narrativos de natureza transitiva, em que
varios objetos-valor passam de mdo em mao, ou seja, a posse do objeto para um sujeito
implicard a depossessdo para outro e isso ocorre repetidamente na histéria do filme. E
diferente de Avatar, em que a construcdo do programa de base dependerd basicamente dos
programas de uso vinculados ao fazer de Sully. Também tem uma estrutura narrativa diferente
de O senhor dos anéis, pois 0 exército dos homens conta com varios sujeitos do fazer
(Gandalf, Frodo, Aragorn, Pippin, entre outros), cada qual responsavel por uma série de
programas narrativos de uso, que, somados, desempenharéo, ao final, a destrui¢do do reino de
Mordor.

O objeto coracdo de Davy Jones, ao longo da narrativa, estd desmembrado, uma vez
que sua composi¢cdo dependerd de varios objetos: uma bussola, um pergaminho com o
desenho de uma chave, uma chave, um pote de terra, um bal e um coracdo. Em cada
momento das inimeras transformacdes narrativas, os diferentes objetos estdo com diferentes
sujeitos e, assim, sdo complementados com diferentes sentidos, a depender de sua funcédo e da
busca de cada sujeito. Assim, 0s objetos modais (que sdo 0 meio para chegar ao coragao), que
representam a busca do sujeito Sparrow (cujo interesse esta conectado ao fazer de outros) pelo

coracdo de Davy Jones, sdo:

- a mancha negra; ela manipula Sparrow (pelo dever-fazer) a fugir do monstro, sendo
levado a exercer uma transformacdo sobre seu proprio fazer (livrar-se da mancha ou buscar
algum objeto-valor que o faga, como o pote de terra), pois sua vida esta em risco.

- a bussola magica de Sparrow; ela representa o saber-fazer, uma vez que indicara o
local do bau; €, sem duvida, o primeiro objeto-valor que desperta o interesse de Sparrow, dos

seus companheiros e do Lorde Beckett, pois ela indica a localizagdo do bau.
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- a chave de Davy Jones e o bau; é o objeto composto vinculado ao programa narrativo
de base, pois quem os obtiver podera abrir o bal; muito embora sejam um objeto s6, o seu
desmembramento, na estrutura narrativa, serviu para a construgdo de outros programas
narrativos de uso, pois a possessao somente do bal néo significaria a posse do coragdo, caso
alguém ja o tivesse aberto, assim como aconteceu, ao final, quando o coracdo ndo se
encontrava na caixa, mas nas mdos do Comodoro Norrington.

- 0 coracédo de Davy Jones; objeto o qual nem todos os sujeitos sabem de seu uso (nem
Lorde Beckett, pois queria somente a bussola, mas obteve o coracgdo), ele fornecera o poder-
fazer, a fim de construir o objeto descritivo desejado pelo seu possessor (riqueza, seguranca,

etc.).

Em suma, a relacdo de varios programas narrativos de uso fornecerd a competéncia
modal que dara conta dos interesses de um sujeito em questdo: Lorde Beckett. Embora Lorde
Beckett ndo exercesse, diretamente, nenhuma performance (pois o saber e o poder-fazer
foram desempenhados por Sparrow e seus companheiros e pelos piratas de Davy), a forma
como Beckett construiu a manipulagdo de cada sujeito, de modo até mesmo fortuito, fez com
que o objeto-valor coracdo de Davy Jones chegasse a sua mao.

Inicialmente, manipulou por intimidagdo Will Turner e, em seguida, Elizabeth, uma
vez que deveriam encontrar a bassola, a fim de receberem sua soltura. Estes sujeitos, por sua
vez, manipularam Jack Sparrow, que intimidado pela ameaga do monstro, pede que os ajude a
obter o coracdo de Davy Jones. Essa busca dos trés os levou a encontrar o Comodoro
Norrington, cujos planos estavam vinculados também ao seu perddo, pois era um dos que
havia sido condenado no inicio do filme.

Assim, bastou a performance de Norrington, no momento em que todos estavam
distraidos, para obter o objeto-valor e o entregar a Beckett. Este, portanto, configura-se, ao
final, como o destinador-manipulador, cuja sangdo cognitiva foi a de reconhecer o fazer de
Norrington e cuja sangdo pragmatica foi positiva, somente em beneficio do Comodoro.

No que diz respeito ao nivel fundamental de articulagdo do sentido, a oposi¢édo
manifestada em Piratas do Caribe diz respeito a relagdo “opressdo vs. liberdade”, uma vez
que a posse do coracdo constituira pode pleno ao sujeito que o utilizar, pois servird como
maneira de exercer a opressao nos mares. Assim, diferente de O Senhor dos anéis, Piratas do
Caribe constréi a mesma oposi¢do, mas em direcdo inversa: nega os valores de liberdade e

afirma a opresséo ao final, pois Sparrow € engolido pela besta dos mares, o Kraken.
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Nivel discursivo, intertextualidade e efeitos de sentido visuais.

A respeito dos de efeitos de sentido, que sdo o resultado da maneira pela qual séo
construidas a tematizacdo, a figurativizacdo, bem como sua manifestacdo visual, observa-se
em Piratas do Caribe pouca valorizacdo das propriedades conotativas e semissimbolicas da
imagem. Aparentemente, somente a primeira sequéncia do filme possui uma relagdo
sintagmatica de imagens que produzem efeitos de sentido semissimbolicos: eles resultam da
oposicdo de tracos eidéticos, presentes nos enquadramentos de Elizabeth, em oposi¢do as
caracteristica eidéticas presentes nos planos em que se encontram as tropas do Lorde Beckett.

4 i N
iy o
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Sequéncia 8 (parcial): Planos alternados (Elizabeth e as tropas do Lorde).

Esse sintagma (primeira sequéncia) constroi-se por meio de planos alternados, em que
se flagram dois momentos: um casamento a ser realizado; e a sua impossibilidade, devido a
chegada das tropas (Companhia da Indias e Lorde Beckett) e, com isso, o impedimento da
conjuncdo com o matriménio.

Dessa forma, o primeiro plano (gotas que atacam os objetos ovalados: pires, bandeja, o

rosto de Elizabeth) antecipa o sistema de relagbes que serd estabelecido no todo dessa
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primeira sequéncia. Nela, ha uma chuva que cai torrencialmente. Ela compde-se,
eideticamente, de tracos retilineos/obliguos da chuva em oposicdo aos tracos
circulares/ovalados das xicaras, dos pires e do semblante de Elizabeth, que sdo “atacados”
pelas gotas. A expressividade vai além, e os tracos retilineos sdo reiterados nos planos
seguintes, por meio da multiplicacdo também de pernas (de homens e de cavalos), armas (em
riste, horizontalmente dispostas), corpos em pé e em movimento, em 0posi¢do aos tracos
circulares anteriormente mencionados.

Esse tipo de motivacdo constituida na visualidade (semissimbolismo) indica que a
construcdo da expressao (vertical vs. circular) pode ser correlacionada ao contetdo (ataque vs.
defesa ou agressividade vs. passividade), na medida em que Swann representa o bem, a
passividade, a singularidade. Por outro, a Cia. das Indias, ao ser manifestada por meio da
predominancia de tracos retilineos/obliquos, atesta os contetudos de agressividade, maldade,
ataque surpresa, em sua multiplicidade de inimigos. Ap0s essa primeira sequéncia (a ser
apresentada detalhadamente no capitulo 6), ndo ha aparentemente uma manifestacdo de
visualidade no interior da qual possam ser observados efeitos de sentido semissimbolicos. De
fato, e de forma recorrente nas sequéncias restantes, produz-se uma analogia visual, que é
manifestada pelas cenas de acdo (nos dois barcos e na ilha), por meio do constante jogo de
“perde e ganha” a respeito dos objetos-valor mencionados.

H4, por outro lado, alguns poucos planos construidos por meio de intertextualidade ou
de recursos que agregam sentido metaforico as imagens. Eles fazem referéncia ao monstro
mitoldgico de tentaculos dos mares, Kraken, revelando o semantismo disforico que tal ser

representa, de maneira que uma de suas fungdes é naufragar navios.

Figura 39: Kraken, naufragando um navio pirata.
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Ha um momento em que Davy Jones toca habilmente um O6rgdo gigante, cuja
ambientacao lagubre (mostrada em plano geral), junto com o formato da sala e do clima de

tempestade fazem intertextualidade com o musical O Fantasma da Opera.

Figura 40: Davy Jones e seu 6rgdo (intertexto com a peca “O Fantasma da Opera™).

Em outro momento, a imagem ganha um sentido metaférico. Essa cena, figura 41,
indica a depossesséo do objeto chave por Davy Jones e, por outro, a obtengéo do objeto por
Will. Da mesma forma observada em O Senhor dos anéis, esse momento gera um sentido
secundario na imagem que se manifesta, que demarca o contra-ataque de Will e Sparrow aos
piratas fantasmas. Assim, ao roubar a chave, em seguida, mostra-se o plano detalhe abaixo,
com a caixinha de musica de Davy Jones (em formato de coragdo) cessando 0 seu

funcionamento.

Figura 41: Caixinha de musica, conotando a obtencao do coragdo de Davy Jones.
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3.7.4 Toy Story 3: quarto colocado

Resumo da histéria do filme
0 min. a 6 min.

J& maduro e com os estudos béasicos concluidos, Andy esti prestes a ir para a
faculdade. Ja héa alguns anos, ele abandonara seus brinquedos em uma caixa, por isso, seus
brinquedos sentem falta da época em que eram Uteis a ele, pois faziam parte de suas fantasias
de crianca. Assim, o filme se inicia em um cenario de fantasia de Andy, quando assistia a um
video de sua inféancia, enquanto brincava com a sua cole¢do de bonecos, cujos lideres sdo
Woody (o cowboy xerife) e Buzz Lightyear (o patrulheiro estelar).

Nessa brincadeira, os brinquedos fazem parte de um filme de faroeste, em que Woody,
seu brinquedo favorito, é o xerife que devera capturar os assaltantes de trem e Buzz Lightyear
devera conter o ataque nuclear da nave do Doutor Porcdo. No momento em que tudo parecia
perdido para Buzz e Woody, interrompe-se a fantasia. Assim, aparece a tela da tevé, com uma
gravacdo caseira, em que Andy, ainda crianca, estd com Buzz e Woody na méo e fica dando

voz a eles e se divertindo.
6 min. A 18 min.

Os brinquedos (eles ganham vida quando ndo h& ninguém por perto) encontram-se em
um bau fechado e querem chamar atencdo do seu dono, Andy. Ficam sabendo que nao
deverdo ficar com Andy, mas ndo obtém informacdes do motivo pelo qual ndo serdo mais 0s
brinquedos dele. O que sabem, sem muita certeza, é que irdo para o sotdo. Portanto, ha duas
mudancas em jogo: uma mudanga de vida para Andy, que ird para a faculdade, e outra,
relativa ao destino dos brinquedos.

Os dois brinquedos lideres, Buzz (um boneco com traje espacial cheio de parafernalias
tecnoldgicas) e Woody (o tipico bonequinho xerife e lider nato), confabulam com os outros
brinquedos a respeito e seu destino. Nesse momento, aparecem no quarto Andy e sua mée. Os
brinquedos escondem-se no bau e param de se mexer (pois quando os mundos estdo em
interface, os brinquedos voltam a ser brinquedos, ou seja, aparentam para 0s humanos nao ter
vida propria). A méde diz que Andy devera optar: joga-los no lixo, deixa-los no sétéo, vendé-
los ou doa-los para uma creche chamada Sunnyside. Andy abre o bau e coloca os brinquedos

no saco de lixo, exceto Woody, pois o0 deixa em outra caixa, com o dizer College (faculdade).
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Andy sobe a escada para colocar 0 saco no sotdo, mas aparece sua irmézinha. Ela
desvia sua atencao e sua mae pega o saco, achando ser lixo. Felizmente, antes que o lixeiro
pegasse 0 saco, os brinquedos livram-se do interior do saco de lixo. Assim, os brinquedos
acreditam terem sido descartados de propdsito por Andy. Woody vai ao encontro deles, que se
abrigaram na garagem de Andy. Triste, Buzz decide que todos devem ir para a creche
Sunnyside e entram na caixa, que estava no bagageiro do carro. Woody intercede para que
fiquem, pois tinha compreendido que Andy ia deix&-los no s6tdo e ndo descarta-los. Nessa
ocasido, sem haver tempo para decisdo, aparece a mée de Andy, que da partida no veiculo, em

direcdo a creche Sunnyside, levando, sem saber, todos a instituicdo Sunnyside.

18 min. a 40 min.

Chegam ansiosos a creche e espreitam o local pelo vao da caixa. Consideram um local
apropriado para viver, pois veem criancgas tratando bem os brinquedos. S&o recebidos pelos
brinquedos do local (la também os brinquedos tinham vida) e sdo bem tratados. Chega o0 urso
de peldcia responsavel pela convivéncia dos brinquedos em Sunnyside, chamado Lotso. Com
a aparéncia de um urso de abracar (hugger bear), grande e rosa, Lotso os trata bem e lhes
apresenta as dependéncias do local, cheio de outros brinquedos para amizade e de recursos
para se divertir. Com o dizer, “Somos mestres da nossa propria vida” e “Comandamos nosso
destino”, Lotso fica a disposi¢do para a adaptacdo de Woody, Buzz e companhia.

Assim, os leva a um outro setor da creche, que diz ser o local onde se estabelecerdo,
chamado o “quarto da lagarta”. Lotso sai de cena, pois deixa 0 espago para 0S NOVOS
brinquedos, dizendo que logo o local estara cheio de criancas para com eles brincar. Woody
ainda tenta convencé-los a voltar para Andy, mas o restante pretende ficar na creche.

A revelia, Woody decide partir. Na parte de fora da creche, usa uma pipa como asa
delta para escapar. Nesse momento, uma garotinha chamada Bonnie, aparentemente bem
comportada e cuidadosa com brinquedos, 0 encontra e 0 leva para a casa dela.

Enquanto isso, na creche, bate o sinal do intervale e as criancas invadem a sala. Nas
méos delas, os brinquedos amigos de Woody passam maus bocados, pois aquele setor era o de
criancas mais velhas ou que ndo levavam jeito para cuidar de seus brinquedos. Em situagao
oposta, na casa de Bonnie, Woody fica confortavel e seguro com as brincadeirinhas jeitosas

dela e de seus novos amigos.
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No orfanato, apos sofrerem com o primeiro contato com as criangas sem modos, Buzz
consegue escapar do quarto da lagarta com a ajuda dos outros brinquedos. Mas é pego pelos

capatazes de Lotso, que sdo liderados por Ken (ironicamente, o préprio namorado da Barbie).

40 min a 52 min.

No quarto de Bonnie, preocupado com os amigos, Woody explica a seus novos
colegas que pertence a Andy, por isso, pede ajuda para resgatar seus amigos na creche.
Capturado pela gangue de Lotso, Buzz é colocado em uma sala de interrogatério e interrogado
por Lotso, que usa o recurso do Reset, nas costas de Buzz, para ele voltar a programacéo
inicial e poder ser manipulado a favor dos interesses de Lotso. Nesse momento, sem Buzz e
Woody, os brinquedos que estdo na sala da lagarta, na creche, conseguem saber, por meio da
visdo da Senhora Cabeca de Batata (que havia deixado para tras um de seus olhos na casa de
Andy), que Andy 0s procura — nessa cena, ha um tipo de referéncia aos filmes de fantasia, em
que um dos personagens contribui com poderes de visdo meditnica, a distancia.

Assim, ficam sabendo a verdade, pois a vidente relata aos brinquedos que Andy queria
guarda-los no sétdo e ndo joga-los fora. Na Creche, Lotso e os algozes aparecem no quarto
para dizer que os brinquedos ndo sairdo mais de Sunnyside. Nesse momento, ao lado do mal,
surge Buzz, que é manipulado por Lotso a manter os brinquedos cativos. Prende-os em jaulas
e passa a ditar as regras, pois agora € um fantoche de Lotso. Enquanto isso, na casa de
Bonnie, Woody descobre que um dos brinquedos, um palhacinho, ja esteve em Sunnyside
com Lotso. Explica que, por motivo de abandono (seus donos 0s esqueceram em um
parquinho), tornaram-se brinquedos amargos. Assim, Lotso e seu capataz, Bebezdo, acabaram
encontrando a creche Sunnyside e dominando a rotina dos brinquedos locais, enquanto o

palhacinho havia fugido e, por sorte, sido adotado por Bonnie.

52 min a 58 min.

Woody enfim consegue voltar a creche Sunnyside e descobre os maus tratos que
sofrem seus amigos brinquedos. O algoz Ken fica compadecido pela causa dos brinquedos e
resolve dar uma dica a Woody, Buzz e seus amigos: liga para Woody (por meio de um
brinquedo telefone) e diz que a Unica saida da creche é pelo caminhéo de lixo, cujo destino é o
aterro sanitario da cidade. A partir dessas dica, no amanhecer, Woody vai ao encontro de seus
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amigos, na sala onde estdo cativos. Combinam fugir do local o quanto antes. Para isso, obtém

0 manual de Buzz e o reiniciam novamente, para que fique ao lado dos seus amigos.
58 min. a 1 h. 25 min.

O plano ¢ iniciado a noite. Ao distrairem os capangas de Lotso, conseguem fugir do
quarto. No patio da creche, procuram um caminho para chegar até a porta da dispensa do lixo.
Na parte final da dispensa, onde ndo ha passagem para o outro lado, e onde abaixo existe
somente um precipicio que leva a compactacédo de lixo, sdo interceptados por Lotso. Woody
trava uma conversa com Lotso, explicando (por meio das informacdes do palhacinho) que o
urso ndo fora abandonado pela sua dona, mas que fora esquecido pelos pais da menina. Um
dos capatazes de Lotso sente-se enganado e empurra Lotso junto com Woody, Buzz e seus
amigos, direto para a esteira do incinerador de lixo.

Apdbs muitas reviravoltas na esteira de lixo e muita batalhas para ndo ser esmagados
pelo compactador, escapam do fim tragico, por meio da ajuda de outros amigos (os Pizza
Planet) que haviam achado um caminho para a cabine de controle do lixdo e que icaram
Woody e seus amigos para fora do local. Lotso tenta fugir e se finge de brinquedo
abandonado no meio da rua.

Um motorista que trafegava pelo local para, pega Lotso e 0 amarra na frente do
caminhdo, junto com outros brinquedos achados. Lotso € obrigado a morar ali, tomando vento
na cara e engolindo insetos. Woody e seus amigos avistam um entregador de lixo conhecido,
gue garantem passar proximo a casa de Andy. Enfim, sobem no caminhdo de lixo, que os

levaria a casa do seu antigo e estimadissimo dono.

1 h. 25 min. a1 h. 34 min.

Chegando a casa de Andy, limpam-se e sobem no seu quarto a tempo de Andy os ver,
e cada um permanece na sua caixa: Woody fica na caixa que ira para a faculdade (pois havia
sido escolhido por Andy como o Unico brinquedo que o acompanharia na vida adulta) e os
outros, juntos com Buzz, ficam na caixa que ird para o sétdo.

Antes de Andy e sua mae chegarem ao quarto, Woody tem a ideia: trocaria o bilhete
escrito na caixa que iria para 0 sOtdo (“Attic”’) por um outro bilhete, escrito “Bonnie”. Andy
pega a caixa e sai de carro, levando Woody, Buzz e todos 0s amigos para a casa da pequena

Bonnie.
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Ela recebe os presentinhos de bom grato e saberd tratar com dignidade seus
brinquedinhos usados, que serdo felizes com ela. Andy brinca a Ultima vez com o0s

brinquedos, junto a Bonnie, depois despede-se, rumo a faculdade.

A narratividade

Chama atencdo a construcdo tematico-figurativa de Toy Story 3. A isotopia temaética
envolve a importancia da responsabilidade, em uma fase tdo importante da vida: a passagem
da infancia para a vida de adolescente ou de adulto. Nesse ambito da fantasia, além de Andy,
os brinquedos também precisam entender que o desapego com seu dono € um dever a ser
cumprido, pois a vida dos humanos e dos brinquedos segue caminhos diferentes. Enquanto
Andy quer e deve entrar em conjun¢do com os valores da vida independente (e isso implica a
depossessdo da fase da infancia e, por extensdo, das brincadeiras de crianga), os brinquedos
(embora ndo estejam modalizados pelo querer) ja se encontram competentes para entrar em
conjuncdo com os valores de outro dono, pois sabem e podem ser brinquedos — “brinquedos
serem competentes para ser brinquedos ou para ser brincados” nos parece uma tautologia
necessaria aqui, a0 mesmo tempo em gue curiosa, pois, ao ganharem vida, realizam um fazer
cognitivo a respeito de sua prépria condicdo como brinquedos dos humanos, por isso a
modalizacdo do ndo querer-ser articulada ao poder-fazer.

Tendo em vista as diferentes buscas dos sujeitos, o programa narrativo de base de
Andy é a vida universitaria. Com respeito ao nivel fundamental de articulacdo do sentido
vinculado a sua busca, observa-se que ele se constréi por meio da oposigdo “tradigdo vs.
ruptura”, pois ele devera negar os seus valores tradicionais, ligados a sua infancia, a fim de
seguir em frente. Em outra direcdo, a busca dos brinquedos constroi-se em direcdo inversa,
pois achavam que estariam conjuntos aos valores de ruptura, mas o que Woody os fez
entender é que sempre estardo vinculados aos valores de tradi¢do, pois o seus status de
brinquedo seré sempre 0 mesmo.

Diferentemente deste, os outros filmes versam basicamente a respeito da luta do bem
contra um mal assolador, figurativizado pela empresa mineradora espacial, pelo reino de
Mordor e pelo pirata Davy Jones. em O senhor dos anéis, manifesta-se um tom mais serio,
como um romance de fantasia medieval, dos poderes do mal contra o bem. Por outro lado,
observa-se um tom com pitadas humoristicas, em torno das constantes reviravoltas na busca

pelo coracdo de Davy Jones e das caretas de Sparrow, em Piratas do Caribe, cujo mal a ser
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evitado é o ser devorador de navios, Kraken. Por fim, nota-se um tom de acéo e aventura, do
mal “antissustentavel” que assola Pandora, em Avatar.

Toy story 3 ndo manifesta a isotopia tematica do bem contra o mal (como seu viu em
alguma dimensdo, nos filmes anteriores), mas de um rito de passagem na vida de um
adolescente que busca compreender a necessidade de passar adiante 0s seus brinquedos, pois
suas necessidades de crianca dao passagem a vida adulta, cuja imaginacéo juvenil da espaco a
uma vida de responsabilidades. Assim, Andy precisa doar seus brinquedos a uma outra
crianca pobre, a fim de dar continuidade ao ciclo, enquanto os brinquedos sempre fardo parte
do muito juvenil, da imaginacdo e da inventividade. Para Andy, os brinquedos representam
uma espécie de objeto-valor descritivo, que vao ganhando uma dimensdo mais subjetiva
guando vinculados a um periodo marcado por uma infancia que chega ao fim. Dessa forma,
outros valores descritivos estdo ligados a universidade e & nova vida que espera por Andy
(formacéo profissional, independéncia, sociabilidade, por exemplo.).

No que se refere as fases narrativas de competéncia e manipulacdo, observam-se o
querer e o dever-ser desde o inicio do filme, pois Andy j& esta no processo de mudanca no
mesmo momento em que os brinquedos séo capturados. No que tange ao ponto de vista dos
sujeito brinquedos, a eles destinam-se os valores vinculados a tradicdo de serem sempre
objetos-modais para um sujeito modalizado pelo querer, ou seja, S&0 um meio para um
crianca, que desejosa por brincar, possa e saiba ser feliz.

Quanto aos percursos narrativos, no decorrer do filme, quando perdidos em Sunny
Side, os brinquedos deverdo voltar para o seu antigo dono, fato que torna os programas
narrativos de cada um dos brinquedos, amigos de Woody e Buzz, fundamental para o
cumprimento da fuga da creche. Assim, cada qual faz sua parte, mas ndo por meio de objetos-
modais, como aqueles caracterizados em O senhor dos anéis (a bola de cristal negra, a espada
Anduril, o anel O Um, os soldados fantasmas) e em Piratas do Caribe (a chave, o bau, a
bussola, o coragdo). O percurso narrativo dos brinquedos possui um sujeito do fazer
caracterizado pelo sema “coletividade”, pois o conjunto da performance dos sujeitos
brinquedos é construida hierarquicamente. Assim, para escapar do orfanato Sunnyside, devem
orientar-se por programas narrativos de base consecutivamente (escapar das celas, depois
abrir a porta do quarto, ludibriar o vigia, cruzar o patio, entre outras performances), que,
somados, manifestam o percurso narrativo da fuga, cuja isotopia figurativa remete aos filmes

de fuga de prisdes de seguranga maxima.
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Nivel discursivo, intertextualidade e efeitos de sentido visuais

Os efeitos de sentido presentes em algumas imagens constroem-se por meio da
intertextualidade consoante ao universo de producdes audiovisuais. Dentre as referéncias,

observam-se:

- filmes de espionagem, em clara relagdo com o filme Miss&o impossivel, estrelado por

Tom Cruise.

Na parte de fora da creche, Woody utiliza uma pipa como asa delta para escapar. Ao
cair do objeto voador, esharra nos galhos de uma arvore e tem seu corddozinho preso em um
dos galhos. O resultado é a cena abaixo. Ela remete ao filme Missdo impossivel (1996), em
funcdo de ficar suspenso, a centimetros do chao, pelo seu proprio corddozinho, mesma cena

vinculada em varios contextos de divulgacéo do filme referenciado.

Figuras 42 e 43: Woody suspenso por um cordinha, em intertexto com Missdo impossivel.

- 0s conflitos em torno dos enredos de acdo-intriga dos filmes de bangue-bangue

(faroeste) e dos filmes de presidios de seguran¢a maxima.

A intertextualidade também é manifestada, ao produzir um tipo de isotopia figurativa,
tipica dos filmes de fugas mirabolantes de prisdes. Para escapar, em suma, € necessario que 0s
brinquedos conhecam toda a rotina de seguranca do local (carros-patrulha, guardas, muros

altos, corredores vigiados, holofotes, cameras, etc.).
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Sequéncia 9 (parcial): Isotopia figurativa dos filmes de priséo.

- intertextualidade com os filmes de acdo e de fantasia infantis.

Tais referéncias a esses conteldos e a outras produgdes congregam temas, como
invasdo estelar, evocacdo de mascotes para o combate (desenho Pokémon, por exemplo),
como se observa na primeira sequéncia, em que Andy fantasia uma histéria de bangue-
bangue, naves gigantes e explosfes. Essa intertextualidade é enriquecida de sentidos, na
medida em que o0s personagens ganham poderes especiais (superescudo, evocagdo de criaturas

poderosas e de naves gigantes com munigéo nuclear, etc.).
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Sequéncia 10 (parcial): Isotopia figurativa com filmes e desenhos de fantasia.

Na medida em que foi possivel discutir todos os filmes do corpus (suas histérias, suas
transformacdes narrativas, seu nivel discursivo e sua intertextualidade), a partir do préximo
capitulo sera possivel tratar especificamente dos formantes plasticos e suas possibilidades de
manifestar efeitos de sentido em torno da nogdo de semissimbolismo (capitulo 4). A partir da
compreensdo dessa nogdo e das formas de categorizar a imagem, sera possivel iniciar, no
capitulo 5, a discussdo acerca da problematica em torno do encadeamento de imagens, do
ritmo visual, e dos tipos de planos no cinema (plano geral, plano americano, close,
contraplongé, etc.). Em resumo, a descrigdo dos processos narrativos e do nivel discursivo,
em interface com as questdes intertextuais, podera ser integrada a um exame das unidades
significantes “planos”, no capitulo 6, em forma de segmentos e de ritmos narrativos e ritmos

da expressao caracteristicos.
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4. A COMPREENSAO DO SIGNIFICANTE PLASTICO

Afora a presenca esmagadora desse complexo emaranhado
intersistémico na comunicacao de massa e da midia em geral, o
sincretismo esta presente na comunicagdo do dia a dia, nos atos
e préaticas sociais, na maior parte das manifestagbes que nos
rodeiam (OLIVEIRA, 2009, p. 84)

Retomam-se aqui as questfes em torno do semissimbolismo e do ritmo em semidtica,
com o fito de compreender a funcdo poética (as relacdes sintagmaticas e paradigmaticas
possiveis) e as categorias dos formantes plasticos (eidéticas, cromaticas e topoldgicas) de
maneira mais detalhada e, quando possivel, de forma a ser aplicados a diferentes objetos
semidticos (a uma poesia concreta, a uma capa de disco, a um péster de filme e ao campedo
de bilheteria, Avatar).

Comecemos pelo estudo do ritmo, que pode abrir caminhos para a observacdo das
predominancias de padrGes de seriacdo das unidades significantes. Por meio disso, em
seguida, pode-se definir o que é mais relevante na construcdo da significacdo global do objeto
semiodtico em andlise. Assim, a medida que o filme € textualizado, suas unidades
significativas podem ser observadas em recorte, desde a ocorréncia de uma sequéncia
completa, que envolva uma transformacédo narrativa, até um plano estatico, que, por meio de
engquadramentos especificos ou que estejam articulados com outros planos, podem gerar
efeitos que vao ao encontro da ideia global do filme.

Esse tipo de recorte em que se observam ritmos configura-se, portanto, como um
recurso para compreender a relacdo das partes pelo todo ou do todo pelas partes, ou seja,
explica como as predominancias vinculadas ao plano de conteido e ao de expressdo do texto
visual produzem uma unidade de sentido. Nesse caso, ja dissemos que Greimas vai além da
acepcao corrente de ritmo, na medida em que o vé como uma forma significante (GREIMAS;
COURTES, 1979, p. 386).

A fim de complementar o estudo da organizacéo do contetdo (do percurso gerativo de
sentido), deve-se compreender a articulacéo das categorias da expressdo em sua homologacgéo
com as categorias do contetdo. A esse respeito, Floch (1985) aponta meios para o estudo da
expressao dos textos visuais, delimitando o campo de atuacdo da semidtica plastica. Em
Petites mythologies de I'oeil et de I'esprit, o autor reflete sobre a constituicdo da imagem
como uma forma de texto-ocorréncia, ou seja, como o resultado de um processo complexo de
producdo de sentido, cujas etapas ndo diferem daquelas relativas aos processos que geram

outros tipos de texto, sejam linguisticos ou ndo (FLOCH, 1985, p. 12).
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O sentido, no @&mbito da semidtica plastica, resulta da reunido de dois planos, que
procedem em toda linguagem: o plano de expressdo e o plano de contetdo. Aquele é o plano
em que as qualidades sensiveis que exploram uma linguagem para se manifestar sdao
selecionados e articulados. J& o plano de contetdo € o plano em que a significacdo nasce, a
fim de pensar o mundo, ordené-lo, encadeando idéias e narrativas (FLOCH, 1985, p. 189)

Como a semioética visa a dar conta da articulacdo das linguagens, centra-se nos
sistemas de relacGes. A partir do modo como se articulam as relagdes, a finalidade da
semidtica € a de elaborar modelos de analise que explicam a geracdo dos sentidos nos
discursos. Assim, é necessario compreender as condi¢cdes de producéo e, sobretudo, a relacao
entre um significante (visual, auditivo) e um significado (FLOCH, 1985, p. 13). Essa relacédo
entre plano de contetido e plano de expressao produz o sincretismo préprio do cinema.

O termo sincretismo provém da relacdo entre contetudo e expressdo, bem como da
maneira como se organizam suas formas e substancias. Um das possibilidades de sincretismo
audiovisual constitui-se por meio do que Pefiuela Cafiizal (2008) designa como signo
analégico. A sua unidade expressiva estrutura-se por meio da aglutinacdo de elementos
pertencentes a diversos cédigos, por meio de substancias especificas (visual, sonora, verbal).
Para explicar seu efeito de sentido mais auténtico, que reside na justaposicdo desses codigos
(e ndo no seu significado isolado), o exame da organizagdo desses elementos da expressao
depende de uma gramatica dos textos visuais (PENUELA CANIZAL, 2008, p. 147-8).

Semotique 1l, de Greimas e Courtés (1986, p. 217), define semiéticas sincréticas ou
discursos sincréticos como semidticas-objeto que se caracterizam por colocar em
funcionamento diversas linguagens de manifestagdo. Dessa forma, um cartaz, desde que
contenha imagem e texto, é uma semidtica sincrética. O filme chega a ter quatro linguagens
manifestadas simultaneamente (por meio dos significantes: imagem, musica, fala e texto
escrito) — ou cinco, se se considerar todas as formas que a substancia sonora pode tomar nos

ruidos (sons-ambiente) que acompanham as situa¢des do filme.

4.1 Semioticas sincréticas e semissimbolismo.

Se as semioticas sincréticas sao o resultado da aglutinacdo de cddigos justapostos, o
seu efeito mais caracteristico estd no semissimbolismo. Semiotique Il (GREIMAS e
COURTES, 1986, p. 203-206) define a origem do conceito de acordo com a busca dos seus

autores por precisar a teoria hjelmsleviana sobre as linguagens monoplanas ou sistemas
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simbdlicos. O simbolo tem plena conformidade com aquilo que representa (cruz =
cristianismo); a nocdo de semissibolismo funciona diferente.

Os sistemas semissimbolicos sdo caracterizados pela conformidade entre unidades da
expressdo e do contetdo, ou seja, pela correlacdo entre categorias dos dois planos. Greimas
cita a linguagem gestual, no interior da qual ¢ possivel homologar os conteudos “sim” e “nao”
as categorias da expressdo “verticalidade” e “horizontalidade”. Por meio dessa homologagao
de diferentes planos, a compreensdo dos sistemas semissimbélicos mostra-se, entdo,
operatdria no &mbito dos textos poéticos e plasticos.

Nas linguas, o estudo da predominancia da funcdo poética sobre outras funcdes (a
referencial, a metalinguistica, a emotiva, entre outras) abre o caminho para a compreenséao dos
mecanismos semissimbolicos em outros sistemas semidticos. A importancia do texto de
Jakobson (1995), “Linguistica e poética”, ¢ mencionada em Semiotique Il quando torna claro
0 procedimento de projecdo do paradigma sobre o sintagma, mecanismo de producdo de
sentido cujo alcance vai além dos textos poéticos. Greimas e Courtés (1986, p. 204) deixam
claro que a esséncia da linguagem poética esta na projecdo do eixo paradigmatico sobre o
sintagmatico e que essa paradigmatizacédo esta longe de ser especifica somente das linguagens
plasticas, uma vez que seu alcance estende a objetos semioticos verbais e ndo verbais.

Seré observado que a nogao da projecédo do eixo de combinagéo (sintagmatico) sobre o
eixo de associacdo (paradigmatico) permite compreender o mecanismo por meio do qual as
virtualidades do significado sdo atualizadas no plano de manifestacdo do significante.
Klinkenberg (1996) apresenta um modelo visual do funcionamento dos eixos sintagmaticos e
paradigméticos, em torno de combinacBes e de selegdes de unidades atualizadas e
virtualizadas. Nele os circulos em negrito demarcam as unidades atualizadas, pois dependem
da linearidade, enquanto os circulos sem negrito sdo as possibilidades, portanto, as unidades

virtuais:
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- axc \\nl..lgm.llnqua: (combinaison)
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axe paradigmatique (sélection)

0

unité (actualisée)

-
~

unité (virtuelle)

Figure 6
Croisement des axes syntagmatique
et paradigmatique

Esquema 7: Paradigma e sintagma (KINKEBERG, 1996, p. 150).

No interior dessas relagdes, as nocdes estruturalistas de continuidade e
descontinuidade, presentes no Curso de Linglistica Geral (SAUSSURE, 2006) e que podem
ser regidas pelas questdes em torno do aspecto (durativo ou pontual), sdo Gteis e gerenciam

como as unidades significantes organizam-se e produzem sentido:

De um lado, no discurso, os termos estabelecem entre si, em virtude de seu
encadeamento, relacBes baseadas no carater linear da lingua [...]. Estes se
alinham um ap6s outro na cadeia da fala. Tais combinacGes, que se apoiam
na extensdo, podem ser chamadas de sintagmas. O sintagma se compde
sempre de duas ou mais unidades consecutivas [...]. (p. 142).

A relagdo sintagmatica existe in praesentia; repousa em dois ou mais termos
igualmente presentes numa série afetiva. Ao contrario, a relacdo associativa
une termos in absentia numa série mnemonica virtual. (p. 143).

A diferenca presente nos fonemas, do ponto de vista do modo de articulagdo, por
exemplo, tem uma orientacdo voltada para as continuidades presentes nas fricativas e laterais
em oposicdo as descontinuidades das oclusivas plosivas. Nesses casos, a compreensdo do
signo ocorre através desses contrastes e oposi¢cBes proprias do arranjo entre unidades

significantes™.

> A consecucdo de imagens no cinema também produz oposicdes entre os planos, do contrério, ndo seria
possivel observar contrastes e diferencas, o que néo possibilitaria ver uma consecucéo de imagens produtoras de
sentidos. Mas pode haver, na organizac¢do de um plano para outro, graus de continuidade e descontinuidade, na
medida em que um plano pode estar ligado a outro por meio de graus de dependéncia (com o plano anterior ou
com o que o sucede) a partir de efeitos que resultem em graus de subordinacdo ou de independéncia entre planos.
Isso sera apresentado no capitulo 5.

158



A respeito do dizer de Saussure, descrito na citacdo anterior (“O sintagma se compde
sempre de duas ou mais unidades consecutivas”), pode-se ir além do carater linear da lingua e
do simples encadeamento de unidades da expressao. Nesse caso, é possivel analisar os efeitos
de sentido em torno da atualizacdo caracteristica de significantes visuais em um mesmo ponto
sintagmatico, como observados nas imagens de Avatar e como serdo Vvistos na organizacao de
alguns segmentos de filme examinados.

A seguir, serdo discutidas as nog¢des envolvidas no semissimbolismo e na producdo e

descricdo de categorias plasticas, proprias ao significante visual.

4.2 Semissimbolismo e funcéo poética

Com respeito a semiotica sincrética do filme, para que exista o sentido, o significante
deve produzi-lo por meio de efeitos de continuidade ou descontinuidade. Nesse caso, a
virtualizagdo do paradigma atua em conjunto com a atualizacdo do sintagma. Enquanto efeito
de sobreposicdo de significantes, isso resulta em um tipo de paradigma especifico (pois
“escapa-lhe” o destino de ser virtual), alterando o efeito do sintagma ou provocando nele uma
mudanca que lhe acresce um sentido metaférico. O arranjo da fungdo poética de Jakobson
(1995) explica bem como ocorre a projecdo do paradigma sobre o sintagma, fato que no
cinema também pode ser observado e descrito.

As questbes sobre continuidade/descontinuidade (relativa a linearidade do
significante), paradigma e sintagma e seus efeitos semissimbolicos podem ser notados, de
forma pratica, nas poesias do concretismo. No poema “Cddigo”, de Augusto de Campos, a
ordem dos significantes grafematicos da palavra “cédigo” sofre efeito paradigmatico,
mostrando a dominancia da funcdo poética sobre as outras, sobretudo no que diz respeito a
sua manifestagéo visual (PIGNATARI, 2005, p. 39)°°.

%6 Segundo Ezra Pound, a recorréncia a visualidade é chamada fanopoeia. Sua explicacdo dos tipos fundamentais
de poema gira em torno das predominancias de elementos de conteldo ou de expressdo (ou mais de um
simultaneamente) e seus efeitos poéticos: se se predominam as idéias, tem-se a logopoeia; se se predominam as
imagens, tem-se a fanopeia; se se predominam os sons, tem-se a melopéia (PIGNATARI, 2005, p. 39). Criar
condicBes de o significante significar é, creio, a busca da poesia. Dai depreende-se a importancia das semidticas
que manipulam os efeitos semissimbélicos caracteristicos, com o fito de se aproximar da linguagem artistica.
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Figura 44: Poema Codigo (1973), citado em Pietroforte (2004, p. 147), disponivel em:
http://www?2.uol.com.br/augustodecampos/06_05.htm. Acesso em 30 jan. 2014.

No caso desse poema visual, a leitura de “Codigo” da-se da periferia para o centro
(PIETROFORTE, 2004, p.147), provando que houve efeito no eixo de combinagéo
(sintagmatico) pelo fato de a sua construgdo “atacar” paradigmaticamente, com vistas a “ferir”
0 sintagma, ou seja, transgredindo um dos principios dos eixos constituintes do signo
linguistico de Saussure. Essa quebra da linearidade do signo motiva a construgdo poética
desse estilo, ou seja, valoriza a simultaneidade da poesia concreta e ndo a consecutividade da
prosa, por exemplo. A partir dessas realizagdes, a semidtica possui no conceito de
semissimbolismo uma aproximacgdo com as no¢oes da fungdo poética.

Ao reconfigurar a consecugao visual do significante (“decodificando” C+ O +D+1+
G + O) em formas esféricas sobrepostas, ensejam-se outros sentidos por meio da nova
configuracdo plastica gerada. O olhar pode iniciar por uma das trés formas bésicas geradas:
pelos grafemas que lembram semicirculos (“C”, “D” e “G”); pelo circulo que engloba “D”,
“G” e “O”; bem como pela forma de traco do grafema “I”, central. Ao tentar ler as formas
enquanto letras, o poema quebra a linearidade do significante. Nesse caso, a leitura ganha um
efeito simultdneo, podendo comecar ou terminar por qualquer um dos elementos do poema,
cuja sincronia das formas, organizadamente sobrepostas, sugere quase um puzzle, um
desvendamento de “CODIGO”.

A expressao plastica do poema ¢ formada pela categoria “circular vs. retilineo”. As
formas circulares, mais periféricas, convertidas em letras, estdo orientadas para a categoria do
conteudo “identidade”, enquanto as formas retilineas, orientadas ao centro, estdo relacionadas
a categoria do conteudo “alteridade”, pois quebram a identidade do padrdo de circulos. “Isso

faz com que a relagdo entre expressao e conteudo, antes arbitraria, pareca motivada [...].
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A relagdo linguistica entre conceito e imagem acustica continua arbitraria, mas a
relacdo do significado com sua imagem € motivada por uma relacdo semissimbolica
(PIETROFORTE, 2004, p. 149).

Essa “transgressdo” do codigo linguistico (quebra da linearidade do significante, de
Saussure) é possivel, por exemplo, na poesia concreta. Nesse sentido, a proposta do
concretismo “brinca” com as potencialidades do paradigma ao compor, a sua maneira, o plano
de expressdo poético. A respeito da “transgressdo”, Teixeira (2009, p. 57) diz ndo haver
poemas concretos ou visuais puramente sincréticos. Um poema escrito em forma de figura,
para a autora, € ainda linguagem verbal, mesmo que manifestada visualmente.

E importante notar que a funcdo poética e as questdes semissimbolicas ndo sdo
comuns somente na poesia. Na expressdo do cinema, h4 casos em que o significante visual
ganha uma espécie de motivacao suficiente para que o conteudo (sua ideia) seja significado
diretamente pela prépria expressdo. O filme de David Fincher (2011), A rede social, como
visto na Introdugéo, produz um padréo de planos cuja consecucéo de cortes (no todo de cena e
por meio da recorréncia da categoria topoldgica do enquadramento em primeiro plano) traz a
dindmica de um bate-papo em uma rede social, tema do filme. A esse respeito, observou-se
ndo haver a predominancia de um traco da expressao nos significantes da cena, mas a
concatenacdo desses significantes (a repeticdo sintagmatica do padrdo de planos), a fim de
gerar o sentido pretendido; um cddigo secundario, um sentido metaforico, portanto.

Esse tipo de relacdo e o efeito criado remetem ao que Saussure trata em seu Curso a
respeito do arbitrario absoluto e arbitrario relativo. Explica Saussure (2006, p. 152) que
“vinte” € arbitrario absoluto, na medida em que o significante ndo evoca termos dos quais se
compde ou outros aos quais se associe, mas no caso de “dezenove” fica aparente uma
construcdo motivada, por isso cria-se uma relagdo, entre seus termos primitivos “dez” e
“nove”, do tipo arbitrario relativo.

No caso do cinema, existe uma composic¢do diferente entre os seus significantes (se
comparados a manifestacao verbal explicada por Saussure), uma vez que o filme constréi-se
por meio de signos motivados por meio da denotacdo (analogia) fotografica, no interior da
qual existe um processo espontaneo de atualizacdo de coordenadas de tempo, espaco e pessoa
(METZ, 1972).

Vale notar que o simples fato de “mostrar”, peculiar & imagem de caracteristica
fotogréfica, j& indica um fator de atualizacdo e de motivacdo, pois Metz afirma que o signo,

no cinema, nunca é plenamente imotivado, como afirmamos com nos capitulos 1.4 e 3.6.1.
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4.3 Categorias plasticas no exame do texto sincrético.

Na medida em que se definiu a potencialidade de efeitos de sentido dos significantes
visuais, agora demonstra-se a aplicabilidade da semidtica plastica, com vistas a apresentar
esquematicamente as categorias plésticas definidas por Floch, por meio do Dicionério de
Semidtica, tomo 11 (GREIMAS; COURTES, 1986) e exemplificadas por Pietroforte (2007).

A comecar pelas palavras do mestre lituano, Greimas (2004), no artigo “Semidtica
figurativa e semidtica plastica”, define a semiotica visual pelo seu carater construido,
artificial, opondo-a ao carater natural das linguas. Segundo Greimas e Courtés (1986, p. 168),

os formantes plasticos organizam as supracategorias (constitucionais e nao constitucionais).

L’opposition formelle constitutionnelle vs. non constitutionnelle sert a
un classement fondamental des catégories plastiques de 1’expression,
dans une perspective générative. Sont appelées constitutionnelles les
catégories qui permettent la saisie d’une configuration plastique. Deux
sous-classes de catégories plastiques remplissent ce role: les
catégories chromatiques, de nature constituante, et les catégories
eidétiques, de nature constituée. Par opposition [...] les catégories
topologiques sont dites non constitutionnelles dans la mesure ou elles
reglent la disposition des configurations déja constituées dans 1’espace
planaire (GREIMAS; CORUTES, 1986, p. 53).>’

As supracategorias constitucionais e ndo constitucionais sdo assim esquematizadas:

| Nao constitucionais : Constitucionais :
A I [ / ....... i- S
Topologicas Constituintes Constituidas
Cromdticas Eidéticas

Esquema 8: Categorias plasticas a partir de Greimas e Courtés, 1986, p. 168.
Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)

% Tradugdo nossa: A oposigio formal “constitucional vs. ndo constitucional” fundamenta uma classe de
categorias plasticas da expressdo, em uma perspectiva gerativa. So chamadas constitucionais as categorias que
permitem a apreensdo de uma configuracdo plastica. Duas sub-classes de categorias plasticas compdem esse
papel: as categorias cromaticas, de natureza constituinte, e as categorias eidéticas, de natureza constituida. Por
oposicdo [...] as categorias topoldgicas sdo chamadas ndo constitucionais, na medida em que elas regem a
disposi¢do de configuracdes ja constituidas no espaco planar.
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O termo “constitucional” refere-se aos elementos que compdem os limites da forma
visual nas semidticas configuradas plasticamente, sendo a forma do traco (o eidético — mais
homogéneo ou heterogéneo, mais fino ou grosso, pontilhado, serrilnado ou uniforme, sinuoso,
reto, inclinado, etc.) uma categoria delimitada pela maneira como sdo organizados 0s
elementos constituintes, as categorias cromaticas e acromaticas. Essas sdéo compostas pelas
paletas de cores (ndo graduéveis), bem como pelo jogo de tons preto-e-branco e cinza e pelo
jogo constrativo (graduavel) de sombra, luz, saturacdo, brilho, etc.

No que diz respeito ao texto planar>®, Greimas postula trés consideracdes importantes:

Dizer que um objeto planar construido produz “efeitos de sentidos” ja ¢
postular que ele préprio é um objeto significante e que como tal, faz parte de
um sistema semiotico do qual é uma das manifestaces possiveis.

Dizer que um objeto planar € um processo, que é um texto que realiza uma
das virtualidades do sistema, é ja comprometer-se implicitamente a
considerar a superficie que nos é dada em sua materialidade como a
manifestacdo de um significante e, com isso, comprometer-se a interrogar a
sua articulagdo interna como “possibilidade de significar”.

Sendo assim, diante de um texto visual que se considera como um
significante segmentavel, ndo resta sendo enunciar o derradeiro postulado, o
da operatividade, sendo que isso consiste em dizer que todo objeto ndo é
sendo pela sua analise, ou, numa formulagdo ingénua, ndo é sendo pela sua
decomposicdo em partes menores e pela reintegracdo das partes nas
totalidades que [o] constituem (GREIMAS, 2004, p. 84-85 — grifos do
autor).

Em seguida, Greimas (2004, p. 86) sugere que a sua leitura comece pelo recorte
topoldgico. Ele diferencia o texto planar do texto escrito, na medida em que este é linear e
unidimensional, permitindo interpretar a fala por meio de uma sintagmatica achatada,
enquanto aquele, por meio da superficie desenhada ou pintada, ndo revela de imediato o
processo semiotico que se pensa estar nela inscrito. Como Unico ponto de partida seguro, o
quadro (o enquadramento da imagem) concebe, assim, um crivo topoldgico virtual subjacente

a superficie de leitura (GREIMAS, 2004, p. 86).

%% Quando a dimensdo dos significantes (GREIMAS e COURTES, 1979, p. 123), “O nimero de dimensdes
tomadas em consideracdo [...] pode constituir seu carater especifico: assim, a semidtica planar tem um
significante bidimensional, enquanto a semidtica do espaco serve-se de um significante de trés dimensdes”.
Nessa direcdo, quando o significante planar ndo contém elementos que indiquem profundidade, passa ao
dominio do linear. Assim, uma imagem impressa (fotografia, poster, etc.) é plana (bidimensional). Por outro,
lado, uma estatua, um objeto arquitetdnico, um dado de seis faces, etc., possuem uma terceira dimensao
perceptiva, pois a sua percep¢do ndo ¢ “chapada”, como a de uma imagem impressa, mas dependente da
proprioceptividade para que seja percebida no seu todo.
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Dessa forma também € concebido o cinema, pois o plano cinematografico vale-se de
técnicas de enquadramentos e angulos que regem o ponto de vista visual. Categorias do tipo
retilineas (alto/baixo, direito/esquerdo), periféricas, centrais crivam a superficie, delimitando
as regides. Isso possibilita segmentar um conjunto visual determinado em partes discretas e
orientar os eventuais percursos de leitura.

Assim, existe uma categorizacdo dos elementos topoldgicos visuais, depreendidos da
leitura de Floch (1985, p. 29-30), e que foram organizados, mais recentemente, pelo trabalho
de Pietroforte (2004, p. 113-114). Em Floch (1985, p. 30), as categorias topoldgicas aparecem

assim configuradas, em artigo que discute o retrato “Nu”, de Edouard Boubat:

e'rrferc'm’g.‘-fnrermfaﬂr Vs entouré-entourant
(relation linéaire) (relation planaire)
{partielle) (totale)

[

(non concentrique) (concentrigue)

l

cerné-cernant  englobé-englobant  central-périphérigue

Esquema 9: Configuracéo topologica conforme relagdes lineares e planares.

Em Pietroforte (2004, p. 114), o esquema ganha uma organizacdo especifica, com a
transposicdo dos elementos do esquema acima na aplicagdo em um objeto semiético de
estrutura ritmica e sequencial: um gibi. A partir da analise feita, Pietroforte aplica os
elementos categdricos pertencentes a subdivisao topoldgica em questao:

Distribuicao linear Distribuicio planar "
| |
Intercalado vs. Circundado vs. cincundante
Intercalante | |
Total Parcial
Concéntrico Nao-concéntrico Cercado vs.

I I cercante

Central vs. Englobado vs.
marginal englobante

Esquema 10: Adaptacdo do modelo topoldgico de Floch, por Pietroforte (2004).
Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003) e traducdo nossa do esquema 9.
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Ao ser opostas as relacfes planares das lineares, observam-se nestas a colocacao de
elementos plasticos em sequéncias lineares de espacos marcados lado a lado. Ja as relacdes
planares marcam os elementos uns em torno dos outros, pois estdo projetados em um tipo de
espaco com profundidade (PIETROFORTE, 2004, p. 113).

Visualmente, essas distribuicbes podem corresponder a seguinte disposicdo das
imagens abaixo (moca vestindo boné e sobretudo), da histéria de quadrinhos Umbigo,

publicada na Revista Porrada, por Roko (ibid., p. 114):

- distribuicéo linear, cujo efeito bidimensional resulta em intercalado / intercalante;

. 7B

Figura 46: Imagem de O senhor dos anéis com distribuicéo linear.
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- distribuicdo planar, cujo efeito de profundidade resulta em circundado / circundante,

subdividido em:

Total

a) Concéntrico: central / marginal.

o G K T
~ 3 £ B 5

ATy IR

central vs.marginal

Figura 47: Distribuicdo planar: central vs. marginal.

Figura 48: Imagem de O senhor dos anéis com distribuicéo planar.
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Parcial

b) Na&o concéntrico: englobado / englobante;

englobado vs. englobante

Figura 49: Distribuicdo planar: englobado vs. englobante.

FigurO: Iaem de O senhor dos anéis com distribuicédo planar.

c) parcial (cercado / cercante).

cercado vs. cercante

Figura 51: Distribuicdo planar: cercado vs. cercante.
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Figura 52: Imagem de Piratas do Caribe com distribuicéo planar.

Por sua vez, as categorias cromaticas sdo consideradas constituintes e as eidéticas,
constituidas. Naquelas, apreendem-se contrastes que repousam sobre as categorias plasticas
para que exista a configuracdo de uma categoria plastica (GREIMAS; COURTES, 1986, p.
42). Assim, a analise do elemento cromatico nos objetos visuais compreende: categorias
cromaticas, que sdo do tipo graduavel (a saturacdo vs. a luminosidade) e ndo graduével (verde

vs. azul vs. vermelho vs. amarelo, etc.); e categorias acromaticas (preto vs. branco).

Cromaticas Acromaticas
Graduaveis Nao graduaveis Preto vs branco
| | Variacoes de cinza
Azul vs. verde vs. Luz vs. Sombra
Amarelo vs. roxXo vs. Saturacdo, confraste,
Vermelho, etc. brilho, etc.

Esquema 11: Categorias cromaticas e acromaticas.

Com respeito ao modelo das categorias eidéticas, elas definem categorias plasticas no
nivel da forma, tal como o contorno (reto, curvo) e outras oposi¢des, do tipo cdncavo vs.
convexo, homogéneo vs. heterogéneo, pontilhado vs. traco (ibid., p. 73). As categorias
eidéticas ndo possuem ainda uma subcategorizacdo como as cromaticas e topoldgicas. Seu

exemplo de analise podera ser visto no exame da imagem abaixo, do disco New directions?.
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Ao aplicar o método descritivo em torno das categorias plasticas no exame de uma
capa de disco, Pietroforte (2007, p. 26) diz que o conteddo é conceitual e a expressdo é
sincrética, pois aquele se liga ao verbal (texto escrito) e a expressao, a plastica da fotografia.
De forma anéloga, o componente plastico do cinema reside nas imagens concatenadas em
forma de planos, enquanto o componente verbal estd nas falas, nas legendas, nas partes
escritas, enfim, no seu conteudo narrativo e discursivo.

Com respeito ao exame da expressédo, Pietroforte exemplifica o uso das trés categorias
plasticas propostas por Floch (1985) e Greimas (2004) e que sdo definidas no “Dicionario de
Semidtica”, tomo Il (GREIMAS; COURTES, 1986). Por meio de relacdes de contraste entre
essas categorias, pode-se determinar como € articulada a expressdo visual. Diz Pietroforte
(2007, p. 26) que analisar semioticamente uma capa de disco indica defini-la como texto, que
é produto da articulacdo do plano de conteudo com o de expressdao. Assim, o conteudo é
conceitual e a expressao, sincréetica. Na imagem do disco New directions?, é possivel entender
como se articulam as diferentes categorias da expressdo nos textos plasticos, havendo

semiotica plastica na fotografia e semidtica visual no titulo e no nome dos musicos.

”‘
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= "“..

=
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-
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N = B—

Figura 53: Capa do album New directions (PIETROFORTE, 2007, p. 20).
Imagem obtida de: http://images.amazon.com/images/P/B000026FJ5.01. SCLZZ7Z777Z7 .jpg
Acesso em: 30 jan. 2014

Veja-se que a categoria topolodgica articula a relagdo intercalado/intercalante por meio
das disposicOes “horizontal vs. vertical”. A categoria eidética articula outra relagdo, por meio
da disposicéo de tracados do tipo “homogéneo vs. heterogéneo” (a forma do portédo e a forma

dos musicos).
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Por sua vez, a categoria cromatica contrapde categorias do tipo graduaveis (luz e
sombra, ao fundo) e ndo graduaveis (cores das roupas e pele), que se constituem por meio da
relagdo “monocromatico vs. colorido”.

Assim, Pietroforte (2007, p. 28) apresenta a esquematizagdo das relacdes,
considerando que produzem sentido — ao projetar relagdes de oposicdo — por meio da
articulacdo dessas categorias da expressdo com as do conteudo, que dele dependem para

produzir a unidade de sentido gerada pela imagem:

Plano de expressao | Categoria eidética homogéneo vs. heterogéneo
Categoria cromatica | monocromatico vs. colorido
Categoria topol6gica | horizontal vs. vertical
Plano de contetido | Figuras do discurso | Portdo vs. musicos
Esquema 12: Homologacéao das categorias da expressao com as do plano de contetdo.

No quadro das relacGes apresentadas, ha um primeiro contraste entre 0s homens em pé
e o portdo fechado. De acordo com as categorias eidéticas, a regularidade das linhas
homogéneas do portdo faz oposicdo a heterogeneidade presente nos contornos variados e
definidos dos musicos de pé.

O cromatismo esta presente no portdo monocromatico™ em oposicéo ao colorido das
vestimentas. Enfim, as categorias topoldgicas configuram a direcdo no espago horizontal do
portdo vs. a verticalidade dos corpos dos musicos. De um lado, as categorias “homogéneo,
monocromatico e horizontal” ligam-se a figuratividade do portdo (¢ um objeto), enquanto as
categorias “heterogéneo, colorido e vertical” relacionam-se, pois, a figurativa composta pelo

coletivo “musicos” (Sa0 pessoas).

4.4 Categorias plasticas no cinema de Hollywood

A analise do péster de divulgacdo do filme Eu, robot (2004) revela articulagcbes de
expressao ligadas ao seu conteudo narrativo (MERENCIANO, 2011). Segundo a narrativa
dessa producdo, no futuro, o detetive Spooner (Will Smith) € encarregado de procurar um

robd assassino que infringiu o cddigo de ndo matar humanos.

* 0O esforco do analista deve estar relacionado as recorréncias e predominancias em torno de formas de
expressdo articuladas e dependentes das formas do conteddo. O monocromatismo do portdo ndo é absoluto, e
sim produzido pela ocorréncia do branco no todo do portdo, uma vez que também existem tragos pretos (finos e
horizontais) no seu. Esse fato ndo impede de considerar o portdo, no todo, como branco (um observador, no
mundo natural, o consideraria um portdo branco), enquanto, no ambito das formas das categorias de expressdo
relacionadas aos musicos, interpreta-se uma predominancia de cromatismos diversos, resultando, portanto, na
recorréncia da heterogeneidade croméatica mencionada desenho — mesmo assim, essa predominancia de branco
ndo significaria, considerando a sua substancia apenas, como algo vinculado ao conteido paz, por exemplo.
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Apesar de ser um agente da policia e combater pessoas e maquinas, Spooner afirma o
seu modo de ser ao ndo gostar de robds e ndo lidar bem com o mundo tecnologico que o
rodeia. Por isso, opta por mdveis antigos em casa ¢ se veste de forma “retr6” (usa um ténis
dos anos 80) — figuras essas do discurso. Suas roupas e sua compleicdo fisica possuem
cromatismo heterogéneo e ndo graduadvel. O seu jeito instintivo e seu andar cambaleante
relacionam-se a categorias eidéticas de obliquidade. Ele contrasta, portanto, com o modo de
ser dos robds: o andar é reto (retilineidade), 0 modo de agir é l6gico, calculado e a aparéncia
dessas maquinas gira em torno dos tons de branco e cinza (cromatismo homogéneo).

As categorias (eidetica e cromatica) sdo também observadas em um dos poésteres de
Eu, robd (2004) por meio de duas formas de expressao (a figura do homem e a do robd), nas

extremidades da foto (excetuando a parte central, com uma faixa alaranjada de propaganda):

Figura 54: Um dos posteres do filme Eu, robd (2004).

Fonte: http://www.adorocinema.com/filmes/eu-robo

Na extremidade superior, Spooner esta inclinado para a direita e olha enviesado; os
prédios, ao fundo, também tém tracos obliquos; seu rosto e roupa compde-se de tons
heterocromaticos, assim como as diferencas de luz, sombra e saturacdo projetadas no seu
rosto, portanto um jogo entre categorias cromaticas graduaveis e ndo graduaveis.

Essa extremidade da foto é regida pelo categoria eidética “obliquidade”, assim como o
fato de ser “torto” (ligado ao conteudo de sua imperfeicdo humana) faz parte da sua vida. Na
extremidade inferior, esta a imagem de um rob6 centrado, que olha para frente (como que

fitando o espectador); ao fundo, duas fileiras de rob6s idénticos formam um corredor preciso,
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exato; 0 jogo de cores é regular, monotonal, vinculados, portanto, a categoria acromatica do
preto e branco. Essas categorias da expressdo remetem, no universo do filme, a conteddos de
exatiddo e clareza tecnoldgicos.

Dessa forma, 0 agente Spooner remete a humanidade sem tecnologia, dependente dos
instintos (homem que age sobre as coisas). J&, o robd, como maquina, remete a mediagéo feita
pela tecnologia. O rob6 ¢ uma entidade 16gica, reta, futurista. Spooner ¢ impulsivo, “torto”,
saudosista. O semissimbolismo pode ser observado por meio da relagdo das categorias
relativas a Spooner com as do robd, de acordo com o modelo relacional de Pietroforte (2007):

Plano de contetido Tecnologia vs. humanidade | Perfeigdo vs. imperfeicdo

(figuras do discurso)

Plano de expresséo Categorias eidéticas Categorias crométicas

(categorias da expressdo) | Retilineo vs. obliquo Monocromatismo vs. heterocromatismo

Esquema 13: Categorias de expressdo e de contetdo em Eu, robd.

As categorias da expressao relativas a Spooner (eidética e cromética) ligam-se, no
plano de contetdo, a luta do homem contra a maquina. Por isso, existe uma relacdo
semissimbolica das categorias do conteddo (tecnologia, perfeicdo vs. humanidade,
imperfei¢cdo) com as da expressdo (retilineo, monocromatico vs. obliquo, heterocromatico)
(MERENCIANO, 2011).

Se no exame das figuras “portdo” vs. “musicos” e “homem” vs “maquina” foi possivel
observar a recorréncia de categorias cromaticas e eidéticas como elementos mais evidentes
para os sentidos construidos nesses objetos visuais de sentido, no filme Avatar pode ser
observada como a organizacdo das categorias cromaticas e também as topoldgicas sdo
importantes para a construg¢ao do percurso narrativo do sujeito do fazer, Sully.

A recorréncia de categorias cromaticas e topologicas nas imagens, em momentos
importantes da narrativa de Avatar, esta relacionada a sua capacidade de executar acdes de
fuzileiro (o seu fazer) ou do impedimento dessa fun¢do. Em suma, marcam os momentos de
estados e transformac@es narrativas a sua competéncia e a sua performance nessa historia.

Na figura 55, nota-se que a sua limitacdo fisica € anulada pelo espaco sem gravidade,

das camaras de hibernacéo.
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Nesses contextos de afirmacédo de sua habilidade (ou de igualdade do seu fazer frente
aos “seres normais”), as categorias da expressdo, recorrentemente, vinculam-se ora aos tons
de azul (categoria cromética — fig. 55), ora ao posicionamento da objetiva da cAmera na altura
dos seus ombros (categoria topoldgica — em enquadramento overshoulder — fig. 56), que diz
respeito, aproximadamente, ao seu ponto de vista, na medida em que esse efeito de sentido

mais subjetivo é projetado também a quem assiste.

Figura 56: Cromatismo e topologia em Avatar.

Esse efeito de sentido é ressignificado quando aparece o componente verbal no filme
(fig. 57), traducdo do idioma local Na’vi, na conversa da doutora com outro especialista,
conforme legenda: “mas ha muito para aprender”. Nesse momento, Sully faz um menear de
cabeca, atestando sua incapacidade provisoria em advogar a favor da ciéncia. Nesse caso, a
categoria topoldgica ndo esta na altura de seu ombro, mas acima dele, em enquadramento
plongé (de cima para baixo) e conforme distribuicdo topoldgica do tipo cercado/cercante.
Outros momentos parecidos atestam conteidos narrativos de incapacidade, como neste,

abaixo:
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Figura 57: Categoria topoldgica e componente verbal em Avatar.

A hostilidade da sua futura adjuvante, doutora Grace (frente ao desconhecimento
cientifico de Sully, por ter apenas 0 DNA do irmdo, mas ndo o titulo P.H.D), também esta
relacionada a projecdo da categoria topoldgica da imagem em plano superior ao de Sully
(veja-se o ponto de vista da camera, por sobre o ombro direito da doutora Grace — fig. 58),

que ndo recebe o aperto de mao .

Figura 58: Categoria topologica e correlagdo com o contetido “incapacidade de Sully”.

O cromatismo também pode ser dependente e estar articulado aos diferentes
momentos da narrativa, gerindo categorias ndo graduaveis e cromaticas em uma mesma
dimenséo de sentidos. Nas ocasifes em que é focado o modo de vida dos nativos, na floresta,
as categorias crométicas ndo graduaveis sdo do tipo heterogéneas, em padrdes intensificados
de verde, azul e roxo (em situacdo de quase sincretismo cromatico) ao mesmo tempo em que
se projeta um forte jogo de luminosidade e contrastes, categorias gradudveis resultantes,
portanto, da oposicéo entre luz e sombra (fig. 59). A categoria topologia também orienta essa

relagcdo opondo frente (imagem focada) e fundo (imagem desfocada), por exemplo.
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Figura 59: Categoria cromatica e topoldgica em Avatar.

Essa juncdo dos cromatismos verde com tons de azul ao roxo, quando Sully realiza o
percurso narrativo em meio ao povo Na’vi (espaco semantizado pelo sema “natureza”),
produz sentido diferente daquele narrativizado pelo seu percurso quando na empresa RDA
(espago semantizado pela “cultura”), a respeito do qual verde e tons de azul funcionam como
categorias com pouca gradagdo. Assim, parece haver uma espécie de cromatismo menos
intenso e mais homogeneizante nos ambiente fechados (palheta de cores frias) e outra espécie
de cromatismo, heterogeneizante, nos ambientes externos (na floresta, fig. 59, ou na parte

externa da base, figs. 60 e 61)°°, uma palheta de cores mais intensas, portanto.

% Com respeito as categorias fundamentais mencionadas em Avatar (capitulo 3.7.1), a figura 60 apresenta o
sema “natureza” “atacando” a “cultura”, em que o heterocromatismo figurativizado pelas flechas dos nativos
somente “fere” as rodas dos tratores, incapazes de vencer a ameaca que a cultura exploradora representa ao
planeta local.
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Figuras 60 e 61: Cromatismo heterogéneo em ambientes externos e Avatar.

A recorréncia das categorias de expressdo podem ser homologadas ao “poder-fazer” e
“nao poder-fazer” de Sully. O cromatismo homogeneizante (cromatismo ora azul ora verde
dos ambientes internos do laboratério e do quartel — figs. 55 a 58) relaciona-se aos momentos
de sua incapacidade cientifica ou aqueles em que Sully ainda ndo é plenamente capaz de
realizar a performance de salvar o povo Na’vi. Somente quando estd em ambiente externo
(com a mente projetada no seu avatar, na floresta, no campo de batalha), é que o cromatismo
heterogeneizante (mistura dos tons intensos de verde, azul e roxo — figs. 59 e 62) evoca 0s
conteudos plenos de “poder-fazer” e “saber-fazer”.

A topologia presente nos angulos de camera (projetados ora de cima ora de baixo —
nas figuras de 57 e 58) também é uma categoria que direciona a construcdo da personagem
para o seu querer-ser fuzileiro ou capacitado intelectualmente (dever-ser td&o competente
quanto o seu irmdo fora). Assim, o ponto de vista ao alto (cAmera em plongé) equivale aos
conteddos de ndo-dever e ndo querer-ser competente, enquanto a cadmera de baixo (em
contraplongé, equivalendo ao seu ponto de vista) homologa-se a contetdos de capacidade: seu
saber e poder-ser.

As narrativas hollywoodianas também tendem a destinar um percurso narrativo
especifico para o sujeito do fazer, por meio da constituicdo figurativa do papel temético ligado
ao ser predestinado (o herdi, o salvador, o Anjo da guarda, o atleta exemplar, etc.). Certas
imagens desses sujeitos tendem, assim, a remeter a construcdes figurativas ora mitoldgicas,
ora referentes a simbologia crista, ora a categorias de sujeitos sociais representados por um
tipo de semantizacdo euforica (o bom soldado, o presidente engajado, 0 esportista campedo, o
bom advogado, o frentista de posto ou desempregado que vencem na vida, etc.). Em Avatar, o
papel tematico de Sully é figurativizado pela imagem conotada de um salvador:
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Figura 62: O saber e poder de Sully e intertexto o salvador.

Nessa direcdo, demarca-se a importancia do fator intertextual, processo responsavel
por estabelecer com discursos autorizados ou reconhecidos na esfera da cultura. Trabalham
com o fazer persuasivo do espectador, na medida em que este possui um saber-crer
relacionado ao objeto semidtico com o qual tem contato. Trabalhar, assim, com as
representacdes inscritas no imaginario do publico também é um dos meios de uma produgéo
filmica convencer seu enunciatério-espectador. De bracos abertos, em um momento crucial de
sua destinacdo, Sully é mostrado — ou descrito de forma plastica — criando efeito da imagem
de Cristo (fig. 62), pois os seres puros do lugar atestam seu dom de salvacdo. Ao ser
agraciado pelos seres puros daquele planeta, passa a saber lidar com as forcas naturais que

governam o planeta Pandora e, a partir disso, poder ser aceito pela tribo Na’vi.

4.5 Das categorias plasticas as unidades de ritmo

A semi6tica de orientacdo greimasiana (GREIMAS; COURTES, 1979) herda do
sistema formal linguistico sua inspiracdo imanentista e alarga o campo analitico da frase, pois
0 percurso gerativo desenvolvido pela teoria abarca o dominio do texto (que ndo é
simplesmente um amontoado de oracfes, mas um todo de sentido). Ao caminhar alem do
limite da frase e ao propor uma solucdo que ultrapassa o limiar da linguistica saussuriana —
Saussure (2006) ja mencionara a importancia de uma semiologia geral — a teoria greimasiana
segue, pois, em direcdo ao dominio discursivo que emana das diferentes manifestacdes de

sentido.
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Abrangendo o dominio complexo da significacdo, a semidtica tratou inicialmente da
problematica do significado, especificamente, o estudo da forma do contetdo. Com o auxilio
de um percurso de sentido, a descricdo é orientada a partir de um nivel mais profundo e
complexo (de oposigdes sintatico-semanticas fundamentais); passa pela narratividade e pelos
estados e transformacbes de actantes funcionais e posicionais (dando-lhes competéncia e
meios de realizar a acdo); até o nivel discursivo, mais superficial, mais concreto (de temas e
figuras, espagos, tempos e pessoas) e mais proximo, assim, a manifestacao textual.

Passando a dimensdo do significante, o entendimento da organizacdo do plano da
expressao faz parte do desenvolvimento da semiotica plastica (ou semidtica visual), que
possui em Floch (1985; 1990) um estudo dos formantes plasticos, influenciado pela
formalizacdo da semioética greimasiana. Segundo os conceitos de Floch, categorias plasticas
(cromaticas, eidéticas, topoldgicas) podem ser homologadas a categorias do contetdo, sendo
com ele articuladas e dele dependentes para significar.

Na medida em que a semidtica plastica de Floch proporciona recursos analiticos para a
imagem “congelada” (propaganda, pintura, fotografia), em uma direcdo complementar, ¢é
possivel realizar um exame do ritmo plastico (a maneira como a imagem flui e seus efeitos
criados) por meio do estudo semidtico do ritmo. A partir da relacdo entre significante e
significado, o professor Louis Hébert (2011) menciona ser necessarias trés operacGes para

produzir ritmo e que orientam os tipos de consecucao relativos as diferentes semidticas:

- a segmentacao em unidades significantes;
- a disposicao dessas unidades;

- e a sua forma de seriagéo.

Hébert (2011) vale-se de critérios de segmentacao, com vistas a dispor os elementos
(unidades significantes) e propor meios de como seria-los. Observa a ldgica inerente aos
processos de seriacdo de unidades de sentido. Assim, uma unidade minima de ritmo é obtida,
por exemplo, a partir de configuracdes particulares que constituem ao menos duas unidades,
de valor idéntico (A, A) ou diferente (A, B), em ao menos duas posi¢cdes em sucessao no
tempo. Esses critérios podem ser utilizados na segmentacdo das partes do filme. O cinema
concebe o encadeamento de suas unidades significantes conforme o ponto de vista adotado

pela lente da cAmera (nos planos).
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Cada uma dessas unidades que regem o ponto de vista receberd uma denominagao
técnica (plano geral, plano médio, close, contraplongé, entre outros). Assim, o uso de dois
planos gerais em sequéncia é explicado pela relacdo de ritmo (A, A) e o uso de um plano geral
seguido por outro plano distinto (close, por exemplo) gera o padrdo (A, B). Assim, a medida
que o filme é executado, vao sendo gerados os padrdes de ritmo na cadeia sintagmatica dos
significantes “planos”, oriundos das formas pelas quais sdo organizados os enquadramentos,
movimentos e angulos da camera.

Com respeito a disposicdo das unidades e a forma de sua seriacdo, a légica das
associacfes de ritmo, observada no ambito desses critérios de segmentacdo, podera ser
associada aos eixos de constituicdo do signo linguistico. O paradigma é o eixo associativo,
concebido segundo possibilidades de atualizacdo dos elementos, em condicdo virtual, ou seja,
que rege as possibilidades de um ou outro plano aparecer em cada posi¢do ou também em
posicdes sucessivas. O sintagma € 0 eixo das combinacbes, de elementos lineares
(efetivadores das escolhas paradigmaéticas), em presenca, que atualizam as posi¢Ges no eixo
de consecugdo préprio dos significantes plasticos no filme.

Antes da apresentacdo dos tipos de planos, é necessario observar um tipo de légica
contida nas associac@es por meio das quais cada semidtica pode ser descrita. Isso envolve
tipos de apreensdo dos objetos semidticos, que, segundo Hébert (2011), devem articular
tempo-espaco e consecucdo as formas restrita ou livre de sua apreensdo. A forma elucidativa
pensada pelo autor em questdo permitira ver como o cinema, de forma mais ou menos
complexa, articula sua linguagem visual (ora mais estaticamente, como um fotograma, ora
iconizando o fluxo temporal, por meio do movimento), assim como dois tipos de consecugédo

(livre e restrita) na manifestacdo de seu processo sincrético de semiose.

4.6 O ritmo nas semioticas: consecucao e apreensao dos significantes

Com respeito aos termos “livre” e “restrito”, que serdo apresentados em seguida, foi
adotada uma traducdo livre para eles, a partir da versdo francesa do artigo de Hébert (2011),
Petite sémiotique du rythme. O primeiro termo vem de libre e o segundo, de forcé. Ha
também uma versao inglesa do artigo, cujos termos, consecutivamente, sdo unconstrained e
constrained. Adotou-se o termo “restrito” em vez de “for¢ado” ou “constrito”, de maneira a
representar uma oposi¢do mais adequada para o termo “livre”, aproximado do francés, idioma

original do artigo.
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Hérbert (2011) indica pistas sobre como entender as semiéticas por meio das
diferentes concepcdes ritmicas ligadas ao tempo e ao espago da percepcdo de seus
significantes, bem como suas possibilidades ou ndo de concomitancia. Isso quer dizer que,
conforme as possibilidade adotadas na percepcdo de um certo objeto semidtico (as unidades
significantes em sucessdo no tempo-espaco, durante sua manifestagédo), as semidticas podem
diferir-se por meio do ritmo.

O autor parte da teoria do signo linguistico, para exemplificar e dizer que o0s
significantes dependem de duas formas de distribuicdo quanto a forma da sua expressao: 0s
significantes fonémicos e os significantes grafémicos. Diz que as duas distribuicdes nem
sempre coincidem. Um fonema, por exemplo, pode estar associado a mais de um grafema (ou
seja, a mais de uma unidade significante), como o “ch” do portugués. Ao dar importancia as
caracteristicas da serialidade inerente a unidades significantes, faz distingdo entre a realizacéo
das semidticas, articulando os tipos de consecucéo a restricdo ou liberdade do tempo-espaco

envolvidos na apreensao do significante.

4.6.1 Consecucdo restrita + tempo-espaco livre.

A leitura de um texto em prosa, por exemplo, depende da linearidade do significante
(ordem fixa). Portanto, a organizacdo do seu tempo-espacgo é restrita, mas a consecucdo é
livre, pois a apreensdo dos significantes esta condicionada ao modo pelo qual se 1€: “[...] un
texte se lit en principe d’un mot au suivant, mais on peut prendre une pause entre deux mots,
on peut revenir en arriére, devancer, etc.” (HEBERT, 2011, s/ p.).

A leitura de um poema, por sua vez, também demanda um tipo de consecucéo restrita
(obedece a linearidade do significante), mesmo que o0 seu tempo-espaco por vezes tenda a ser
predominantemente restrito, em funcdo das equivaléncias da expressdo (ritmo, rimas, etc.)
serem especificas de um poema a outro e, assim, demandarem um tipo de consecucao menos
livre. Essa consecucdo +/- livre também pode ser observada nas formas fixas, como é o caso
dos sonetos e das marcagdes silabicas, sobretudo nos versos binarios e ternarios, ascendentes
e descentes (PIGNATARI, 2005, p. 22-24) ou nas formas cléssicas, a exemplo dos versos
alexandrinos, decassilabos, entre outros poemas metrificados, pois a leitura é marcada por

ritmos, da mesma forma que a musica o é.
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4.6.2 Consecucdao restrita + tempo-espaco restrito.

As semidticas que dependem de uma fonte de projecdo ou de execucdo, do tipo
audiovisual (o cinema, clipe, documentério, telejornalismo) ou sonoro (musica) possuem um
tipo de consecucdo determinado pelo suporte em que sé@o textualizadas: “la projection d’un
film en salle n’est pas en principe interrompue, ralentie, accélérée, inversée, etc.” (HEBERT,
2011, s/ p.).

Mesmo que o audiovisual ou sonoro sejam executados em outros dispositivos (DVD,
tevé aberta, radio), quando ndo se considera a intervencdo humana (com pausas, avangos,
retrocessos e stops), a consecucao e 0 tempo-espaco dessas semidticas sdo sempre restritos.
Com respeito a natureza cinética dos filmes (que iconizam o fluxo temporal), as suas imagens
capturadas, compreendidas estaticamente como fotogramas, pinturas ou desenhos, comportam

outras caracteristicas. Veremos isso abaixo.

4.6.3 Consecucdo livre + tempo-espaco livre.

Uma pintura, um desenho, uma escultura, uma fotografia ou uma charge de jornal, por
se constituirem como semidticas visuais, demandam um tipo de consecucdo livre, assim como
tempo-espaco livre, uma vez que se pode ir de um detalhe a outro perspectivamente, sem a
necessidade de uma ordem restrita, portanto.

Diferentemente de unidades grafematicas, que dependem de uma sintagmatizacéo fixa
para que se atualizem, uma imagem tende a condensar de forma sintagmatica e paradigmatica
seus elementos no espaco representado. Dessa forma, cria-se o efeito de captacdo simultanea,
conforme os elementos predominantemente denotados (na fotografia, por exemplo) e
predominantemente conotados (no caso de uma charge). Klinkenberg (1996, p. 145-146)
afirma que na linguagem verbal a ordem sequencial linear é capital, enquanto nas linguagens
visuais, 0s sintagmas sdo espaciais, tabulares e suas unidades sdo apreendidas ao mesmo
tempo.

Um texto escrito também pode ser manifestado visualmente. A proposta concretista,
por exemplo, da aos significantes verbais caracteristicas de consecucdo e tempo-espaco livres,
como ja foi observado por meio da afirmacéo de Teixeira (2009, p. 57), a respeito da qual ndo
h& poemas concretos ou visuais puramente sincréticos (um poema escrito em forma de figura

¢ ainda linguagem verbal, mas manifestada visualmente).
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No caso da arte sequencial tipica do HQ, é possivel tanto seguir uma consecucdo
restrita, quanto percorrer os quadrinhos livremente (consecucdo e tempo-espaco +/- livres na
HQ), pois as imagens seriados ndo possuem uma articulagdo complexa como a de um texto,
cuja linearidade restrita de leitura, obrigatoriamente, resultard no sentido organizado

conforme o todo das unidades.

4.6.4 Consecucdo livre + tempo-espaco restrito.

Uma peca de teatro possui a consecucdo baseada na performance do elenco. Ela é
livre, pois a cada performance atualizada, a consecucdo pode diferir, uma vez que diferem
também as condicdes de realizacdo da peca, ou seja, alternam-se as condicOes relativas aos
diferentes contextos da encenacdo. Por outro lado, as transformacdes no enredo da peca
dependem de tempo-espaco restrito, pois 0s momentos marcantes dos atos e suas
transformacdes narrativas principais (ligadas ao programa de base) dependem da sincronia
dos personagens com a equipe de producdo, no auxilio da pega. A danca também poderd
seguir uma sintagmatica livre (como em uma discoteca, em que cada qual faz seu passo e
atualiza, ao seu modo, essas “unidades”, como espécies de “dancemas”), mas 0 tempo-espaco
é marcado ritmicamente, restrito as batidas, enquanto marcacdes de ritmo da mausica.

Essas formas sintagmaticas (livres ou restritas) de conceber as unidades significantes
das diferentes semidticas, segundo Hébert (2011), podem explicar, talvez, uma das inimeras
dificuldades em se analisar o sincretismo presente nas unidades do cinema, pois ha dois tipos

de ritmo de leitura implicados na manifestacao filmica:

- um aliado ao fotograma, cuja estaticidade de alguns enquadramentos mais lentos (ou
“pingados”, por motivo de analise) permite lé-los como imagens quase decompostas (cujo
efeito de estaticidade permita ver as nuances do fotograma no enquadramento), a tempo de
identificar até mesmo seus formantes (consecucéo livre);

- e outro, aliado a mobilidade (a ilusdo de movimento, segundo consecucdo restrita),
que vai desde a combinacédo de gestos e pequenas ac¢des dos personagens e transformacoes de
instancias espago-temporais, até as performances de perseguicdo tipicas de Hollywood, com
respeito as quais nem sequer é possivel que o espectador as acompanhe sem a necessidade de
recursos de exibicdo, como pause, quadro a quadro, etc., ou até mesmo precisar rever o filme,
uma vez que os olhos ndo capturam (ou melhor, ndo compreendem a tempo) determinadas

mudancas mais velozes de planos).
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Em virtude da complexidade do filme e de seu sincretismo caracteristico (ser
fotografia — aspecto descontinuo ou iterativo — e ser movimento — aspecto continuo ou
durativo), sera preciso articular e demonstrar, no proximo capitulo, dois tipos de consecucao
presentes no encadeamento dos planos do filme. Ao ser determinado por meio de consecugoes
de unidades significantes, em uma certa organizacdo de tempo-espaco que permita a
apreensdo desses significantes, de forma livre ou restrita, ao cinema serao aplicados esses dois
termos (livre e restrito) no esquema geral do ritmo, no capitulo 6.

Dessa maneira, os termos “livre” e “restrito” podem ser articulados ao modo pelo qual
o filme sera, em certos momentos, conduzidos conforme um aspecto mais continuo (quando
houver predominancia de planos-sequéncia ou planos ligados, de subordinacéo por hipotaxe)
ou por meio de aspecto descontinuo (quando houver predominancia de mudancas constantes
de plano, orientados, assim, pela cisdo gerada pelos cortes, coordenados de forma
independente, por meio de parataxe).

Na medida em que as unidades “plano” podem ser articuladas conforme
aspectualizagdo mais continua ou mais descontinua e ligadas as definicdes apresentadas em
torno dos termos “livre” e “restrito”, em seguida e por conta disso, serd importante esclarecer

trés questdes:

- descrever os tipos de unidades significantes no cinema, ou seja, apresentar os tipos
de planos suficientes para o exame dos filmes, conforme o ponto de vista didatico adotado por
Rodrigues (2002) ao explicar as principais técnicas de tomadas de camera;

- a partir disso, mostrar as possibilidades de combinagdo dos planos em continuidade
(planos ligados e em sequéncia) ou em descontinuidade (planos em corte), e que podem ser
articulados aos termos “livre” ou “restrito”, no plano de expressao;

- e explicar as suas possiveis combinacdes na cadeia sintagmatica, por meio de
sintagmas narrativos (descritivos, cronoldgicos e acronoldgicos), apresentados por Metz, que

orientam a narratividade dos filmes e organizam logicamente o plano de contetdo.

Assim, os padrdes de ritmo na expressao dependerdo, pois, da compreensao dos
nomes dos planos (enquadramentos, movimentos e angulos de camera — RODRIGUES,
2002), das possibilidades dos efeitos de continuidade e de descontinuidade (HEBERT, 2011)
e da organizacdo dessas unidades significantes em torno de sintagmas narrativos (METZ,
1972) e do conteudo narrativo que manifestam no percurso gerativo de sentido (GREIMAS e
COURTES, 1979, 1986), textualizando, assim, a unidade de sentido global propria do filme.
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5. UNIDADES MINIMAS ENQUANTO SIGNIFICANTES: OS PLANOS

Antes de fornecer uma articulagdo mais complexa de termos, por meio de um esquema
geral dos ritmos possiveis, no capitulo 6, € necessario apresentar como as nocdes linguisticas
de paradigma e sintagma, construtoras de relagdes de independéncia (parataxe) ou
subordinacdo (hipotaxe) entre planos, ajudam a compreender qualitativamente as
possibilidades de organizacdo dos planos: homoplanos ou heteroplanos. Por sua vez, as
nocBes em torno da aspectualizacdo da continuidade e da descontinuidade (GREIMAS,
1973, p. 28) — que podem variar entre livre e restrita (HEBERT, 2011) — oferecem recursos
para medir as relagdes quantitativas de um encadeamento de planos (sua homogeneidade ou
heterogeneidade).

Inicialmente, apresentam-se os tipos de plano (RODRIGUES, 2002) e seus efeitos em
torno das nogOes de descontinuidade e continuidade. Em seguida, articula-se essa
aspectualizagdo aos ritmos possiveis, com vistas a observar o processo em torno da
organizacdo de planos conforme sua quantidade (homoplanos ou heteroplanos), que
produzem efeitos qualitativos determinados (homogéneos ou heterogéneos). Essas relacdes
serdo projetadas em um esquema geral, no capitulo 6, que englobara, desse modo, um ritmo
vinculado a relagBes sintagmaticas (ritmo paratatico) e um ritmo vinculado a relacdes de

efeito paradigmatico (ritmo hipotatico).

5.1 Plano em cortes I: descontinuidade entre significantes

Inicia-se por uma descri¢do dos planos mais utilizados nos filmes, com o fito de
complementar a teorizacdo de Metz. Assim, com base em Rodrigues (2002, p. 26-36), sera
feita um uma explicacdo técnica e ilustrada dessas unidades significantes representadas pelas
tomadas de cdmera. Dessa forma, a medida que forem descritos os planos, também poderéo
ser relacionados aos efeitos gerados pela predominancia de continuidade ou descontinuidade
(existéncia ou auséncia de cortes entre planos), a fim de produzir ritmos que vao do minimo e
brando ao mediano e acelerado.

H& predominancia de cortes entre os planos cuja sucessao ocorra por meio da
predominadncia de planos distintos. Como seu padrdo é ser descontinuo livre
(enquadramentos, movimentos e angulos), sdo denominados heteroplanos-heterogéneos. Seu

ritmo tende a ser acelerado, uma vez que ha tendéncia em variar os planos.
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5.1.1 Enquadramentos

Os tipos de enguadramento comp8em as maneiras diversas pelas quais a imagem é
enquadrada, por meio de um ponto de vista em que a camera esta fixa. E o modo mais
tradicional de se apresentar a imagem e suas caracteristicas actancias, espaciais e temporais de
forma figurativa. Isso cria a impressdo de realidade, enfatizada por Metz (1972), bem como
uma espécie de iconizagdo do fluxo temporal, na media em que os enquadramentos séo
discursivizados na cadeia filmica (CARMONA, 2010).

Os tipos de enquadramento (assim como todos os tipos de planos restantes, os tipos de
movimentos e de angulos), da esquerda para a direta, segundo Rodrigues (2002, p. 26-36),

Sdo:

1 — GPG (grande plano geral): dimensdo geral de um espaco externo, englobante de
toda a cena em questao.

2 — PG (plano geral): dimenséo geral de um espaco definido, que pode ser interno ou
externo.

3 —PI (plano interio): personagem em pé, de corpo inteiro.

4 — PA (plano americano): personagem captado do joelho para cima

5 - PM (plano médio): personagem captado da cintura para cima

6 — PP (primeiro plano): personagem captado do peito para cima

7 — CL (close up): personagem captado do pescoco para cima

8 — SCL (super close up): Enquadramento fechado somente do rosto ou aproximando
um detalhe do rosto.

9 — PD (plano detalhe): aproximacao de um objeto ou parte do corpo (pé, dedo, méaos,
etc.).

10 — PCA (plano de conjunto aberto): enquadramento de personagens, mais de dois
(cenas de jantar, equipes em dialogo, etc.).

11 — PCF (plano de conjunto fechado): enquadramento de dois personagens (casal
conversando, etc.).

12 — OS (overshoulder): ponto de vista proximo do ombro e por sobre ele.

13 — CS (camera subjetiva): a cadmera simula o olhar de certo personagem, em
primeira pessoa (projeta o olhar do espectador).

14 — PF (plano frontal): a cdmera simula o ponto de vista de alguém em terceira

pessoa, que projeta seu olhar para o espectador, comum no telejornalismo.
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Figura 63: Conjunto de imagens dos tipos de enquadramento.

5.1.2 Movimentos

N&o sdo mostrados, com relagdo ao movimento, os pontos de vista da camera, mas a
forma como sdo feitos os planos, por isso, quando necessario, serdo mencionados os aparelhos
usados para produzir movimento no espaco (Steadycam [STD], Camera na méo [CM], etc).
No caso de movimentos nomeados, tem-se, por exemplo, o Tilt (TLT), feito pelo
equipamento denominado grua, o Travelling (TD), feito por equipamento Dolly.

Sa0 recursos técnicos em que o ponto de vista produz um tipo de movimento
(horizontal e verticalmente, de baixo para cima e vice-versa, ou lateralmente ao solo,
acompanhando o préprio movimento do personagem) com o fito de apreender uma dimensao
espacial mais abrangente da imagem.

Os tipos de planos em movimento sao:
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1 — TD (Travelling/Dolly): aparelho que acompanha uma cena em movimento,
frontalmente ou lateralmente, que € executado por meio de um equipamento, deslizante sobre
trilhos, chamado Dolly, que acompanha 0s passos do personagem ou 0 movimento retilineo
da cena.

2 — STD (Steadycam): acompanha cena em movimento da mesma forma que o
travelling, mas com camera acoplada ao corpo e estabilizada para evitar tremula¢Ges — muito
embora, em determinados filmes, como os de Daren Aronofsky (Réquiem para um sonho, Pl,
Cisne Negro, entre outros), a tremulacdo represente os estado de alma do sujeito ficcional).

3 — CM (Cémera na mao): muito usada para provocar o efeito citado anteriormente,
sobretudo nas propostas de cinema de vanguarda, como os filmes do Dogma 95 (Os idiotas,
Festa de Familia, entre outros filmes idealizados por Thomas Vinterberg e Lars VVon Trier),
cuja proposta é a filmagem sem equipamentos de sustentacdo de camera, ou seja, com a
camera sempre apoiada nas maos.

4 — TLT (Tilt): recurso semelhante a panoramica, mas com movimento vertical, como
no seriados televisivos de faculdades, cujo campus tende a ser focado por meio de um
movimento que vem de cima.

5 — PAN (Panoramica — movimento horizontal de um plano aberto, imagem de Séo
Paulo S/A, 1965).

Figura 64: Conjunto de imagens dos tipos de movimento.
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5.1.3 Angulos

Com vistas a produzir um efeito mais subjetivo, a angulacdo da camera é um recurso
muito comum. A depender do ponto de vista (se mostrado obliquamente de cima para baixo
ou de baixo para cima), acrescentam-se sentido de inferioridade, esmagamento, pressdo
psicoldgica, etc., ou de superioridade, confianca, opressdo, de acordo com a carga dramatica
na cena em questdo e da distancia que a cAmera posiciona-se em relagdo ao personagem.

Assim, os tipos de angulo séo:

1 — CP (Céamera plongé): ponto de vista obliquo, de cima para baixo, simulando poder,
pressdo psicoldgica, superioridade, etc.

2 — CCP (Céamera contra-plongé): ponto de vista obliquo, de baixo para cima,
simulando opressao, sofrimento psicolégico, infeoridade, etc.

3 — PZ (Plano zenital — ponto de vista de cima, 90 graus, perpendicular ao solo, em
que se produz efeito semelhante ao CCP, mas com deformagdo dos objetos e sujeitos
apresentados, em virtude da perspectiva, como a imagem 3, de Sdo Paulo S/A.

o A &

Figura 65: Conjunto de imagens dos tipos de angulos.

Em suma, como sdo tipos de planos independentes, sem elementos de ligagéo
demarcados de um plano para outro, constituem-se de forma paratética, em que cada unidade
possui uma independéncia sintagmatica, ndo dependente de uma relacdo direta com o plano
anterior ou o consecutivo, por exemplo. Caso ocorra uma dependéncia de um plano para
outro, produz-se, por outro lado, um tipo de ritmo hipotatico, baseado na quebra da

descontinuidade, como sera explicado a seguir.
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5.2 Planos em cortes I1: quebra na descontinuidade entre significantes

Nesse caso, entre 0s planos ha predominancia de cortes, mas a sucessdo € produzida
por meio de efeitos indicadores de quebra na descontinuidade, ou seja, conservam-se
elementos de continuidade entre os cortes. Como sua descontinuidade é restrita, sdo
denominados heteroplanos-homogéneos, pois, mesmo que essas unidades componham-se de
planos diversificados (heteroplanos), predominam-se elementos de continuidade (ligacdo) de
um plano a outro, por isso, homogéneos.

Tendo em vista que a articulagdo entre dois ou mais planos é necessaria para criar o
efeito de descontinuidade, seu ritmo ndo é acelerado, mas mediano, uma vez que ha um efeito

de ligacéo entre planos, que resulta na maior fluidez dessas unidades visuais.

5.2.2 Raccord (RC)

Pode abranger os tipos de planos chamados “picado” (termo usado em Portugal),
campo-contracampo, cut in, cut away. Pefiuela Cafizal (2004, p. 49) fornece uma definicéo
mais fluida desse plano: “Raccord é um termo francés [...] utilizado na terminologia
cinematografica para designar o ajuste harmonico entre planos diferentes”. Tanto podem
exibir personagens de frente e depois de costas (180 graus), como mostrar de frente, por
exemplo, e depois lateralmente (90 graus). Pode também focar o rosto, por exemplo, depois as
pernas e voltar para o rosto. Por esse motivo, a descontinuidade é relativizada pela fluidez

entre planos.

Iy

Figura 66: Conjunto de planos ligados: raccord (Closer, 2004).

Em muitos casos, esses tipos de planos acabam fazendo composi¢do com outros. Além
de produzir quebra na descontinuidade por meio do raccord (picado), o trecho retirado de

Closer produz um enquadramento em overshoulder.
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Esse é um exemplo das possibilidades de exploracdo dos efeitos paradigmaticos das
unidades no cinema, pois em uma unidade sintagmatica de planos em relacdo de continuidade
pode-se projetar uma possibilidade (um paradigma) de enquadramento (um plus em

overshoulder) sobre o ombro.

5.2.3 Fuséo (FU), Fade in (FI) e Fade out (FO)

Durante a fusdo, o final de um plano esmaece a medida que surge o Sseguinte.
Semelhante ao comentério em 1.4, figuras 8 e 9 (em Avatar), em que o fundo esmaecia para o
surgimento da gotinha, mas o recurso utilizado foi o de foco na lente. Assim, para provocar 0s

efeitos de transicdo, ha varios recursos.

Figura 67: Conjunto de planos ligados: fusao (Vicky, Cristina, Barcelona, 2008).

De forma parecida, também ocorre essa harmonia de troca de planos nos casos de fade
in e fade out. Aquele se configura como o efeito de surgimento da imagem, de forma gradual,

enguanto o fade out é o0 apagamento gradual da imagem, como o sujeito Smeagol, abaixo.

Figura 68: Conjunto de planos ligados: fade in e fade out (O senhor dos anéis, 2003).
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5.2.4 Zoom in e Zoom out

O recurso de zoom in produz aproximacdo da imagem, enquanto o recurso de zoom out

produz um efeito contrario, ou seja, de afastamento da imagem inicialmente focada.

Figura 69: Conjunto de planos ligados: zoom in e zoom out (O senhor dos anéis, 2003).

5.2.5 Stablishing (STA)

Plano corriqueiro no cinema norte-americano, mostra inicialmente uma area externa
(espaco mais genérico), para, logo em seguida, situar uma localizagdo especifica, como um
ambiente interno ou um espag¢o mais reduzido, subordinado ao primeiro, e focado no mesmo
eixo de camera. Nesse caso, as instancia temporais e espaciais podem sofrer alteracfes de um
plano para outro, cujas oposi¢cdes, como no exemplo, sdo escuro/claro, fora/dentro,
chuva/sexo, frio/calor, etc.

O exemplo abaixo, de Piratas do Caribe, mostra o final do primeiro segmento
analisado no capitulo 6, em que se projetam relagdes de contetido frio/mido vs. quente/seco,
ao focar o plano externo de igreja e, em seguida, projetd-lo, no mesmo eixo, para o local

interno, na cena de captura de Will Turner.

Figura 70: Conjunto de planos ligados: Stablishing (Piratas do caribe, 2006).
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5.2.6 Foco na lente (FL)

O foco (de um objeto ou pessoa) é deslocado no mesmo enquadramento, com 0
objetivo de aproveitar a variacdo do que é mostrado no espago geral, construindo dois ou mais
focos diferentes. No caso da imagem do exemplo, ha um deslocamente da categoria
topoldgica, no que tange a caracteristica linear, intercalado/intercalante ou a relacdo

frente/fundo, por exemplo.

Figura 71: Conjunto de planos ligados: Foco na lente (Piratas do caribe, 2006).

5.2.7 Arco 180/360 graus (AC)

Céamera gira no préprio eixo ou em movimento de arco, a fim de mostrar elementos do
espaco situados além de um enquadramento simples. Também pode criar efeitos subjetivos.
No plano abaixo, além do plano em arco, existe uma projecdo em contraplongé (de baixo para
cima) por meio de um enquadramento em plano geral, cujas combinagdes podem resultar em

um tipo de plano composto.

Figura 72: Conjunto de planos ligados: Arco (Sdo Paulo S/A, 1965).
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5.3 Plano-sequéncia I: auséncia de cortes e predominio da continuidade

Nesse tipo de plano ndo héa cortes, ou seja, uma sequéncia unica é manifestada a fim de
compor a cena toda. Seu efeito é o de continuidade livre, em funcdo da auséncia de cortes.
Seu ritmo é minimo, pois ndo se compde de unidades significantes diferentes, pontuadas pelo
corte. A condicdo desse tipo de unidade é ser homoplano-homogéneo, indicado pela
continuidade de um plano, homogeneizado pela auséncia de cortes — esta sequéncia esta
disposta em forma de seis imagens somente para destacar o efeito de movimento no espaco:

do apartamento até a sacada.
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Figura 73: Conjunto de imagens em plano-sequéncia (Sao Paulo S/A, 1965).

5.4 Plano-sequéncia I1: insercéo de imagens ou efeito de quebra na continuidade

Apesar de ndo haver cortes no plano-sequéncia (PS), pode haver insercGes rapidas de
imagens no desenrolar do plano-sequéncia, resultando no PSI. O efeito gerado por essas
insercdes é continuo restrito, pelo motivo de criar efeitos de justaposicdo (dois ou mais
planos) em um mesmo ponto do sintagma, fato que interrompe a fluidez plena de um plano
em continuidade. Seu ritmo é brando, pois a inser¢cdo de um plano alheio — ou de uma
imagem alheia — faz aumentar o ritmo minimo tipico do plano-sequéncia. Em suma, é um tipo
raro de plano, pois depende de um plano-sequéncia e de alguma insercdo de imagem ou de
algum efeito da cAmera, em que se conjuga ZO, ZI, FL, etc., ao plano-sequéncia.

Abaixo, mostram-se 0s planos de Sdo Paulo S/A (1965) e de Clube da luta (1999), por

meio de tipos de PSI diferentes.
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Figura 74: Conjunto de plano-sequéncia + inser¢do = PSI (Sdo Paulo S/A, 1965).

Enquanto Sdo Paulo S/A faz uma insercdo em forma de pequenos flashes das
lambrancas de Carlos, Clube da luta (1999) conduz um plano-sequéncia com efeito diferente,
quando o sujeito Tyler Durden caminha pela calgada com sua futura amante, Marla Singer.
Em plena sequéncia, o foco desloca-se, sem perder a continuidade, por meio de recurso

topoldgico e eidético, quando o foco passa para o fundo da imagem, no quadro 3.

Figura 75: PSI em Clube da luta (1999).
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A partir dessa primeira relagdo entre os planos e suas caracteristicas continua e
descontinua, livre e restrira, e acordo com a maior ou menor diversificacdo, pode ser
elaborado um primeiro quadro esquematizador dos quatro tipos de ritmos obtidos a partir da
organizagao das unidades significantes do cinema.

- heteroplano-heterogéneo (ritmo acelerado): segmentos com predominio de cortes,
sem elementos de ligacdo (planos descontinuos livres — uso de enquadramentos, movimentos
e angulos);

- heteroplano-homogéneo (ritmo mediano): segmentos com predominio de cortes, mas
com elementos de ligacdo (planos descontinuos restritos — uso de recursos, €omo
contraplongé, zoom in, zoom out, fade in, fade out, raccord, etc.);

- homoplano-heterogéneo (ritmo brando): segmentos sem cortes, em forma de plano-
sequéncia, mas com insercdo de imagens ou efeitos (planos continuos restritos);

- homoplano-homogéneo (ritmo minimo): segmentos sem cortes, em forma de plano-

sequéncia (planos continuos livres).

E importante frisar que os tipos de ritmo acima, que estio esquematizados logo
abaixo, dardo conta da articulacdo do filme como um todo, pois indicardo uma predominancia
estrutural do filme em analise. Assim, tem-se, por exemplo, que Toy Story 3 tende a ser
heteroplano-heterogéneo e, por isso, é classificado nessa regido do quadrado. Por sua vez, Sdo
Paulo S/A, por conter uma organizacao ritmica do tipo heteroplano-homogéneo, jaz em outra
posic¢do do esquema, uma vez que contém, predominantemente, elementos de ligacéo entre os

planos. Essas questdes serdo mais bem esclarecidas no capitulo 6.

Heteroplano Homoplano
heterogéneo homogéneo
< 7
~ 7
~ 7
N7
7N
” ~
7 ~
z ~
Heteroplano Homoplano
homogéneco heterogéneo

Esquema 14: Quatro tipos de ritmo segundo organizacao dos planos.
Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)
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As diferentes maneiras pelas quais se articulam os planos geram os diferentes ritmos.
Assim, na progressdo dos planos, sendo orientados pela presenca ou auséncia de cortes, as
relagbes de continuidade e de descontinuidade orientam os tipos de ritmo. Se o filme
constituir-se por um tipo de consecuc¢do organizado pela diversificacdo de planos (uso de
enguadramentos, movimentos e angulos) e pelos cortes constantes, tem-se um tipo de

descontinuidade livre. Seu ritmo tende a ser acelerado.

Descontinuo

livre
Enquadramento
Movimento
Angulo

Ritmo acelerado
A+B+C...)

Figura 76. Descontinuo livre. Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)

Esse tipo de descontinuidade é restrita, quando ha elementos de ligacdo de um plano a
outro, fato que ameniza a descontinuidade conforme planos em continuidade, derivados,

assim, dos efeitos dos planos (raccord, stablishing, fade in, foco na lente, etc.).

e

Descontinuo
restrito

Planos igados efou
Compostos

Ritmo mediano
A +BAC+ID.._ )

Figura 77: Descontinuo restrito. Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)

Por sua vez, o efeito de continuidade no cinema é produzido quando a consecu¢do do
filme é manifestada sem cortes entre planos, o que resulta no plano-sequéncia. Esse tipo de
plano, cuja execucdo técnica é mais dificil, possui uma extensdo que vai além do plano
simples, pois constitui-se como uma cena completa, portanto, seu efeito € o de continuidade

livre.

Continuo livre
Plano-sequéncia
Ritmo minimo
(Al A2... An)

Figura 78: Continuo livre. Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)
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Um plano sequéncia pode conter, por sua vez, uma insercdo que torne a sua

continuidade livre um tipo de continuidade restrita.

Continuo
restrito
(Plano-sequéncia +

afeito)
Ritmo brando
(A1 A2, A3, An)

Figura 79: Continuo restrito. Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)

Embora possa ser subentendida uma l6gica relativa ao quadrado semidtico no que
tange aos termos “heterogéneo vs. homogéneo” (cuja “contradicdo, implicacdo e
contrariedade” equivaleria a “homogéneo, ndo homogéneo, heterogéneo” e vice-versa), €
notdrio que um mesmo filme pode transitar por todas as relacdes desse quadrado esquematico
(assim, ndo nos valemos da mesma ldgica do quadrado semiotico, de Greimas e Courtés,
1979). Com os filmes, pode-se iniciar por um encadeamento de planos em corte (heteroplano-
heterogéneo) e, em seguida, partir diretamente para o seu termo contrario (homoplano-
homogéneo) caso manifeste um plano-sequéncia, por exemplo. Assim, mesmo que esse
esquema evoque uma logica do quadrado semiético, a sua mobilidado é diferente. Ao ser
fluida, pode articular dois termos por regido, de maneira a se complexificar no esquema final,
do capitulo 6, quando é articulado a ritmos hipotaticos (paradigma) e parataticos (sintagma).

Assim, um primeiro quadro resultaria nas seguintes articulacdes de sentido, em que

podem ser observados e aplicados no exame dos filmes os seguintes ritmos da expresséo:

Descontinuo Continuo livre
livre Plano-sequéncia
Enquadramento Ritmo minimo
Movimento (A1,42.. . An)
Angulo . o
Ritimo acelerado Heter olg‘lano Homoplano
(A+B+C..) heterogéneo homogéneo
~ 7
~ ”
~ e
~
P
s ~
re ~
i %
Descontinuo Heteroplano Homoplano Continuo
restrito homogéneo heterogéneo restrito
Planos ligados ef/ou (Plano-sequéncia +
Compostos efeito)
Ritmo mediano Ritmo brando
(A+B/C+D...) (41, 42/B, A3, An)

Esquema 15: Quatro tipos de ritmo e suas continuidades e descontinuidades.
Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)
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Mais adiante, no capitulo 6, a tabela anterior serd integrada a um quadro geral,

articulado pelas nocGes de paradigma e sintagma. Primeiramente, € preciso compreender 0s

planos e sua organizacdo, em torno de sua diversificagdo (homoplano e heteroplano) e da

possibilidade de ser continuo ou descontinuo (homogéneo e heterogéneo).

5.5 Tabela de planos e seus efeitos: continuidades e descontinuidades

O quadro abaixo ilustra os valores de continuidade e descontinuidade, importantes na

observacao de como os planos sdo concebidos qualitativa e quantitativamente. Ele organiza os

tipos de enquadramento, movimento e angulos & maior ou menor capacidade de continuidade

entre planos ligados e planos-sequéncia.

Tabela 4: Planos, denominagdes e efeitos articulados.

Tipos de Planos / Descontinuidade livre
efeito ritmico

GPG | Grande plano geral
PG Plano geral
PI Plano inteiro
PA Plano americano
PM Plano médio
PP Primeiro plano
CL Close
SCL | Superclose

Enquadramentos [pp Plano detalhe
PCA | Plano conjunto aberto
PCF | Plano conjunto fechado .
os Overshoulder Heteroplano-heterogeéneo
CSs Cédmera subjetiva
PF Plano frontal
CP Cémera plongé

Angulos CCP | Ciémera contraplongé
PZ Plano zenital
Movimentos D Travelling — dolly
STD | Steady cam
CM Cdmera na mio
PAN | Panordmica
T Tilt
Descontinuidade restrita
Planos ligados ou em composicio
STA | Stablishing
RC Raccord
FL Foco da lente
FU Fusio Heteroplano-homogéneo
FI Fade in
FO Fade out
Z1 Zoom in
Z0O Zoom out
AC Arco
Continuidade livre
Plano-Sequéncia | PS Plano-sequéncia Homoplano-homogéneo
Continuidade restrita
Plano-Sequéncia + | PSI Plano-sequéncia + insercio Homoplano-heterogéneo
insercio de imagem ou de efeito

Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)
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5.6 O plano e sua consecucado: os segmentos autdnomos de Christian Metz

Com relacdo as possibilidades de organizacdo dos planos em unidades maiores,
Christian Metz fornece um quadro sintagmatico de segmentos autdbnomos, por meio do qual
propbe recortes do significante cinematografico. A esse respeito, os planos agora sao
organizados por meio de segmentos, em unidades maiores, 0s sintagmas de Metz
(equivalentes a cenas).

Lembra-se que ndo existe no cinema algo semelhante a segunda articulagéo do sistema
linguistico. No que diz respeito a unidades significativas no cinema, Metz prevé a falta de
elementos discretos, mas a presenca de “blocos de realidade”, cuja significacdo global ¢

atualizada pelo discurso (METZ, 1972, p. 136). Nessa dire¢do, Metz continua e afirma:

“O que chamamos de filme, é um conjunto de sequéncias, mas é também um
conjunto de planos, e ¢ igualmente um conjunto de ‘grandes episodios’ etc.
Cada um desses niveis esgota em si toda a matéria do filme; mas para
conhecer sua estrutura global é necessario (idealmente) té-lo analisado em
todos os niveis sucessivamente” (p. 142 — nota 17 — grifos do autor).

Ao fazer um primeiro recorte do filme de maneira sintagmaética, Metz define as formas
pelas quais as unidades menores sdo concatenadas e organizadas por meio de planos
autbnomos (planos-sequéncia) e sintagmas autdbnomos (equivalente a planos em corte):
cronoldgicos ou acronoldgicos, narrativos ou descritivos (METZ, 1972, p. 142-157). O
esquema apresentado abaixo ¢ denominado pelo autor como “Quadro geral da grande

sintagmatica da faixa-imagem”:
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(7. Plano auténomo (subtipos :

o plano-seqiiéncia -} 4 espécies de insergdes)

[ 2. Sintagma
paralelo

.
Sintagmas
acronolé- <
gicos

Segmentos ¢
autonomos

3. sintagma
Lem Jeixe

[ Sintazmas <

(4. Sintagma
descritivo

Sintagxpa_s (5. Sinragma
| cronoldgicos (narrativo)
alternado
Sintagmas [ 6. Cena
{narrativos:
Sintagmas 7. Seqiiévwcas
QUADRO GERAI. DA narrativos i« f"‘ -
GRANDE SINTAGMATICA L lnearess entsoaios
DA FAIXA-IMAGEM
em itdlico: os tipos sintagmati-
cos encontraveis nos filmes em
primeiro lugar (método induti- e e
vo), mas encontrados em ultimo \SOENOnCIassY
lugar no sistema (método dedu-
tivo) —, isto €, os oito grandes

tipos sintagmaticos.
Cada um deles é assinalado
com © mesmo numero do gue

& 8. Seqiicmcam
no artigo. . Arabirual

170

Esquema 16: Quadro geral da grande sintagmatica da faixa-imagem.
Fonte: A significacdo no cinema (METZ, 1972, p. 170).

Devido ao grau de complexidade do esquema de Metz, bem como da dependéncia da
narratividade a que a compreensao desse esquema é submetida, reduzimos para um sistema
mais simples, em dois tipos de sintagmas: de um lado, os sintagmas acronoldgicos e
cronoldgicos (entendidos pela descontinuidade, ou como preferir, o corte de cena, que resulta
no “plano™); e, de outro, um tipo de segmento autdnomo®’, o plano autdnomo, que, prezando

pela continuidade, ¢ chamado no cinema de “plano-sequéncia”.

%1 O Plano auténomo (PA), considerado o mesmo que um PS, ndo é um sintagma, pois ele ndo é uma unidade
descontinua, mas um segmento com efeito continuo, pois ndo ha o corte em um plano-sequéncia. Por sua vez, 0
sintagma preza o corte, e sua descontinuidade ocorre, no cinema, gragas as colagens, que ligam um plano a
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O esquema apresentado por Metz, com os sintagmas escolhidos e simplificados para o

exame dos segmentos dos filmes, pode ser visto abaixo.

Sintagma minimo = Plano =unidade do plano da expressio do cinema

Plano aufonomo (plano-Sequéncia) (P4
Sintagma paralelo 2(84P)
Sinagma
actonologico
Seginents Sintagma em feixe 3 (S4F)
autbnomos
Sintagmas
Sintagma descritivo 4(SCD)
Sinagma
cronologico Sintagma narrativo alternado | J (SCNA)
Sinfagma
narmativo
Sintagma narrativo linear | 6 (SCNL)

Esquema 17: Quadro de sintagmas de Metz, simplificado.
Fonte: Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003)

Do sintagma acronolégico derivam o sintagma paralelo e o sintagma em feixe. Do
sintagma de tipo cronolégico, derivam o sintagma descritivo, o sintagma narrativo linear e o
narrativo alternado. O plano autbnomo é um tipo de segmento autbnomo, cuja técnica de

filmagem o denomina plano-sequéncia®.

outro. Serd visto que o ritmo plastico no cinema aumenta a medida que existem mais cortes, causando, assim,
mais descontinuidades, enquanto o plano-sequéncia valoriza um tipo de ritmo mais cadenciado, menos ritmo
plastico, portanto, e mais continuidade.

62 «“Como o termo indica, trata-se de um plano bastante longo e articulado para representar o equivalente de uma
sequéncia” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 231). Nesse caso, o que diferencia primordialmente um plano-
sequéncia de um plano é o fato de o primeiro tendera a apresentar enunciados narrativos ou programas
narrativos, enquanto o plano ndo necessariamente indicard uma tranformacdo narrativa, até mesmo pela
brevidade causada pelo corte.
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5.6.1 A continuidade: o plano auténomo.

O plano auténomo (PA) confunde-se com o plano-sequéncia (PS). E um segmento
gue ndo apresenta cortes e valoriza, com isso, o efeito de continuidade do significante. Ha
experiéncias no cinema de filmes rodados em somente um plano-sequéncia (sem cortes,
portanto) como fez Hitchcock em seu Festim diabolico (1948).

O exemplo de plano autbnomo é o primeiro plano-sequéncia de Sdo Paulo S/A, fig.
61. Esse tipo de sintagma pode conter inser¢Oes especificas. Segundo a descrigdo de Metz
(1972, p, 146-147), as insercdes podem ser do tipo:

- Né&o diegética: de um objeto exterior a acao, cuja imagem é de valor comparativo.

- Subjetiva: imagem néo presente, como sonhos, premonig¢des, medos do protagonista.

- Diegética deslocada: imagem inserida, tirada da sua posic¢ao (ex: uma sequéncia dos
sujeitos perseguidores e uma imagem inserida dos perseguidos); como na fig. 74, em que a
insercdo de outra imagem no plano-sequéncia alterna entre um processo de narratividade do
passado, relativo ao personagem que fala, Carlos, e outro, relativo ao presente.

- Explicativa: detalhe ampliado, efeito de aumento (ex: objetos em primeiro plano).

Esses tipos de insercdo ndo esgotam os tipos de PA existentes, mas atentam para 0s
diferentes efeitos que podem estar conotados ou denotados no cinema. Para o exame dos
filmes aqui pretendido, os planos-sequéncia serdo qualificados (apesar de seu ritmo minimo)
de acordo com a possibilidade de conter, por outro lado, ritmos narrativos diversificados —
como observado nas figuras 74 e 75, por meio de inser¢0es que provocam tanto uma
aceleracdo expressdo como de contetdo.

Lembra-se que ndo somente a expressdo pode ter um ritmo, mas o contetdo também
pode ser medido no interior de um PA, seja por meio de um plano-sequéncia onde ndo ha
transformacé&o narrativa evidente (uma pessoa somente olhando para outra) ou um PA em que
se evidencie um programa narrativo e que, por conseguinte, opere estados e/ou
transformacdes. As possibilidades de ritmo narrativo ja foram abordadas e serdo aplicadas

efetivamente no capitulo 6.
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5.6.2 A descontinuidade: os sintagmas cronoldgicos e acronolégicos

O sintagma acronoldgico pode conter um efeito conotado. Ele pode configurar um
sintagma paralelo (SAP) ou um sintagma em feixe (SAF). O SAP apresenta um mix de dois
ou mais motivos (vida de pobre, vida de rico, em paralelo.), cuja alternancia € mais ou menos
sistematica (A+B+A+B+A...), como se vera na figura 80.

O SAF (fig. 81), por sua vez, traz uma mesma categoria de fatos (mesmo tema),
exposto por meio de ceninhas, sem situar no tempo corrente, umas em relacdo as outras
(repeticdes parciais evocam significado global por meio de tema especifico): amor moderno,
juventude, etc. e o faz por meio de efeitos 6ticos (fusBes, escurecimento). Nao ha nele uma
alternancia sistematica e isso é visto em S0 Paulo S/A, uma vez que o tema “vida cotidiana
urbana” ¢ mostrado por meio de planos de transeuntes na estacdo de trem, na rua, depois
alguns prédios e mais transeuntes, alguns indo para o trabalho, etc., sem situar um espaco e

tempo especificos, por isso, sintagma acronoldgico.
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Figura 81: SAF, Sintagma Acronoldgico em Feixe (Séo Paulo S/A, 1965).
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O sintagma cronoldgico, por outro lado, tende a denotacdo, em que ha temporalidade
literal do enredo, com fatos narrados consecutiva ou simultaneamente. Seu subtipo, o
sintagma descritivo (SCD) carrega um efeito de simultaneidade, por isso, a consecugédo de
fatos ndo fica clara. Por exemplo: descricdo de coisas em coexisténcia espacial (um morro,

depois um riacho, as arvores, etc.), sem apresentar transformacao narrativa aparente.

THE DAWN OF MAN

Figura 82: SCD, Sintagma Cronologico Descritivo (2001: Uma odisseia no espaco, 1968).

O sintagma narrativo alternado (SCNA) — equivalente no cinema a montagem
alternada — € um tipo de sintagma cronoldgico que entrelaca consecugdes temporais distintas,

por meio de alternancia de imagens. Diferentemente do SAF ou SAP, ha alternancia de

imagens, mas simultaneidade de fatos, por isso ele é cronoldgico.

Figura 83: SCNA, Sintagma Cronoldgico Narrativo Alternado (Sdo Paulo S/A, 1965).
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O sintagma narrativo linear (SCNL), como seu nome diz, apresenta uma consecugdo
Unica, linear. Sua constituicdo pode possuir hiatos temporais, em que um corte de plano para
outro pode indicar mudancas temporais variadas (segundos, dias, anos)®. Pode também néo
possuir hiatos, sendo comum, nesse caso, a linearidade plena de causas e consequéncias. No
cinema de Hollywood sdo comuns os sintagmas cronologicos, pois no seu interior sdo regidas

a maioria das transformacdes narrativas.

Figura 84: SCNL, Sintagma Cronoldgico Narrativo Linear (Piratas do Caribe, 2006).

A caracterizacdo dos sintagmas na qualidade de unidades maiores, se comparadas ao
plano (unidades menores), indica, assim, a possibilidade de conceber o filme por meio de
sequéncias (unidades que englobam sintagmas, que englobam planos, que, por fim, poderdo
ser analisados de acordo com seus formantes plasticos). Metz (1972, p. 137) afirma que a
sequéncia cinematografica é uma unidade real, uma espécie de sintagma solidario. No seu
interior, 0s planos interagem uns sobre os outros, em que foi possivel descrever os tipos de
sintagmas descritos.

Em seguida, na analise dos filmes do corpus, serd possivel integrar todas as relagdes

apontadas até 0 momento com os tipos de planos e sintagmas em torno da no¢éo de ritmo.

63 S30 saltos no tempo (elipses, hiatos temporais), uma vez que o filme com predominancia de cortes (como é
recorrente no filme comercial), tende a ocultar certas agdes por meio de elementos narrativos implicitados nos e
entre 0s processos narrativos e que, por isso, sdo subentendidos nas sequéncias filmicas.
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6. ESTUDO SEMIOTICO DO RITMO VISUAL E NARRATIVO

A fim de complementar o exame semidtico do discurso e das categorias plasticas, sera
apresentado um quadro esquematico, com os tipos de ritmo da expressdo. Nele, resume-se a
discussdo a respeito dos planos e de suas combinagdes, conforme organizacdo sintagmatica e
paradigmatica, com o fito de indicar a que regido (ou a quais regibes do esquema) 0sS

diferentes tipos de filme podem estar relacionados.

Ritmo

Paratatico
Descontinuo ] (Sintagma) T~ Continuo livre
livre Plano-sequéncia
Enquadramento Ritmo minimo
Movimento (d1.A42..4n)
Angulo
Ritmo acelerado Heteroplano Homoplano
(A+B+C..) heterogéneo homogéneo

Descontinuidade Continuidade
Descontinuo Heteroplano Homoplang | Continuo
restrito homogéneo heterogéneo | pestrito
Planos ligadose/ou (Plano-sequéncia +
Compostos efeito)
Ritmo mediano Ritmo brando
(A4+B/C+D...) (41,42/B, A3, An)
S~ Ritmo 1
Hipotéatico

(Paradigma)

Esquema 18: Representacdo dos planos e de seus efeitos continuos / descontinuos.
Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003).

Sera apresentada a hipotese de que o filme hollywoodiano tende a estar representado
na regido do ritmo paratatico, lado superior esquerdo do esquema 18, referente ao
“descontinuo livre”, uma vez que € composto predominantemente por planos descontinuos.
Essa organizagdo gera, portanto, um ritmo visual acelerado, se comparado aos filmes mais
autorais — como em Sao Paulo S/A ou os aqueles estudados por Pefiuela Caiizal (Morangos
Silvestres, entre outros), que produzem sentidos mais simbolicos — producdes essas com ritmo
menos acelerado e que tendem a se situar, por sua vez, no lado direto do esquema 18, ou seja,

tendem a gerar planos com efeitos de continuidade.
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Primeiramente, pode-se notar que o dominio do “restrito” (quadrante inferior) ¢é
regido pelo paradigma, pois o efeito do paradigma no sintagma restringe (forcando) uma
condicdo naquele ponto do sintagma, visto que gera, na linguagem visual, tipos de
subordinagao entre planos.

Descontinuo Heteroplano Homoplano | Continuo
restrito homogéneo heterogéneo restrito

Planos ligados e/ou (Plano-sequéncia +
Compostos efeito)

Ritmo mediano Ritmo brando
(A+B/C+D...) (Al,LA2/B, A3, An)
\\ Ritmo /

Hipotatico
(Paradigma)

Figura 85: Recorte em detalhe do esquema 18: ritmo hipotatico.

Toma-se de empréstimo dos estudos semanticos (HALLIDAY, 2004) o conceito de
Hipotaxe, para adjetivar e, ao mesmo tempo, especificar o ritmo observado: ritmo hipotatico.
Cémara Jr. (2007, p. 172) define hipotaxe como subordinacdo. Halliday (2004, p. 374)
descreve o conceito a partir da relacdo entre um elemento dependente e seu dominante.
Certamente, no plano-sequéncia com insercao de imagem (PSI — continuo restrito), o plano-
sequéncia é o dominante e a imagem inserida é o elemento dependente, assim como 0s planos
ligados (regra do descontinuo restrito) possuem um plano dominante e outro a ele ligado
durante a sua consecucdo, como se viu em Closer (2004), figura 66, em que o plano
dominante no segmento € o Overshoulder, sendo que o raccord € o plano dependente,
responsavel pelas ligagdes de um a outro na sequéncia apresentada.

Assim, a virtualizacdo latente nos efeitos potenciais paradigmaticos pode projetar
(acrescentar, ampliar) sentidos em determinados pontos da cadeia significante do sintagma®* e
relativizar o ritmo da expressdo (mediano e brando). Acrescendo sentido a atualizacdo das
unidades significantes, esse efeito do paradigma sobre o sintagma (essa projecdo, em inglés,
overlapping) aproxima-se do mecanismo por meio do qual Jakobson descreve sua funcéo
poética. Sobretudo, tornar-se-a necessario provar, nesta tese e em futuros trabalhos, se esse

quadrante inferior explica a geracdo de efeitos poéticos no cinema.

% Lembra-se que o componente plastico do cinema (sua imagem) pode atualizar, em um mesmo ponto do
sintagma, mais de um significante, sem prejudicar sua manifestacdo; fato que ndo ocorre com o significante
grafemaético, por exemplo, cuja alteracdo da ordem ou sobreposicdo de letras torna ndo legivel o texto — no
exemplo da poesia concreta, vimos que isso é possivel, pois a funcdo dominante é a poética, e a concepcéo e uso
do espago difere, por exemplo, daquele produzido pela linearidade da prosa.
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No que se refere ao conceito “livre” (quadrante superior), figura 86, nota-se que ele
deverd ser regido pelo sintagma, uma vez que as unidades sintagmaticas funcionam de
maneira independente (por isso, livres), tanto quanto a partir do encadeamento de planos
diferentes (por isso, ndo conectados — ritmo descontinuo livre), como por meio de planos-

sequéncia (ritmo continuo livre).

Ritmo
Paratatico

Descontinuo
livre

(Sintagma)

Continuo livre
Plano-sequéncia

Enquadramento Ritmo minimo
Movimento (Al1,A42...4n)
Angulo

Ritmo acelerado Heteroplano Homoplano

(A+B+C...) heterogéneo homogéneo

Figura 86: Recorte em detalhe do esquema 18: ritmo paratatico

A organizacdo sintagmatica desses planos é coordenada e independente, por isso, ndo
se observam planos subordinados a outros. Por esses motivos, esse quadrante € regido pelo
ritmo paratatico. Camara Jr. (2007, p. 232) define o conceito de Parataxe como sindnimo de
coordenacdo, enquanto Halliday (2004, p. 374-375) amplia a quest&o, pois esclarece que uma
unidade € a iniciadora e a outra, a continuadora, mas ambos possuem 0 mesmo status, sdo
unidades independentes, como em 5.1.1, figura 63, com os planos regidos por enquadramento,
movimento e angulo diversos. Pode haver também uma unidade iniciadora Unica, como um
PS, que é uma cena cem cortes e independente para significar, como insistimos em
demonstrar com o primeiro plano-sequéncia de S&o Paulo S/A ou a proposta mais ousada de
Hitchcock, com sua producdo filmada em um dnico plano, Festim diabdlico.

Em suma, a atualizacdo do sintagma é caracterizada pela linearidade de significantes,
ou seja, a concatenagdo de significantes é livre, variando somente o grau continuo (plano-
sequéncia) ou descontinuo (enquadramentos, movimentos e angulos). Com isso, ou o ritmo é
acelerado (nas associacdes de planos por meio de cortes, como acreditamos ser organizado o
filme hollywoodiano) ou minimamente acelerado (quando se trata de um plano-sequéncia,
como no primeiro segmento de Sdo Paulo ou como mencionado em 5.6.1 sobre Festim
diabdlico).

Assim, é possivel observar no esquema 18, nas regifes do quadrante, a formacdo de
guatro macrorregides, cuja combinacdo resultara nos efeitos criados pela expressdo do

siginificante visual:
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- Regido superior esquerda: ritmo paratatico + descontinuidade = descontinuo livre
(recorréncia de ritmo plastico acelerado): filmes de acdo valorizam o ritmo acelerado, pois ha
muitos sintagmas (geralmente SCNL com hiatos temporais) focados nos planos curtos, com
predominio de mudanca nos tipos de enquadramento, movimento e angulos. Como os planos
tendem a se diversificar, seu ritmo é dado pelo padrdo (A + B + C ...)%.

- Regido superior direita: ritmo paratatico + continuidade = continuo livre
(recorréncia de ritmo plastico minimo): filmes com predominio de planos longos (que
equivalem a cenas completas) valorizam os planos-sequéncia, pois ha poucos cortes e, com
isso, muito pouco ritmo plastico. Compdem-se também de SCNL, mas sem hiatos temporais,
uma vez que o fluxo temporal representado acompanha o tempo cronoldgico da reproducéo
do filme — Hitchcock fez essa experiéncia com Festim diabodlico, filme com efeito de
continuidade do inicio ao fim. Como é um segmento em plano continuo, seu ritmo é dado
pelo padrdo (Al, A2.... An) — a virgula marca a continuidade e o elemento matematico “n”
indica repeticdo do padréo.

- Regido inferior esquerda: ritmo hipotatico + descontinuidade = descontinuo
restrito (recorréncia de ritmo plastico mediano): verificam-se tanto os planos ligados como a
composicao desses planos com outros (enquadramentos, angulos e movimentos). Assim, um
filme pode conter um plano geral, acrescido de um efeito em arco (AC), por exemplo (como
em S&o Paulo S/A, item 5.2.7). Apesar de ser heteroplano, sua descontinuidade € relativa, pois
seu padrdo permite tanto a soma quanto a justaposicéo, em alguns pontos do sintagma, de dois
ou mais planos (A + B/C + D) — a barra indicard quando mais de um plano coabita (por meio
de efeitos caracteristicos) 0 mesmo ponto sintagmatico.

- Regido inferior direita: ritmo hipotatico + continuidade = continuo restrito
(recorréncia de ritmo plastico brando): nesse caso, o plano-sequéncia sofre um efeito,
semelhante aos tipos de insercdo mencionados por Metz, em que o eixo paradigmatico
justapde algum efeito ou imagem, sem comprometer o plano-sequéncia. O ritmo desse tipo de

segmento € dado pelo padrdo (Al, A2/B, An), como visto no item 5.4, figuras 74 e 75.

Esse modelo visual da consecucdo de unidades de sentido sera aplicado inicialmente a

um filme pertence ao Cinema Novo, com o intuito de comparar filmes de Escolas de cinema

% Trata-se, conforme Hébert (2011), do nimero de unidades capazes de ocupar cada posicdo (sucessiva ou
simultaneamente). Pode-se representar um padrao ritmico por meio de letras relativas a cada unidade de natureza
diferente: Se A é um enquadramento em primeiro plano e B, o enquadramento seguinte, de natureza diferente,
em close, por exemplo, logo, tem-se o padrdo (A+B). Se forem dois planos seguidos do mesmo tipo, como plano
geral e depois um corte para outro plano geral, temos (A+A).
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distintas, a fim de conferir se existe a producdo de ritmos diferentes, se comparado aos filmes
hollywoodianos, tendo em vista que Escolas de cinema sdo idealizadas a partir de propostas
estéticas distinas. Em seguida, serdo examinados os ritmos dos quatro filmes hollywoodianos
do corpus.

O critério para a selacdo dos segmentos a ser analisados diz respeito a primeira
sequéncia de cada um dos quatro filmes selecionados como 0s mais vistos, ja apresentados e
semioticamente analisados (o seu plano de contedo) no item 3.7. A partir daqui, a analise
sera conjugada com o plano de expressao, portanto. Comecamos pelo exemplo de analise de
S&o Paulo S/A, com uma dupla finalidade: apresentar como sera feita a analise do corpus e, a
partir dos seus resultados, ao final, produzir uma aproximagdo comparativa com 0s proprios

filmes do corpus.

6.1 Analise dos segmentos (os planos em forma de sintagmas e seus ritmos)

6.1.1 S&o Paulo S/A — Sequéncia em 3 segmentos (19 planos)

Filme pertencente ao movimento instaurado no Brasil, denominado Cinema Novo, é
utilizado por Metz (1972, p. 248-281), em sua obra A significagdo no cinema, com o fito de
mostrar, de forma pratica, como a sua teoria dos sintagmas pode ser aplicada. VValemo-nos
aqui da primeira sequéncia de S&o Paulo S/A, com vistas a ir alem da defini¢do a respeito dos
sintagmas, de maneira a integrar uma analise ritmica, envolvendo plano de contetdo
(narratividade e discursividade) e plano de expressdo (ritmo, categorias plasticas,
semissimbolismo, funcdo poética), em torno das possibilidades paradigmaticas e
sintagmaticas do signo visual.

Desse modo, 0s segmentos organizados pela I6gica dos sintagmas serdo apresentados,
a fim de observar os efeitos de sentido proeminentes de uma Escola de cinema distinta dos
filmes comerciais, na medida em que os efeitos analisados poderdo ser aproximados e
contrapostos a organizacao estrutural dos filmes hollywoodianos do corpus. Em seguida,
comecar-se-4 pela andlise de Avatar e dos outros filmes, seguindo a ordem dos rankings dos
mais vistos, bem como o padrao de anélise exemplificado abaixo.

Os atores Walmor Chagas (Carlos) e Eva Wilma (Luciana) sdo os protagonistas de
Sao Paulo S/A, filme que retrata um periodo especifico de industrializacdo de Séo Paulo, nos
anos 60, em que Carlos (papel temético do funcionario classe-média) fica dividido entre suas
expectativas pessoais (seus amores, suas decepcOes) e a manipulagdo exercida por
profissionais das grandes montadoras de veiculos da época, que exploram o proletariado.
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Segmento 1: manipulacdo (narratividade mediana — briga de casal)
O primeiro segmento mostra o conflito amoroso entre Carlos e Luciana. A esse
respeito, parece haver um acordo mutuo, pois, aparentemente, ambos desejam a separacao,

configurada pela relacdo que indica a disjungdo com o amor:

EN = F (brigar) [S1 (casal) U Ov (amor)]

Plano auténomo®
1 1 n
A A An

PS (plano-sequéncia)

Homoplano-homogéneo

% A primeira linha corresponde ao nome do sintagma; a segunda linda, ao niimero de planos (exceto o plano-
sequéncia, que possui a configuracdo “An”, pois ndo existe cortes no momento da exibi¢ao; a terceira, ao ritmo,
que marca alfabeticamente cada plano conforme aparece, sequencialmente; e a quarta, ao tipo de enquadramento,
movimento ou angulo de camera, bem como as possiveis combinacbes de planos ligados (que aparecem
indicadas pela barra inclinada). Nos casos de PA (sintagma plano autbnomo), é necessaria apenas uma linha,
pois o ritmo de um plano-sequéncia é sempre A, An... (a ndo ser que contenha alguma inser¢do de imagem,
como no exemplo, anteriormente citado, desse préprio filme, fig. 62). Nesse caso, coletou-se um ndmero
significativo de imagens desse plano-sequéncia para oferecer a compreensdo sequencial do que acontece nele.
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Por meio de um plano-sequéncia (PS), essa primeira cena cria o efeito subjetivo (como
um espectador projetado no enunciado filmico) de quem olha por detras do vidro, sobretudo,
pelo som abafado, a distancia, em que ocorre uma briga do casal (o vidro reflete 0 ambiente
da cidade para dentro do ambiente, sobrepondo-a ao ambiente interno). Dentro do
apartamento, a esquerda (nos quadros de 1 a 4), ha um objeto com os contornos de uma cruz.
Tanto esse objeto metafdrico quanto o casal estdo situados a esquerda, em torno de uma
situacdo que reflete, na cultura crista, valores negativos. Quando o plano continua (quadros 5
e 6), para fora do apartamento, ha outro objeto semelhante a uma cruz, mas do lado direito,
pesando para o lado da descricdo do ambiente externo urbano e ndo para 0 campo interno do
apartamento, que relata o conflito.

Existe ainda um ponto de complexificacdo do simbolo da cruz, em um momento de
progressdo do plano, no quadro 5, em que o reflexo do objeto da sacada reflete no vidro de
maneira semelhante a cruz de dentro. Nota-se que esse jogo entre contetdo (martirio, suplicio,
ambiente interno) e expressdo (simbolo conotado, jogo da esquerda para a direita) marca a
cisdo dos espacos, mais especificamente, do espaco negativo, do interior, para 0 espaco
exterior, direcionando a narrativo para o fim desse episddio de conflito. Essa transformacéo
da cruz de dentro para fora estabelece ja de inicio a estrutura fundamental do filme por meio
da conotacdo do objeto em questdo, que remete metaforicamente ao elemento iconografico
cristéo “cruz”.

Com respeito as caracteristicas do significante plastico, o ritmo paratéatico € dominante
nesse segmento (quadrante superior do esquema 18) e reside sobre a continuidade (lado
direito do esquema 18), em que se produz uma organiza¢do de planos do tipo homoplano-
homogéno, uma vez que ndo ha diversificacdo de planos (lembra-se que ndo ha corte no
plano-sequéncia), portanto o ritmo visual é minimo.

No entanto, o plano de contelido, representado pela narratividade e pela figuratividade,
¢ mais acelerado, tendendo a narratividade mediana, pois a isotopia tematico-figurativa
concretiza o fazer dos sujeitos (atores do discurso) Carlos e Luciana, remetendo para o nivel
narrativo em torno da competéncia para a separacdo, em que a realizardo, por meio da
performance, no segmento 3, cuja narratividade serd mais acelerada. Por ora, continuemos

com o0 segmento 2.
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Segmento 2: projec¢do actancial e espago-temporal (narratividade minima)

Ap0s o plano-sequéncia, corta-se para a descricdo da cidade e dos transeuntes — em
qgue o SAF (sintagma acronolégico em feixe) descreve as instancias de tempo, espaco e
pessoa, sem configurar transformacgdes narrativas aparentes, apenas mostrando como se
conforma o tema da vida cotidiana a Sdo Paulo dos anos 60.

Organizado de forma diferente do primeiro segmento, os planos sdo figurativizados de
maneira a produzir coordenadas de tempos e espacos externos. Outra questdo relevante diz
respeito ao tempo de cada plano, cuja extensdo temporal é mais longa que a dos filmes
hollywoodianos, uma vez que isso ja foi provado estatisticamente no capitulo 3.4.

Sintagma acronol6gico em feixe (SAF)
1 2 3 4 5 6
A/BIC D A | E E F
PG/CCP/AC® | GPG | PG | PCA | PCA | PAN

Heteroplano-heterogéneo

 Em azul ficam demarcados os planos com efeitos de sentido no paradigma, ou seja, que coexistem
teoricamente, pois ndo exatamente no mesmo eixo de fluxo temporal, mas em um mesmo ponto sintagmatico.
Esse fato produz os efeitos mencionados, os quais foram denominados como de ambiguidade ou de
plurissignificacdo (no &mbito da conotacdo) ou de efeitos poéticos (no universo do semissimbolismo).
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O segmento 2 apresenta 0 ambiente urbano, externo, com as projeces de espaco e
pessoa, focando nos aspectos plasticos da expressdo marcados acima e abaixo, que indicam
contetdos de verticalidade e espacialidade das edificagdes, bem como do aspecto geral
daquela Séo Paulo dos anos 60.

O inicio desse segmento, particularmente no plano 1 — como mencionado Vvarias vezes
no decorrer do artigo — manifesta-se por meio de composicédo de planos, sobretudo na ocasiao
em que surge o nome do filme (primeiro plano), em que se vale dos recursos de movimento,
enquadramento e angulo (PG, CCP, AC) em conjunto, produzindo efeito de tontura e de
pequenez de um possivel observador, entre os prédios da cidade. A esse respeito, a categoria
topoldgica produz um movimento circular (um tipo de distribuicéo linear dos objetos verticais
“prédios” e do seu movimento horizontal), a partir de um plano geral, cujo giro do ponto de
vista é feito no préprio eixo (AC), enquanto cria-se o efeito de quem olha de baixo para cima
(CCP) por meio de um plano geral (PG).

Em suma, esse segmento 2, sintagma acronolégico em feixe (que apresenta ceninhas
cotidianas em torno de um tema especifico), parece funcionar como uma insercdo entre
parénteses, pois, a0 mesmo tempo em que apresenta os créditos iniciais do filme, cede espago
para 0 segmento 3, que é uma continuidade do primeiro, mas se valendo de um sintagma
diferente, do tipo cronoldgico narrativo alternado.

Em suma, o ritmo da expresséo desse segmento situa-se no eixo superior do esquema
18 (ritmo paratatico, que ressalta a independéncia dos enquandramentos), mas, diferente do
segmento 1, esta marcado pela descontinuidade. Por isso, o lado esquerdo do esquema 18,
marca um tipo de ritmo acelerado, pois esta na regido do descontinuo livre (heteroplano-
heterogéneo). Por outro lado, a narratividade segue outra direcdo de ritmo, pois sdo exibidas
as instancias actanciais e de espago-tempo, sem conter um tipo de narratividade que indica
manipulacdo ou que va além dela; existe somente a figurativizacdo de transeuntes e prédios,

tematizando a vida cotidiana da Sdo Paulo dos anos 60.

Segmento 3: performance (narratividade acelerada — separacdo do casal)

Apds o enunciado narrativo — S1 e S2 devem se separar, ou seja, EN = F (brigar) [S1
(casal) U Ov (amor)] — seguinte ao plano com Luciana ao chdo, mostra-se a camera subjetiva
da visdo de Carlos (planos 3 e 4), depois, um corte para Luciana (plano 5), que, movida pelo
“ndo querer o contato conjugal”, assim como Carlos, manifesta na narrativa a necessidade de

separacéo.
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Sintagma cronoldgico narrativo alternado (SCNA)
2 3 4 |5 |6 |7 8 |9 10 | 11 12
A B/C D/E F |F |F | BIC F |G E | HIF I/H/J
CP | Pan/PZ | CCP/CS | PP PP | PP | PAN/PZ | PP |PM | CS | CM/PP | RC/CM/OS

Heteroplano-homogéneo

[

Assim, o programa narrativo de uso — S (casal) em ndo conjuncdo com o
relacionamento, ou seja, PN = F (Separagao) [S1 (casal) — S2 (casal) U Ov (relacionamento)]
— indica que os sujeitos estdo disjuntos de seu relacionamento, uma vez que exercem essa
transformacéo reflexiva. Esse ultimo segmento mostra, enfim, a rendncia do amor, uma vez

que fecha a primeira sequéncia com um PN atestando essa transformacao narrativa.

215



Nesse terceiro segmento (um sintagma narrativo alternado — SCNA — que, alias, se
beneficia das técnicas de montagem alternada no cinema), observa-se uma sucessdo de planos
com enfoque conotativo, pois, a distancia, quando um sujeito fala ao caminhar pela rua
(Carlos), outro sujeito (Luciana) responde do apartamento (mondlogos cuja montagem
alternada de planos concebe o efeito de dialogos), dentro do jogo de alternancia de
enguadramentos, conjugado a utilizacdo de movimentos e angulos de camera diversos.

Nesse segmento, o filme se vale do maior nimero de recursos de toda a sequéncia, que
vai narrativamente do dever da separagdo até a transformacao narrativa, exercida de maneira
reflexiva pelos sujeitos Carlos e Luciana, ao transformarem a ndo conjuncdo com O
relacionamento em disjunc¢éo (rendncia do amor).

O PN de uso manifestado ao cabo dessa primeira sequéncia indica a performance dos
sujeitos (o casal que exerce uma transformacédo narrativa reflexiva) e confere um ritmo mais
acelerado a narratividade, que comega no segmento 1 com menos ritmo, depois a descri¢ao do
espaco causa o efeito de anulagéo do ritmo, sendo retomado intensamente no segmento 3. Por
IS0, 0 ritmo narrativo € crescente (comega com narratividade mediana e fecha com o ritmo
narrativo acelerado), assim como o ritmo plastico também é crescente (mesmo que de forma
diferente, pois oscilante), pois este vai do minimo, passa pelo acelerado e finaliza com um
ritmo mediano. Pode-se falar também em uma relagdo de ritmos sinuosos, na totalidade dos
trés segmentos, pois tambeém ha gradagdes no ambito desses diferentes ritmos observados nos
planos de conteldo e de expressao.

Em suma, a sequéncia examinada vale-se dos trés tipos de sintagmas teorizados por
Metz (plano autbnomo, sintagma cronoldgico narrativo e acronologico em feixe). Comeca
com um plano autdbnomo (PA) de dentro do apartamento. Quando mostra o exterior,
descrevendo pessoas e lugares de Sdo Paulo, passa a um sintagma acronoldgico em feixe
(SAF). Finaliza a sequéncia com um sintagma cronoldgico narrativo alternado (SCNA), tipo
de segmento que contrai relagcdes de tempo narrativo, mas nao de forma I6gica como o SCNL
(cuja producdo do fluxo de tempo equivaleria ao tempo ontoldgico manifestado no discurso),
mas de forma alternada, portanto, com predominio de linguagem conotada.

O segmento 3 organiza-se de forma diferente dos outros dois segmentos (regidos pelo
ritmo paratatico, descontinuidade livre). Nele, a descontinuidade restrita entre os planos (que
possuem a dominancia de elementos de ligacdo), esta inscrita no quadrante inferior esquerdo,
marcada pelo ritmo heteroplano-homogéneo (uma vez que ha dominancia de um processo de

subordinacdo entre planos alternados), cujo ritmo da expressdo é mediano.
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E, portanto, um filme que transita por trés dos quatro quadrantes do esquema 18, fato

que confere ao seu plano de expressdo uma diversificacdo produtora de conotacbes e de

semissimbolismo, em torno de planos que ora possuem uma determinada independéncia (em

funcdo do ritmo paratdtico e de suas unidades caracteristicamente livres), ora possuem

dependéncia, no eixo do ritmo hipotatico, em virtude dos planos ligados por raccord e seus

efeitos mais subjetivos (CM, CS, OS), que produzem isotopias tematicas e figurativas: AC,

que provoca efeito de tontura; PZ, que simula esmagamento; CCP, que provoca uma situagéo

disférica, de inferioridade.

Abaixo, apresenta-se uma tabela intuitiva e concisa, com todas as relagdes de sentido

organizadas, com o fito de entender como o filme do Cinema Novo pode ser comparado e

relacionado aos filmes hollywoodianos que serdo analisados em seguida, uma vez que S0 0s

expoentes dos filmes mais vistos — os blockbusters — no inicio do século XXI.

Tabela 5: Resumo da sequéncia de segmentos de S&o Paulo S/A.

Planos, sintagmas, ritmos, efeitos

Caracteristica e tragos

Seg. 1

Seg. 2

Seg. 3

Tipos de Planos

Plano-sequéncia

X

Enguadramento

X

Movimento

X

Angulo

X

Planos ligados

XX [X|X

Tipos de Sintagmas

PA - Plano autbnomo

SAF - Sintag. em feixe

SAP - Sintag. paralelo

SCNA - Sintag. alternado

SCD - Sintagma descritivo

SCNL - Sintag. narrat. linear

Ritmo: seriacdo dos planos e sua
caracterizacdo

Homoplano-homogéneo

Homoplano-heterogéneo

Heteroplano-heterogéneo

Heteroplano-homogéneo

Ritmo do Plano de expresséo
(ritmo pléstico)

Acelerado

Mediano

Brando

Minimo

Ritmo do Plano de contetdo
(ritmo narrativo)

Narratividade minima

Narratividade mediana

Narratividade acelerada

Efeito de sentido

Denotacédo

Conotacdo pontual

Conotacdo durativa

Semissimbolismo
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Por meio da tabela 5, podem ser observados, em cada segmento analisado: os tipos de
planos; os tipos de sintagma; o ritmo da seriacdo; o ritmo plastico; o ritmo narrativo; e 0s
efeitos de sentido. S&o Paulo S/A, de forma pouco convencional, no que tange a sua primeira
sequéncia, transita por pelo menos trés das quatro regides do esquema 18 (superior direita e
esquerda e inferior esquerda), fato que indica a sua complexidade de sentido em torno de
ritmos parataticos (com efeito no sintagma) e hipotaticos (com efeito no paradigma).

H& também uma tendéncia inversa: quando se acelera o ritmo plastico, desacelera-se o
ritmo narrativo e vice-versa, como se se produzisse, no préprio plano de expressdo, um tipo
de conteudo que afirmasse a contradicao, que é o estado de alma dos personagens desse filme.

Assim, o resultado dos ritmos apresentados (em que se pode observar também a
sinuosidade mencionada, em que 0s ritmos plasticos e narrativos ndo se mantém no mesmo
segmento), em que a primeira seta representa o ritmo plastico e a segunda, o ritmo narrativo,

fica dessa forma:

- primeiro segmento: ritmo pléstico minimo e narratividade mediana (11%) (PA);
- segundo segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade minima (1) (SAF);

- terceiro segmento: ritmo plastico mediano e narratividade acelerada (| 1) (SCNA).

Relativos a parte extrema inferior da tabela, enquanto resultado da expressividade
produzida no filme, observam-se os efeitos de sentido, que passam pela denotacéo, conotacédo
pontual, conotacdo durativa até as caracteristicas semissimbdlicas. Desse modo, observa-se
que em todos os segmentos desse filme, ha sempre alguma construcao sintagmatica que evoca
efeitos de sentido em diregdo a um tipo de conotagcdo mais pontual, durativa ou, como se viu
no primeiro plano do segmento 1, um plano sequéncia que traz a complexificagdo de um
elemento (a cruz), construida por meio de caracteristicas préprias em torno do
semissimbolismo.

O proposito de analisar o filme em questdo surgiu em virtude de comparéa-lo aos
hollywoodianos, da mesma forma que estes serdo comparados a S&o Paulo S/A e entre si.
Vejamos, em seguida, a analise dos quatro filmes mais vistos: Avatar, O Senhor dos anéis,

Piratas do Caribe e Toy Story 3.

%8 As setas duplas indicam que os ritmos (plasticos e narrativos) tendem a seguir a mesma orientacdo. Se
contrarias, apontam que os ritmos seguem dire¢fes opostas naquele segmento. Aplicam-se, para melhor

visualidade, a fonte 9, para minimo (|), fonte 11, para mediano () e fonte 13, para acelerado (1) .
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6.1.2 Avatar — Sequéncia em 3 segmentos

Segmento 1: competéncia (narratividade mediana)

Sintagma cronolégico narrativo linear (SCNL)
1 2 3 |4 5 6 7
A B B | C/D D/C E F
PAN | PD | PD | PP/FL | FL/PP | PM | PG

Heteroplano-homogéneo
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No primeiro segmento de Avatar estd implicita a manipulacdo do sujeito Sully, em
virtude do querer e do dever trabalhar para a RDA mineradora. Os planos desse primeiro
segmento marcam, assim, sua competéncia de estar no espacgo, seu saber relacionado a missao
que o espera em outro planeta. O segmento 1, a ser apresentado, produz, assim, um inicio de
narratividade, em torno de um enunciado de estado que indica a disjuncéo do sujeito Sully

com a camara de hibernacéo:

EN = F (misséo no espaco) [S1 (Sully) U Ov (hibernacao)].

O primeiro segmento organiza-se por meio de um sintagma cronoldgico narrativo
linear (SCNL), pois é encadeada uma série de acontecimentos, de forma logica, em um
determinado tempo, mesmo que isso ocorra com elipses temporais. Embora seja uma
sequéncia de planos curta, ela ja da indicios de parte de sua competéncia, pois o fato de estar
em uma camara de hibernagdo confere um conhecimento implicito (de poder estar em uma
base espacial), representado pelo papel teméatico do homem no espago.

Ao pensar nos efeitos de sentido, exceto pelo plano 1 (visdo panoramica da floresta de
Pandora), os 6 planos dispostos progridem, gradualmente: do plano detalhe (PD — planos 2 e
3) e primeiro plano (PP — planos 4 e 5) ao plano médio e plano geral (PM e PG — planos 6 e
7). Como foi analisado de maneira introdutdria no capitulo 1.4, a mudanca do plano 4 parao 5
ocorre auxiliada por meio de recursos topoldgicos e eidéticos, pois a mudanca do ponto de
vista por meio do foco na lente (FL) provoca a coexisténcia de dois planos em um
determinado ponto sintagmatico.

A categoria topoldgica, por exemplo, causa um deslocamento do ponto de vista, por
meio da relagdo “fundo/frente”, em que o foco também provoca alteragdo na categoria
eidética, produzindo o efeito de esmaecer ou de esfumacar o fundo, a fim de que a gota possa
ser delineada a frente (por um tracado de linha mais fino), portanto, uma articulagéo eidética
orientada pela relacdo “esfumagamento/delineamento”.

Assim, podem-se homologar os tragos “fundo/esmaecimento” aos contetidos “sono e
acordar” e os tracos “frente/delineamento” aos contetidos ‘“hibernar e cosmonauta” ESssa
plurissignificacdo gerada a partir do rearranjo observado por meio das categorias da expressao
produz dois sentidos: parte-se do fato de estar descansando (dormindo) para o fato de estar no

espaco (gota no ar), o que j& implica um saber-fazer, portanto, sua competéncia.
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No que diz respeito a producdo de planos e seus efeitos de ritmo da expressao,
combinados pelo efeito de foco e desfoque da lente da camera (FL), esse segmento
corresponde ao lado esquerdo do esquema 18, cuja descontinuidade no lado inferior do
esquema é restrita e do lado superior, livre. Desse modo, comegam-se com planos em corte
(heteroplano), apresentam-se os planos com efeito na lente (homogéneo) e, em seguida,
fecham-se com mais dois planos em corte.

Como a questdo dos planos ligados (planos 4 e 5) é relevante para 0 segmento, como
um todo, o segmento é regido pelo ritmo hipotatico e, assim, caracterizado pela relacéo
heteroplano-homogéneo, uma vez que a diversificacdo de planos é combinada com o efeito de
homogeneizacao dos planos 4 e 5, muito importantes para a globalidade da cena em questao,

pois sdo 0 maior indicador narrativo a respeito da competéncia do sujeito Sully.

Segmento 2: performance (narratividade acelerada)

Diferentemente do primeiro segmento, serd apresentado um programa narrativo de uso
em que Sully serd convencido a trabalhar na empresa RDA. Para tanto, por meio de seus
agentes, a mineradora exerce uma transformacédo narrativa, em que faz Sully saber da morte
do irmdo Tommy (vitima de um latrocinio), para que, em seguida, seja manipulado pelo dever
(honrar o irmé&o) e pelo querer (em torno do objeto modal “dinheiro para cirurgia das pernas”)
a participar do projeto Avatar. Assim, a disjuncdo com a vida do irmao implicara um contrato
de manipulacdo com essa empresa mineradora e, por extensdo, com os valores descritivos

(dinheiro, honra) e modais (saber-ser e poder-fazer) que ela Ihe concedera:

EN = F (luto) [S1 (Sully) U Ov (Tommy)]
PN = F (trabalho) [S1 (Empresa RDA) — S2 (Sully) N Ov (projeto Avatar)]

Sintagma acronologico paralelo (SAP)

4 5 6 7 8 9 10 11 12

A B C/D E F G G B C B H G

PM | PCF | PZ/PI | CCP | PA | GPG | GPG | PCF | PZ PCF | PCA | GPG

[EY
N
w

13 |14 |15 16 17 18 19 20 21 22 |23 24
B | J G H J G G G K L I
PCF | PD | PG GPG PCA | PG |GPG|GPG|GPG|PP |CL |PD

Heteroplano-heterogéneo
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Os 24 planos manifestados no segmento em questdo sdo diversificados, pois sdo
apresentados doze tipos diferentes, dentre enquadramentos (CL, PP, PM, PI, PG, PCA, PCF)
e angulos (PZ, CCP). Esse fato confere um ritmo acelerado ao plano da expressdo. Na mesma
direcdo, o ritmo narrativo também é acelerado, pois constroi inicialmente a disjuncdo com
Tommy, que morreu, e, em seguida, um contrato de manipulacdo exercido pelo destinador-
manipulador empresa RDA, que faz Sully aceitar o trabalho no projeto Avatar.

Com respeito ao tipo de sintagma observado, diferentemente do primeiro segmento,
este sintagma € acronoldgico, na medida em que encadeia acbes representadas
consecutivamente, mas que foram realizadas em momentos distintos. No cinema esse tipo de
relacdo de imagens é denominado montagem em paralelo. Mesmo que ndo esteja implicita
uma logica temporal de consecutividade entre as acles, € um sintagma cujos efeitos séo
interessantes para a complexidade do sentido. Veja-se que, de forma entrecortada, séo
apresentados dois momentos: os planos de 1 a 4, de 9a 11, de 13 a 15 e de 23 a 24 relatam o
conhecimento da morte do irmdo; os planos de 5 a 7 e de 16 a 22 relatam a aceitacdo do
trabalho e, por isso, a sua ida até o planeta Pandora.

Existe um ponto de complexificacdo do sentido no plano 3. Nele, manifesta-se o que
se pode denominar plano inteiro (PI, enquadramento que mostra o corpo todo do
personagem). No entanto, a categoria topologica horizontalidade reforca o efeito de que o
corpo encontra-se deitado, devido ao plano zenital (visto perpendicularmente, de cima para
baixo), tendo em vista que o Pl geralmente manifesta 0 enquadramento de alguém de pé
(traco verticalidade). Dessa forma, o sema horizontalidade ndo somente mostra alguem que
jaz no local, mas reforca a isotopia tematica da morte, nesse caso, por meio da figura do
cadaver do irmdo morto, Tommy (plano 3).

Em suma, o ritmo plastico é heteroplano-heterogéneo, pois ha o predominio de
descontinuidade livre e de planos diversificados. Seu ritmo narrativo também é acelerado, em
funcdo de o destinador-manipulador RDA transformar o enunciado de estado de Sully, por

meio de um programa narrativo de uso, em que passa a ser destinatario-sujeito da empresa.

Segmento 3: instancias actanciais, de tempo e de espaco (narratividade minima)

Apbs a performance de Sully, correspondente a sua ida até o planeta Pandora, o
segmento 3 ird desacelerar a narrativa, pois é organizado por meio de um sintagma
cronoldgico descritivo, cujas instancias actanciais, de tempo e espaco sdo manifestadas

figurativamente, no interior das quais podem ser expostos processos de manipulacao.
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Isso é visto no plano 12, em que um dos mercenarios, ao observar o novo fuzileiro que

chega em sua cadeira de rodas, o intimidam com um olhar de desprezo, fato que Sully ignora,

pois n&o entra no seu jogo de manipulagéo por intimidacao.

Sintagma cronolégico descritivo (SCD)
5 6 7 8 |9 10 |11 |12 13 | 14 15 | 16

H

N
w
N

A |B c /b E |B |E |[F|G |A |A |B A |H |1 |1
PG | PCA | PG | CCP | PD | PP

PG | PCA CL | PCF PM |[PCA |PM |PI|PA|PG
Heteroplano-heterogéneo
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Por meio de um padréo de ritmo semelhante ao do segmento anterior, o terceiro

segmento também se organiza por meio do ritmo paratatico, conforme o quadrante

descontinuo livre, portanto, heteroplano-heterogéneo. A sua variacdo de planos também é

semelhante ao segmento anterior, pois se manifestam planos mais préximos, que variam do

PP, passando pelo PM e PI (focando Sully de perto), até os planos mais abertos, que mostram

a dimensdo do local e das pessoas que estdo com Sully (PG e PCA). O sintagma cronolégico

descritivo oferece, dessa forma, uma dimensdo do espago e tempo em que se inserem 0s

sujeitos na historia, dando sustentacdo e continuidade a competéncia e performance exercidas

nos dois segmentos anteriores.

Tabela 6: Resumo da sequéncia de segmentos de Avatar.

Planos, sintagmas, ritmos, efeitos

Caracteristica e tragos

Seg. 1

Seg. 2

Seg. 3

Tipos de Planos

Plano-sequéncia

Enquadramento

X

X

Movimento

Angulo

X

Planos ligados

Tipos de Sintagmas

PA - Plano autbnomo

SAF - Sintag. em feixe

SAP - Sintag. paralelo

SCNA - Sintag. alternado

SCD - Sintagma descritivo

SCNL - Sintag. narrat. linear

Ritmo: seria¢do dos planos e sua
caracterizacdo

Homoplano-homogéneo

Homoplano-heterogéneo

Heteroplano-heterogéneo

Heteroplano-homogéneo

Ritmo do Plano de expresséo
(ritmo plastico)

Acelerado

Mediano

Brando

Minimo

Ritmo do Plano de contetdo
(ritmo narrativo)

Narratividade minima

Narratividade mediana

Narratividade acelerada

Efeito de sentido

Denotacédo

Conotacdo pontual

Conotacdo durativa

Semissimbolismo
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Pbdde-se observar na andlise de Avatar como a primeira sequéncia filmica indica
caminhos para a construcdo do percurso do sujeito do fazer, Sully, cuja producdo de
enquadramentos e angulos de forma mais constante (em virtude dos planos mais curtos: 3,87
segundos em média — indicado na tabela 2) cria uma tendéncia em produzir mais cortes entre
os planos e, com isso, mais ritmo plastico.

Por outro lado, isso ndo afeta a producdo de ritmos narrativos mais acelerados. Pelo
contrario, Sao Paulo S/A apresenta uma tendéncia a produzir menos ritmo plastico e, em outra
direcdo, manifestar um processo de narratividade semelhante a Avatar, tendo em vista que
contém um enunciado narrativo no primeiro segmento, um segmento sem narratividade
aparente e um programa narrativo no segmento final.

Em comparacdo as caracteristicas de ritmo plastico e narrativo observados em S&o
Paulo S/A, Avatar produz um tipo de ritmo plastico situado em basicamente uma regido do
esquema 18, que diz respeito ao ritmo paratatico, relativo a descontinuidade livre
(heteroplano-heterogéneo). Em contrapartida, Sdo Paulo S/A tende a diversificar os ritmos
plasticos, pois esta identificado nas regibes superior e inferior do esquema 18, conforme a
organizacdo de ritmos paratéaticos e hipotaticos, variando entre a descontinuidade livre, a
continuidade livre e a descontinuidade relativa. Sera observado, em seguida, se o filme O
senhor dos anéis aproxima-se ritmicamente mais da producdo do Cinema Novo ou se mantém
um padrdo de organizacdo semelhante a Avatar.

Assim, o resultado dos ritmos apresentados em Avatar (em que se observa tendéncia

de o ritmo de expressdo acompanhar o ritmo de conteudo) fica dessa forma:

- primeiro segmento: ritmo plastico mediano e narratividade mediana ({1) (SCNL);
- segundo segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade acelerada ({]) (SAP);

- terceiro segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade minima (1) (SCD).
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6.1.3 O senhor dos anéis — Sequéncia em 2 segmentos

O primeiro segmento é caracterizado por um sintagma cronoldgico narrativo linear
(SCNL), de maneira a manifestar a competéncia e a performance em torno da obtencdo do
anel ancestral. Os dois primeiros seguimentos indicam o desejo de Smeagol pelo poder
(segundo a maneira pela qual olha a isca indefesa em suas méos). Assim, Smeagol apresenta-
se em conjuncdo com a ganancia, pois quer e deve consegui-la, uma vez que produz a

competéncia conforme o sentimento de seducéo que sente pelo poder.

EN = F (ganancia — poder) [S1 (Smeagol) N Ov (minhoca — isca)]

Em seguida, quando estd pescando junto de seu irmdo, Deagol, este cai na agua e, no
fundo do lado, encontra o anel O Um. Inebriados pelo poder do objeto méagico, brigam pelo
anel. Em decorréncia, Smeagol transforma a condi¢do do seu irm&o, sujeito do estado, por

meio do seu fazer, em cujo embate acaba por matar o proprio irmédo, Deagol.

PN =F (assassinar) [S1 (Smeagol) — S2 (Deagol) N Ov (anel O Um)]

Segmento 1: performance (narratividade acelerada)

Sintagma cronoldgico narrativo linear (SCNL)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 | 11 12 | 13 14 15 16

PD/zO |CL PG |PD |PM |PCF|PP |PD |PM |PD PG |PD|PG |PA PM | PD

A/B Cc D | A E F G A E A | D A |D H E A

17 18 [19 |20 |21 |22 |23 |24 |25 26 |27 |28 |29 |30 |3l |32
PM PM | PD | PCF | PCF | PM | PCF | PCF | PCF | .. | PCF | PD | PCF | PD | PCF | PD | PM
E E |[A F [F |E |F |F |[F F [A|F |A |F |A [E

Heteroplano-heterogéneo

% Quando houver a necessidade de ocultar um determinado padréo de planos que se repete (cuja exibicdo, pari
passu, de todos tornaria uma apresentacao visual muito longa, em virtude de sua extensao), coloca-se o sinal de
trés pontos, com o fito de indicar que houve naquele ponto uma elipse, que, mesmo indicando a falta de alguns
planos, ndo interfere na significacdo global do segmento em questéo.
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O primeiro segmento inicia-se por uma desaceleracdo no ritmo plastico, pois os dois
primeiros planos possuem um elemento de ligagéo, que transforma um plano detalhe (PD),
devido ao efeito de zoom out (ZO), em close (CL), por meio de categorias eidéticas e
topoldgicas (de maneira semelhante ao segmento 1 de Avatar). Nesse caso, 0 detalhe move-se
da minhoquinha para o rosto de Smeagol.

A partir do terceiro plano, integra-se ao segmento uma aceleragcdo constante, no
momento em que Deagol cai no riacho, mostra o anel encontrado e inicia a briga com
Smeagol. Nesse momento, encadeiam-se muitos planos consecutivos, sem muita variagéo,
pois se alternam entre PCF (plano de conjunto fechado), PP (primeiro plano) e PD (plano
detalhe). Assim, a partir do plano 20, manifesta-se a performance de Smeagol sobre o sujeito
do estado, Deagol.

A respeito do ritmo pléstico, exceto pelo efeito de continuidade presente no primeiro
plano, a organizacdo do segmento, como um todo, preza pelo ritmo paratatico (heteroplano-
heterogéneo). Como os planos véo até a letra H, sdo manifestados apenas 8 tipos de planos
diferentes em um total de 32 enquadramentos. Esse encadeamento de significantes parece ser
tipico das cenas de acdo (brigas, perseguicdes, troca de tiros, etc.), em que hd muitos planos
rapidos (em descontinuidade livre), pouca variacdo em sua quantidade e, consecutivamente,

falta de efeitos de ligacéo entre os planos.
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Segmento 2: competéncia (narratividade mediana)

Apesar de uma menor quantidade de planos (apenas 16 ao todo), hd uma variacdo
maior de enquadramentos e angulos (vdo até a letra J, portanto, 10 planos diferentes). O uso
em determinados planos (2, 7, 11, 12 e 16) de elementos de ligacdo produz uma
desaceleracdo, conduzindo o segmento para um ritmo plastico hipotatico (heteroplano-
homogéneo), um ritmo mediano, portanto. Por sua vez, a narratividade também ndo é
acelerada como no primeiro segmento, tendo em vista que o segmento 2 somente mostrara a

sua conjuncao com o anel e o sofrimento em virtude desse fardo hipndtico e méagico:

EN = F (fardo — sofrimento) [S1 (Smeagol) N Ov (anel)]

Sintagma cronoldgico narrativo linear (SCNL)
1 |2 3 |4 |5 |6 |7 8 |9 |10 |11 12 13 | 14 | 15 | 16

A | B/IC D |E |F E | GH F | F Ic B/C A |A |B JiC
PG | PM/FO | OS | PP | PD | PP | CCP/FU | PD | SCL | PD | SCL/FO | PM/FO | PG | PG | PM | CL/FO

Heteroplano-homogéneo
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Ocorrem alteracdes significativas na expressdao do segmento 2, uma vez que as
categorias cromaticas graduaveis do segmento 1, nos tons de amarelo ouro, bege e verde (do
anel, da pele de Smeagol e Deagol e do gramado), alternam-se, no segmento 2, para tons 0s
de cinza, verde musgo e amarelo desbotado (o rio escuro, 0 peixe, a pele palida, o anel sem
brilho), categorias ainda cromaticas, mas quase graduaveis, na medida em que, juntamente
com o0 jogo de cores mais frias, manifesta-se também um jogo entre contraste, saturacdo e
brilho, em direcdo a uma quase disjuncdo com o cromatismo. Essas gradacdes presentes no
espaco e nas caracteristicas do personagem, por meio da organizacdo dos contrastes de
sombra e dos graus de brilho, revelam o estado de alma de Smeagol, um ser constantemente
perturbado pela maldicéo do anel.

Outro recurso utilizado, que se refere ao modo pelo qual a categoria eidética pode ser
utilizada em favor da ligacdo entre planos, sdo os efeitos de fusédo (FU) e fade out (FO) —
planos 2, 7, 11, 12 e 16. Como sdo usados com o objetivo de fornecer um desaparecimento
gradual da imagem, indicam um meio mais sutil de transi¢cdo de um plano a outro, produtor de
descontinuidade restrita. Ao produzir essa transi¢do gradual, os tracos eidéticos passam da
clareza (visibilidade plena dos elementos figurativos da imagem) para o escurecimento ou
para 0 esfumagcamento da imagem, antecipando o corte que vird em seguida e produzindo um
efeito de suavizagédo de um plano a outro.

Assim, o resultado dos ritmos apresentados (em que se observa o ritmo de expressao
acompanhar o ritmo de contetdo) fica dessa forma:

- primeiro segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade acelerada ({J) SCNL;

- segundo segmento: ritmo plastico mediano e narratividade mediana (1) (SCNL);
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Tabela 7: Resumo da sequéncia de segmentos de O Senhor dos aneis.

Planos, sintagmas, ritmos, efeitos Caracteristica e tragos Seg. 1| Seg. 2
Plano-sequéncia

Enquadramento X X

Tipos de Planos Movimento
Angulo X
Planos ligados X X

PA - Plano autbnomo
SAF - Sintag. em feixe
Tipos de Sintagmas SAP - Sintag. paralelo
SCNA - Sintag. alternado
SCD - Sintagma descritivo

SCNL - Sintag. narrat. linear X X
Ritmo: seria¢do dos planos e sua Homoplano-homogéneo
caracterizacao Homoplano-heterogéneo
Heteroplano-heterogéneo X
Heteroplano-homogéneo X
Ritmo do Plano de expressdo Acelerado X
(ritmo plastico) Mediano X
Brando
Minimo
Ritmo do Plano de contetido Narratividade minima
(ritmo narrativo) Narratividade mediana X
Narratividade acelerada X
Efeito de sentido Denotagado
Conotacdo pontual X
Conotacao durativa X

Semissimbolismo

6.1.4 Piratas do Caribe — Sequéncia em 2 segmentos

Tipica montagem alternada, esse primeiro segmento organiza-se por meio de um
sintagma cronoldgico narrativo alternado (SCNA), no qual duas acgBGes ocorrem
simultaneamente. Nesse caso, 0s planos arranjam-se da seguinte maneira: alternam-se planos
com Elizabeth (sujeito investido dos valores do bem, em sua individualidade) e planos com os
navios, soldados, cavalaria e o Lorde Beckett (sujeitos investidos do valores ligados ao papel
tematico do vildo, em sua coletividade), todos a mando da Cia. das indias Orientais.

Esta implicito no primeiro segmento de Piratas do Caribe um percurso anterior de
Elizabeth e seu noivo Will Turner, que fora julgado negativamente pela Cia. das indias
Orientais (na historia do filme anterior), em virtude de terem ajudado o pirata Jack Sparrow.

Em funcdo disso, foram acusados de conspiracdo contra a coroa.
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Assim, em virtude dessa sancdo cognitiva, a Cia. das Indias ja possui a competéncia
do querer e do dever, a fim de realizar a performance de dar ordem de prisdo a Elizabeth e a

Turner e por em prética a san¢do pragmatica:

EN = F (lei) [S1 (Cia. das indias) U Ov (Jack Sparrow)]

Desse modo, a Cia. das Indias exerce o programa narrativo do impedimento do
matrimonio, a fim de manipular o casal, por intimidacdo, a Ihe entregar o paradeiro de

Sparrow:

PN = F (apreensio) [S1 (Cia. das Indias) — S2 (casal) U Ov (matriménio)]

Assim, o casal quer se casar, mas nao pode:

EN = F (detencéo) [S1 (casal) U Ov (matriménio]

A diversificacdo de tipos de plano é relativamente pequena (ha 9 tipos diferentes,
dentre enquadramentos, movimentos e angulos de camera) em um total de 20 planos. Mais
especificamente, podem ser observados elementos de ligacdo apenas entre planos nas
posicdes 3, 14 e 15. No plano 3, um movimento de camera na mé&o tira o foco das flores para
o rosto de Elizabeth, enquanto os planos 14 e 15 contém elementos de ligacéo, cujo foco em
close sai do rosto dela, por meio de um corte em 180 graus (raccord no mesmo eixo de
camera), que a mostra, no plano 15, de costas e a distancia, com ponto de vista préximo as

botas do Lorde Beckett, também em plano aproximado por meio do detalhe (PD).

Segmento 1: performance (narratividade acelerada)

Sintagma cronoldgico narrativo alternado (SCNA)

2 |3 4 |5 |6 |7 8 |9 |10|11)|12 |13 |14 15 16 |17 |18 |19 | 20
A | AB C |D|A|E C|D|A|A|F |D|CIG H/A I F |A|A|D
PD | PD | PD/CM | CL | PG | PD [ GPG | CL | PG | PD | PD | PM | PG | CL/RC | CCP/PD | PCA | PM | PD | PD | PG

Heteroplano-heterogéneo
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Nesse sintagma com planos alternados, flagram-se dois momentos: um casamento a
ser realizado e, por outro lado, a sua impossibilidade, devido ao movimento da tropa, prestes a
chegar para impedir a conjuncdo com o matrimdnio. A perda desse objeto valorizado

positivamente ¢ representado pela figura “flores ao chao”, no penultimo plano.
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O primeiro plano antecipa o sistema de relacdes que serd estabelecido no todo da
primeira sequéncia, pois ha uma chuva — embora seja pouco visivel no plano 1 — que cai sobre
as xicaras e os pires. Nesse caso, deduzem-se, pois, tracos retilineos/obliquos da chuva vs.
tracos circulares/ovalados das xicaras e pires, que sdo “atacados” pelas gotas. Esse tipo de
expressividade € comum nesse primeiro segmento. A expressao revela assim, elementos do
significante (multiplicacdo de tracos da chuva, de pernas, armas, COrpos) em oposi¢do a
elementos de tragos arredondados/ovalados, como as flores, pires, xicaras, 0 proprio rosto de
Elizabeth. Nesse caso, sdo criados efeitos em torno do semissimbolismo, em virtude de um
tipo de conotacdo mais durativa, pois é produzida na consecucdo de varios planos.

Esse tipo de motivacdo indica que a construcdo da expressdo (vertical vs. circular)
pode ser correlacionada ao conteudo (ataque vs. defesa ou agressividade vs. passividade), na
medida em que Elizabeth representa o bem, a passividade, a singularidade. Por outro, a Cia.
das Indias, ao ser representada por tracos retilineos/obliquos (ndo somente na chuva, mas na
disposicdo da tropa, nas pernas dos animais e nos rifles em riste), atesta os contetdos de
agressividade, maldade, ataque surpresa, em sua multiplicidade de inimigos.

Os planos relativos ao inimigo (Cia. das indias) mostram o PN em conjuncio com a
captura do casal Elizabeth e Will. Por isso, hd um tipo de narratividade acelerada, que vai do
EN da impossibilidade do casamento até o PN que indica a transformacdo dos destinos. Na
mesma dire¢do, mesmo com 0s poucos planos interligados (planos 1 e 19), a tendéncia do
ritmo visual é ser paratatico e descontinuo livre (heteroplano-heterogéneo), de forma a

manifestar um ritmo também acelerado.

Segmento 2: manipulacdo (narratividade mediana)

Sintagma cronoldgico narrativo linear (SCNL)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
STA/PCA | TD | 0OS | PCF [0S |PG |PCF | PM PCF | PCA | PM | PCA
A/B c D E D F |E G E B G B

13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23
PM PCF | PCF  PM [ PCA PCA | PP/FL | PCF | PP | PCF | CL
G E E G B B H/I E H E J

Heteroplano-heterogéneo
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Nesse segmento 2, a diversificacdo de planos ndo é téo significativa, pois conta com
10 planos diferentes para um total de 23 (excetuados alguns planos, indicados por elipse).
Como o foco estd na manipulacdo exercida pelo Lorde Beckett, sdo elencados muitos planos
de conjunto (fechado e aberto) e planos médios. Da mesma forma, h& poucos planos ligados,
mas, diferentemente do primeiro segmento, nessa organizacao de planos, ndo ha um producéo
de sentidos envolta por efeitos oriundos do semissimbolismo, exceto pela descricdo que sera
feita abaixo.

Por outro lado, vale notar duas questdes. Ha uma recorréncia de enquadramentos
situando os personagens bons a direita e 0s maus, a esquerda (a partir do plano 12). Por isso,
uma categoria topologica “esquerda/direita” também pode representar o contetido dos maus
contra os bonzinhos. Em suma, o0s sujeitos investidos do bem sdo enquadrados a direita e 0s
sujeitos do “mal”, a esquerda. Outra questdo diz respeito ao vildo, Lorde Beckett, que é
mostrado primeiramente de costas (plano 8). De sua cabeca, brotam, metaforicamente, tracos
articulados pela relagéo retilineo/obliquo (mantendo a coeréncia com o semissimbolismo da
primeira sequéncia), que lembram armas ou, pensando mais simbolicamente no discurso
cristdo, “chifres” (conotacdo pontual). Os elementos da expressao, no interior de categorias
que os definem como tragos, ligam-se, pois, a elementos verticais do conteddo (armas,
espadas, pernas em movimento, etc.), revelando um processo de significacdo em torno da
agressividade do mal contra a passividade do bem (este, ligado a objetos arredondados, por
exemplo).

Caracterizado, assim, como um sintagma narrativo linear, esse segmento engloba, em
suma, a perda do objeto valorizado positivamente: 0 matrimdnio, que se da em virtude de uma
sangdo aplicada pela CIA, relacionada a um percurso narrativo anterior e, assim, implicitado
nesse universo filmico (proveniente do primeiro filme, Piratas do Caribe: a maldi¢do do
Pérola Negra). Neste, Elizabeth e Will ajudam o pirata Sparrow e sdo agora julgados de
conspiracdo pela Cia. Com respeito ao ritmo visual, ele é acelerado, mas o ritmo narrativo é
minimo, em virtude de manifestar basicamente o didlogo em torno da manipulagdo por
intimidacéo de Beckett.

Assim, o resultado dos ritmos apresentados (em que se observa o ritmo de expressao

variar em relacdo ao ritmo de conteudo) fica dessa forma:

- primeiro segmento: ritmo plastico mediano e narratividade mediana (31) (SCNA);

- segundo segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade mediana (1]) SCNL;
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Tabela 8: Resumo da sequéncia de segmentos de Piratas do Caribe.

Planos, sintagmas, ritmos, efeitos Caracteristica e tragos Seg. 1| Seg. 2
Plano-sequéncia

Enquadramento X X

Tipos de Planos Movimento X
Angulo X

Planos ligados X X

PA - Plano autbnomo
SAF - Sintag. em feixe
Tipos de Sintagmas SAP - Sintag. paralelo
SCNA - Sintag. alternado X
SCD - Sintagma descritivo

SCNL - Sintag. narrat. linear X
Ritmo: seria¢do dos planos e sua Homoplano-homogéneo
caracterizacao Homoplano-heterogéneo
Heteroplano-heterogéneo X X
Heteroplano-homogéneo
Ritmo do Plano de expressdo Acelerado X X
(ritmo visual) Mediano
Brando
Minimo
Ritmo do Plano de contetido Narratividade minima X
(ritmo narrativo) Narratividade mediana
Narratividade acelerada X
Efeito de sentido Denotagado
Conotacdo pontual X
Conotacao durativa X
Semissimbolismo X

6.1.5 Toy Story 3 — Sequéncia em 3 segmentos

O sintagma cronoldgico narrativo linear (SCNL) apresenta uma consecuc¢do de planos
conforme um programa narrativo, em torno da performance dos amigos de Woody (caubdi
xerife) e Buzz (o defensor galactico), em que estes sdo os herdis, contra os vildes, liderados
pelos brinquedos Senhor e Senhora Cabeca de Batata, que estdo disjuntos do objeto-valor
dinheiro. Desse modo, a narratividade é acelerada, uma vez que os vildes, sujeitos do fazer,
vencem os amigos de Woody ao final e obtém os sacos de dinheiro do trem. Em suma, o

ritmo visual também é acelerado, pois ha o predominio do ritmo heteroplano-heterogéneo.
EN = F (riqueza) [S1 (Senhor e Senhora Batata) U Ov (sacos de dinheiro)]

PN = F (roubo) [S1 (Senhor e Senhora Batata) — S2 (Woody e amigos) N Ov (sacos
de dinheiro)]
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Segmento 1: performance (narratividade acelerada)

Sintagma cronoldgico narrativo linear (SCNL)

1 2 /3[4 [5 [6]7 8 [9 [10]11 [12 [13 14 1516 [17 |18
A B B |[C [D |B|E E |F |G |[E |E |HD E I |[A |E F
GPF | PI | PI | CP | CCP | PI|PCF | PCF | PG | PA | PCF | PCF | PCAICCP | PCF PD | GPG | PCF | PG
19 |20 |21 |22 |23 |24 |25 | 26 | 27 28 [ 29 | 30 31 | 32 33 (34|35 36 | 37
[T [F |F (F [F [G6 [T [E [1 |[F [FD F | B I | F |CE | ch

PM [PD | PG | PG | PG | PG | PA | PD | PCF | PD | PG | PGICCP | PG | PI | PD | PG | CPIPCF | PD | CPIPM

Heteroplano-heterogéneo
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O primeiro segmento de Toy Story 3 organiza-se por meio de 38 planos (excluindo os
planos indicados por elipse). Nado possuem grande diversificacdo, uma vez que sdo
apresentados 11 planos diferentes (até a letra K). Dentre essas combinacfes de plano
(focados, sobretudo, em planos médios, gerais e de conjunto), ha também efeitos de ligacdo
por meio da angulacdo da camera, em plongé (CP) e contraplongé (CCP) que séo
acrescentados a determinados enquadramentos.

O recurso dos planos CP e CCP confere sentidos diferentes a imagem, a depender do
ponto de vista, se de cima para baixo ou se de baixo para cima. O plano CP, cuja angulacéo €
de cima para baixo, causa o efeito de esmagamento nos sujeitos ou instancias que estdo
topologicamente dispostos abaixo na cena (planos 35 e 37), a0 mesmo tempo em que indica
uma certa superioridade ou vantagem, significados pelo do ponto de vista superior do qual
parte o foco. O plano CCP, em outra diregcdo, apresenta um angulacdo de baixo para cima,
cujo foco inferior de onde parte o ponto de vista pode representar tanto uma certa
desvantagem dos sujeitos ou instancias que estdo mais proximos do foco da camera (planos
13 e 30) ou também uma aproximagao com os valores dos sujeito préximo ao foco, como

observado nas trés imagens de E.T. o extraterrestre (ver figs. 2 e 3).

Segmento 2: performance (narratividade acelerada)

Diferente do primeiro segmento, este se configura por meio de um sintagma
acronolégico em feixe, cujas pincadas temporais da vida de Andy, da sua infancia até a
adolescéncia, sdo manifestadas por meio de ceninhas, que figurativizam sua competéncia para
brincar com seus bonequinhos (a sua performance de ser uma crianga normal, portanto) e

tematizam, desse modo, uma infancia ideal, feliz.

EN =F (ser crianga) [S1 (Andy) N Ov (brinquedos)]
PN =F (brincar) [S1 (Andy) — S2 (brinquedos) N Ov (infancia feliz)]

Assim, a narratividade é acelerada, a medida que o ritmo visual também o é, uma vez

que € regido pelo ritmo paratatico (heteroplano-heterogéneo).
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Sintagma acronologico em feixe (SAF)

1 2 [3 [4 [5]6 [7]8 |9
A |B 'c D EJ|F [E|B [E
PCA | PCF | PG | CP | PI'| PP | PI | PCF | PI

Heteroplano-heterogéneo

Segmento 3: competéncia (narratividade mediana)

Ultimo segmento da primeira sequéncia, ele é organizado por meio de um sintagma
cronoldgico narrativo linear (SCNA), assim como o primeiro segmento, mas nao contém uma
aceleracdo narrativa semelhante. Isso ocorre, porque a performance dos brinquedos sera
desempenhada nas outras sequéncias do filme. Desse modo, apresenta-se neste segmento a
competéncia de Andy, vinculada ao dever e poder desfazer-se dos brinquedos, em virtude de
estar prestes a ingressar na vida universitaria. Por sua vez, os brinquedos também manifestam
sua competéncia, pois ndo aceitam que serdo deixados e, por isso, 0 seu programa narrativo de
base sera construido conforme a modalizac&o do dever-néo ser descartados.

Em suma, apresenta-se Andy em conjun¢do com 0s estudos superiores (0 que implica

desapegar-se da vida de adolescente), e os brinquedos, em ndo conjun¢do com o seu dono:
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EN = F (vida adulta) [S1 (Andy) N Ov (faculdade)]
PN = F (desapego) [S1 (Andy) — S2 (brinquedos) U Ov (infancia)]

Sintagma cronoldgico narrativo linear (SCNL)
112 /3 |4 /5 |6 |7 |8 |9 |10|11|12|13|14|15|16 |17 |18

A |B |C D | E B B |([F|B |F|F |G|F |F |F |C C H
PM | PCF | CCP | PG | PCA | PCF | PCF | PD | PCF | PD | PD | PI | PD [ PD | PD | CCP | CCP | PA

Heteroplano-heterogéneo
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O terceiro segmento possui 18 planos, em um total de 8 planos diferentes. Assim como

0 primeiro segmento, organiza-se também por meio de um sintagma cronoldgico narrativo

linear e por meio de um ritmo visual heteroplano-heterogéneo, uma vez que ndo possui

elementos de ligagéo entre os planos.

Vale notar que a categoria cromatica ndo gradudvel, presente nas configuragcdes de

uma variedade de cores mais vivas nos dois primeiros segmentos, aqui se manifesta de uma

forma diferente, pois cede espaco para um cromatismo tendendo para tons gradudveis, em

virtude do ambiente fechado do quarto e da projecdo de efeitos de sombra no bal em que se

encontram os brinquedos.

Assim, o resultado dos ritmos apresentados (em que se observa o ritmo de expressao

variar em relagéo ao ritmo de contetdo) fica dessa forma:

- primeiro segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade acelerada ({J) SCNL;

- segundo segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade acelerada ({]) (SAF);

- terceiro segmento: ritmo pléstico acelerado e narratividade mediana (1)) (SCNL).

Tabela 9: Resumo da sequéncia de segmentos de Toy Story 3.

Planos, sintagmas, ritmos, efeitos Caracteristica e tragos Seg. 1 | Seg.2 | Seg. 3
Plano-sequéncia
Enguadramento X X X
Tipos de Planos Movimento
Angulo X X X
Planos ligados X
PA - Plano autbnomo
SAF - Sintag. em feixe X
Tipos de Sintagmas SAP - Sintag. paralelo
SCNA - Sintag. alternado
SCD - Sintagma descritivo
SCNL - Sintag. narrat. linear X X
Ritmo: seriacdo dos planos e sua Homoplano-homogéneo
caracterizacdo Homoplano-heterogéneo
Heteroplano-heterogéneo X X X
Heteroplano-homogéneo
Ritmo do Plano de expressao Acelerado X X X
(ritmo plastico) Mediano
Brando
Minimo
Ritmo do Plano de contetdo Narratividade minima
(ritmo narrativo) Narratividade mediana X
Narratividade acelerada X X
Efeito de sentido Denotagdo X X X

Conotacéo pontual

Conotacdo durativa

Semissimbolismo
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6.2 Para além das primeiras sequéncias: a predominancia de sentidos e de ritmos

Tendo em vista o trabalho exigido para o estudo das sequéncias dos filmes, mais
especificamente, as analises dos primerios segmentos, acredita-se que a sequéncia inicial de
cada filme do corpus possa fornecer indicios dos ritmos recorrentes que aparecerao nas suas
sequéncias restantes. Dessa forma, a fim de conjecturar essa unidade de sentido, levam-se em
conta as sequéncias que vao além dos primeiros segmentos e suas recorréncias de ritmos
plasticos e narrativos (vistos no capitulo 6.1), analise auxiliada também pela descricdo
semidtica dos filmes, produzida no capitulo 3.7.

Primeiro, é necessario retomar, a titulo de comparagéo, os tipos de ritmo plastico e

narrativo, no ambito de suas convergéncias e divergéncias:

S&o0 Paulo S/A
- primeiro segmento: ritmo plastico minimo e narratividade mediana (11) (PA);
- segundo segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade minima (1) (SAF);

- terceiro segmento: ritmo pléstico mediano e narratividade acelerada (/1) (SCNA).

Avatar
- primeiro segmento: ritmo plastico mediano e narratividade mediana (1) (SCNL);
- segundo segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade acelerada ({]) (SAP);

- terceiro segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade minima (1) (SCD).

O Senhor dos aneis
- primeiro segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade acelerada ({]) (SCNL);

- segundo segmento: ritmo plastico mediano e narratividade mediana ({1) (SCNL);

Piratas do Caribe
- primeiro segmento: ritmo plastico mediano e narratividade mediana (1) (SCNA);

- segundo segmento: ritmo pléstico acelerado e narratividade mediana (7]) (SCNL);

Toy Story 3
- primeiro segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade acelerada () (SCNL);
- segundo segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade acelerada (1) (SAF);

- no terceiro segmento: ritmo plastico acelerado e narratividade mediana (7|) (SCNL).
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Nota-se, inicialmente, que S&o Paulo S/A produz tipos de ritmo que divergem (tendem
a direcOes opostas), por isso, foi mencionado, em sua analise, a questdo da sinuosidade.
Seguindo esse raciocinio, se a narratividade é mediana, o ritmo plastico, nesse filme, tende a
seguir em outra direcdo e assim por diante no caso do outros segmentos, de forma que as
direcOes de ritmos plasticos e narrativos tendem a ser diferentes entre si. Esse tipo de
organizacéo ritmica difere dos quatro filmes do corpus, uma vez que nenhum manifestou esse
tipo de organizacdo, isto €, em direcdes opostas (setas divergentes) e de forma recorrente.

Por esse motivo, os filmes hollywoodianos tendem a convergir os tipos de ritmos
como ocorre, sobretudo, com O senhor dos anéis, cujos segmentos acompanham a mesma
direcdo. Os trés filmes restantes convergem em pelo menos dois segmentos. A esse respeito,
ja se assinala uma diferenca significativa, na medida em que se pensa que quanto mais se
proliferam os planos (ritmo heteroplano-heterogéneo), mais unidades significantes séo
manifestadas e, assim, surgem mais unidades narrativas e figurativas desencadeadores de
enunciados narrativos e de programas narrativos de uso. No entanto, o filme do Cinema novo
foi, além disso, construindo relagdes divergentes por meio de ritmos opostos, a0 mesmo em
tempo que trabalhou um tipo de conotacao constante e efeitos em torno do semissimbolismo.

Continuando com Sao Paulo S/A, nota-se que sua estrutura também difere com
respeito aos tipos de sintagmas de Metz. Comeca com um plano-sequéncia (denominado por
Metz de plano autdbnomo), um segmento mais lento, portanto, mas com narratividade
acelerada. Em seguida, acelera o ritmo plastico, mas diminui o ritmo narrativo por meio de
um sintagma acronoldgico em feixe (SAF). Finaliza aumentando o ritmo narrativo e
diminuindo o ritmo plastico por meio de um sintagma cronoldgico narrativo alternado (SCNA
— que indica um tipo de montagem complexa no cinema), com planos construidos por
elementos de ligacéo.

Por sua vez, Avatar e Toy Story 3 seguem nessa direcdo variante, como se vé do
segundo para o terceiro segmento. Avatar comeca com um SCNL (sintagma cronoldgico
narrativo linear), com ritmos plastico e narrativo medianos, passa a um SAP (sintagma
acronolégico paralelo — alias, um tipo de montagem também complexa, que figurativiza dois
momentos ocorridos em tempos distintos), com ambos os ritmos acelerados, e fecha com um
SCD (sintagma cronoldgico descritivo), desacelerando o ritmo narrativo, isto €, sem aparentar

um enunciado narrativo que indique ao menos um tipo de manipulagdo em jogo.
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Os segmentos dos filmes restantes, por sua vez, tendem a se compor de sintagmas
cronoldgicos narrativos lineares (SCNL), em que é vista, por exemplo, uma variagcdo para um
SCNA, em Piratas do Caribe, alids, inico momento nesse filme em que ha uma montagem
com elementos narrativos alternados. De fato, nesse filme e nos dois restantes (Toy Story e O
Senhor dos anéis) ndo ha uma recorréncia, alem da primeira sequéncia analisada, que indique
0 uso de sintagmas acronoldgicos, pois haverd sempre uma consecucdo de enunciados
narrativos, vinculados a programas narrativos de uso, por meio de SCNL (como se observa,
um tipo de sintagma bem comum nos filmes hollywoodianos, pois ndo exigem montagens
alternadas ou em paralelo, por exemplo).

Piratas do Caribe manifesta uma consecucdo de transformac6es narrativas transitivas
nessa direcdo (explicada em 3.7.3), em que, semelhante a uma competi¢éo, os objetos-valor
desejados transferem-se fortuitamente entre os sujeitos envolvidos no percurso narrativo, por
meio de um jogo de enunciados de estado e de fazer. Quando os acontecimentos ocorrem em
Isla Cruces (momento em que todos 0s sujeitos responsaveis pela narratividade encontram-se
no mesmo local de batalha), as partes do objeto-valor (chave, bau, pote de areia, coracao)
passam de mdo em méo: Sparrow, Will Turner e Norrington, apesar de colegas, duelam com
suas espadas pelo bad, que é levado pelos piratas de Davy Jones; por sua vez, Elizabeth
assiste ao duelo e depois foge dos outros piratas de Davy; estes digladiam pelo bau ao
encontrarem a tripulacdo do navio de Sparrow; ao final, Sparrow obtém somente o pote de
areia (achava que o coracdo estivesse ali); Davy Jones obtém apenas o bad (também achava
que o coracgdo estivesse ali); e, em um lance de sorte, Norrington obtém o coracdo de Davy
Jones e 0 leva em um saco até o gabinete do Lorde Beckett.

Vale lembrar que essa consecucdo de enunciados e programas narrativos vai ao
encontro do que se afirmou no inicio por meio de Pefiuela Cafiizal, quando discorre sobre as
peculiaridades do cinema comercial e, por extensdo, do cinema hollywoodiano. Dentre elas, o
autor afirma haver no cinema comercial uma espécie de previsibilidade, cuja organizacéo
discursiva tende a concatenar enunciados narrativos, uma vez que o filme comercial relega
para 0 segundo plano o poético (PENUELA CANIZAL, 2004, p. 19). Essa somatizacdo de
programas narrativos, com o fito de gerar enunciados narrativos l6gicos e consecutivos, por
meio do que foi apresentado em 3.7, € visivel, portanto, em todos os filmes do corpus e, por
extensdo, na estrutura do cinema hollywoodiano, o que denominamos como cinema

comercial, por meio dos mais vistos ou blockbusters (filmes sucessos de bilheteria).
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A esse respeito, ao afirmar uma espécie de abandono da pujanca narrativa (“pujanca”
em sua acepcdo plena de exuberancia e vigor (fato que ainda aponta uma classificacdo
genérica do “poder narrativo” dos filmes) em favor de uma inddstria de cinema ligada a
midia, a afirmacdo de Mascarello (2006, p. 336) também vai em direcdo ao ponto de vista
defendido por Pefiuela Cafizal. Mas como se observou, ambos ndo indicam caminhos
analiticos a respeito desse abandono de tal pujanca ou dos motivos pelos quais Hollywood
relega o poético. A isso, tentamos responder no decorrer desta tese.

Levando-se em conta que os quatro filmes comerciais do corpus possuem esse tipo de
organizacdo nas sequéncias restantes (SCNL e ritmo paratatico, descontinuo livre), prova-se
que tendem a produzir esse encadeamento de enunciados narrativos, a0 mesmo tempo em que
manifestam planos curtos, pouco variados e com raros elementos de ligacdo entre eles (uso
pouco recorrente de RC, ZI, ZO, FI, FO, FU, CP, etc., fato este que configuraria um ritmo
menos acelerado). Conclui-se que os filmes de Hollywood estruturam-se, predominantemente,
por meio de ritmo plastico acelerado, cuja narratividade esta associada a um mesmo tipo de

ritmo acelerado.

Ritmo

Paratatico
Descontinuo o] (Sintagma) B Continuo livre
livre Plano - sequéncia
Enquadramento Ritmo minimo
Movimento (AlLAZ..An
Angulo
Ritmo acelerado Heteroplano Homoplano
(A+B+C...) heterogénco homogénco

Descontinuidade Continuidade
Descontinuo Heteroplano Homeplane | Continuo
restrito homogéneo heterogéneo | yestrito
Planos ligados 2/ou (Plano-sequéncia +
Compostos efeito)
Ritmo mediano Ritmo brando
(A+B/C+D...) (A1, A2/B, A3, An)
P Ritmo 1
Hipotatico
(Paradigma)

Esquema 19: Tendéncia de ritmo visual do filme hollywoodiano, regido em azul.
Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003).




Por outro lado, Sdo Paulo S/A — e, por extensao, o tipo de filme mais autoral — produz
uma organizacgdo ritmica de conteido e de expressao mais sinuosa ou oscilante, que vai além
do ritmo paratatico descontinuo livre. Desse modo, observou-se com S&o Paulo S/A que sua
estrutura tende a transitar ora pelo ritmo hipotético (descontinuo restrito), com elementos de
ligacdo entre planos (ritmo mediano), ora pelo ritmo paratatico, regido do continuo livre, uma

vez que em diversos momentos preza pela manifestacdo de planos-sequéncia (ritmo minimo).

Ritmo
- Paratatico )
Descontinuo (Sintagma) Continuo livre
livre Plano-sequéncia
Enquadrarneﬂto Ri'mo minimo
Movimento (Al,A2..An)
Angulo
Ritmo acelerado Heteroplano Homoplano
(A+B+C...) heterogéneo homogénco
Descontinuidade Continuidade
Descontinuo Heteroplano Homoplano | Continuo
restrito homogéneo heterogénco | pestrito
Planos ligados e/ou (Plano-sequéncia +
Compostos efeito)
Ritmo mediano Ritmo brando
(A+B/C+D...) (Al,A2/B, A3, An)
Hipotatico
(Paradigma)

Esquema 20: Tendéncia de ritmo visual do filme autoral, regido em azul.
Elaborado pelo autor (editor WINWORD 2003).

A respeito da desaceleracdo mais recorrente no ritmo plastico de Sdo Paulo S/A, os
proprios dados quantitativos, a respeito da duracdo média de cada plano (capitulo 3.4),
indicam isso, pois, enquanto S&o Paulo S/A tem em média 7,13 segundos de exposi¢do em
cada plano, os quatro filmes do corpus tém aproximadamente a metade desse tempo médio,
3,62 segundos por plano. Logo, a proliferacao de cortes no filme hollywoodiano tende a gerar

um ritmo acelerado em ambas as instancias, plastica e narrativa.
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No que se refere aos efeitos de sentido — cujas tabelas resumidas (de 5 a 8) puderam
focar da denotacdo a conotacdo pontual e durativa, bem como os efeitos em torno do
semissimbolismo — observam-se também diferencas significativas. Sao Paulo S/A apresenta
um tipo de duratividade com respeito a conotacdo, a ponto de criar efeitos de sentido
semissimbolicos, como o presente no primeiro segmento, em torno da imagem conotada pelo
simbolo da cruz, que transita, no plano-sequéncia, da esquerda (espaco interior, disforico, da
ndo conjungdo com o amor de Luciana) para a direita (espaco exterior, eufdrico, da nédo
disjuncdo com a possibilidade de outros amores).

Ao passar para 0 segmento 2, Sdo Paulo S/A anula o efeito poético (no sintagma em
feixe) e depois, no segmento 3, retorna com um sintagma alternado, em que a conotacgéo €
constante novamente, pois existe uma alternancia de planos em que os mondlogos dos
personagens, quando articulados subjetivamente, funcionam como didlogos. Em suma, o dizer
de um, a distancia, complementa a fala do outro, no processo de rentncia do amor.

Em Piratas do Caribe, por exemplo, a conotacdo € recorrente (portanto, durativa)
somente no primeiro segmento, mas € pontual no segundo, pois no primeiro segmento o
sintagma paralelo revela o anseio de uma noiva contra a opressdo de uma tropa inteira
(relacdo eidética de tracos curvos em oposicdo a verticalidade do tracado retilineo ligado a
agressividade da chuva, das pernas em movimento e da silhueta dos homens em pé). A
conotacdo mais pontual manifesta-se quando dois tracos retilineos surgem por detras da
cabeca de Lorde Becket (segmento 2, plano 8) , metaforizando dois chifres, em referéncia a
iconografia crista.

Avatar também produz efeitos em torno do semissimbolismo quando instaura dois
planos, em ligagdo por meio do efeito de foco na lente, em que o surgimento de uma gota que
paira revela a competéncia do sujeito, que ndo acorda de um local aparentemente
aconchegante (cuja denotacdo ndo revela um sujeito e seu objeto de valor), mas de uma
camara de hibernacdo espacial (nesse caso, um objeto descritivo ligado ao seu fazer, a sua
profissao de fuzileiro espacial).

Como nao é recorrente um processo de conotagdo no filme hollywoodiano (como se
percebe nas analises), por outro lado, ha momentos mais pontuais de significacdo secundaria,
gue marcam momentos importantes e definidores dos processos narrativos vindouros. Essas
configuracBes visuais sdo essenciais, em alguns filmes, para indicar a virada do bem contra o
mal ou, do ponto de vista do vildo, um revés disforico para os sujeitos investidos do “bem”,
como apresentado na sequéncia 6, capitulo 3.7.2., com O Senhor dos anéis e o rei Denethor

mastigando uma carne sanguinolenta enquanto Minas Tirith é atacada.
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Ao apresentar uma relacdo de enquadramentos com sentido conotado em algumas
situacOes pontuais, esse filme antecipa programas narrativos cuja vantagem indicara a vitoria
do exeército dos homens. No exemplo abaixo, figura 87, a categoria cromatica projeta-se de
maneira diferente quando sua organizacao de cores € regida pelo ponto de vista do exército
dos homens (cromatismo claro e uniforme, situado acima). Por outro lado, um tipo de
cromatismo mais escuro e heterocromético projeta-se acima e por meio dos tragos eidéticos

heterogéneos dos orcs, quando o ponto de vista diz respeito aos exércitos de Sauron (fig. 88).

Figura 88: Narratividade e cromatismo em O senhor dos anéis

Da mesma forma com que Avatar conclama metaforicamente seu heréi (aquele capaz
do bem, congratulado pelos seres puros do local, figura 62, em claro intertexto com a
iconografia do salvador cristdo), da mesma forma, esta imagem de O senhor dos anéis (fig.
89) adquire caracteristica metaforica em virtude do herdi, rei Aragorn, que conclama a vitdria.
Do topo de sua cabeca cria-se o efeito de flashes de luz (como se o feixe do fundo se
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projetasse a frente, por um deslocamento topoldgico), enquanto segura a sua espada Anduril,
que, em riste, esta quase sobreposta por um lanca, em primeiro plano, também em riste — ali
aparece outra relagdo topologica, mas entre um plano primeiro (langa), um intermediério (o
herdi, sua espada e sua representacdo individual) e um plano de fundo (a luz que emana de
Mordor e sua coletividade indistinta de orcs). Essa imagem ira indicar o inicio do percurso
narrativo, que se refere a busca de Frodo na montanha Doom (da qual todos do reino dos
homens s&o dependentes) e, por consequéncia, aos programas narrativos que irdo figurativizar

a destruicdo do anel O Um.

Figura 89: O rei Aragorn e possibilidades metaféricas.

Logo em seguida, surgem Aragorn, Legolas e o mago Gandalf, como figuras da
iconografia cristd (intertexto com as respresentacdes do pai, do filho e do espirito santo), que

figurativizam a Santa Trindade e o tema da salvacéo a ela relacionado.

Figura 90: Intertextualidade com a Santa Trindade e as forcas do bem.
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Com respeito aos elementos da cultura, em torno dos semas exteroceptivos presentes
nos filmes, Sdo Paulo S/A ndo faz referéncia direta aos modelos de comportamento de sua
época (por meio de constantes referéncias intertextuais), mas toma o cenario da Sao Paulo dos
anos 60 como espaco de uma histéria de amor, a0 mesmo tempo em que o sujeito Carlos vive
dividido entre sua vida pessoal e seu trabalho. Avatar, de forma mais contundente, faz
referéncia a um possivel neocolonialismo espacial, também aos modelos de comportamento,
as questBes ambientais, a preocupacdo com as necessidades de conquistas de um sujeito
cadeirante, enfim, as parafernélias tecnoldgicas (USB, plug and play) que permeiam a cultura
em que esse filme esta inscrito.

Enfim, espera-se que tenha sido possivel descrever como a primeira sequéncia de
filmes distintos ja tem a capacidade de indicar caminhos para interpretar e, sobretudo,
inventariar recursos para, se possivel, poder discretizar a estrutura de qualquer tipo de
producdo audiovisual de cinema, em matéria de expressdo plastica e de seu conteudo
narrativo e figurativo. A analise sugeriu caminhos para discretizar estruturas de ritmo ora
mais ora menos complexas e observar se ha diferengas entre os filmes hollywoodianos do

corpus e um filme de outra Escola de cinema.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tecer uma reflexdo final, em tom reflexivo e a0 mesmo tempo conciso, é uma tarefa
complexa, mas nem menos ‘“entusiasmante” para um pesquisador fa de cinema e das
semidticas cuja base é construida por meio da iconizacdo desse fluxo temporal de imagens,
dessa impressao de realidade gerada pela progressdo de quadros, em que uma das substancias
também € o som: o sistema semidtico verbovisual do filme.

Muito foi discutido em torno de oposicdes de ideias, comportamentos, termos de
cinema, de semidtica e de linguistica. Em suma, foram construidas ora oposi¢des relacionais,
ora aproximagdes mais formais: os livros mais vendidos vs. os filmes mais vistos (best-sellers
vs. blockbusters); significado, conteddo e interocepcdo vs. significante, expressdo e
exterocepc¢do; lingua natural vs. mundo natural; paradigma vs. sintagma; funcéo poética,
sincretismo, semissimbolismo, conotacdo, plurissignificacdo, metafora e ritmo; signo visual,
signo plastico, significante visual; semidtica plastica, semiotica visual; cinema de massa,
cinema comercial, cinema hollywoodiano, cinema autoral.

Por meio de todas as relacOes estabelecidas por oposicdes e conceitos, e a partir do
arcabouco metodoldgico da linguistica, foi apresentado inicialmente o interesse pelo estudo
do cinema comercial, mais especificamente, o hollywoodiano, de um ponto de vista
linguistico, por meio de conceitos semidticos (plasticos e discursivos) em torno do plano de
conteudo e de expressdo visual e de nocdes linguisticas correlatas: significante e significado,
sintagma e paradigma, continuidade e descontinuidade, unidades distintivas e unidades
significativas, sincretismo, funcdo poética e semissimbolismo.

Tendo em vista a necessidade de diferenciar filmes de escolas diferentes, pensou-se
em conceber o filme por meio de unidades significativas e que, a partir dessa pertinéncia,
fosse possivel oferecer um recorte analitico, por meio de sequéncias, sintagmas e planos
filmicos. A partir da forma como se organizam essas unidades, podem ser depreendidas
organizacOes especificas de ritmos a partir da expressdo ritmica plastica e do contetdo
narrativo e discursivo que manifestam.

Partindo de um desinteresse perceptivel pelo estudo do cinema hollywwodiano no
Brasil (a maioria dos trabalhos sdo sobre a estética de um tipo de cinema ja consagrado, 0s
filmes de cunho mais autoral, ou sobre os fatos estilisticos e industriais), optou-se por
selecionar os filmes comerciais mais vistos nos cinemas a partir de 2001 (os blockbusters),

com vistas a aplicar um estudo semiotico e ritmico ao seu contetdo e expresséao visual, a fim
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de compreender a sua organizacdo estrutural (seus sincretismos e seus efeitos de sentido) e,
em seguida, compara-los a um filme de outra proposta e estética.

Ao comparar a estrutura semidética e ritmica dos filmes hollywoodianos a um filme
mais autoral, descobriu-se que é possivel depreender ritmos diferentes entre eles. O filme
comercial de Hollywood tende a produzir um ritmo plastico mais acelerado (um ritmo
paratatico, baseado em planos curtos e independentes, ou seja, sem elementos de ligacao entre
planos, por meio de uma descontinuidade livre), cuja narratividade presente também
acompanha um ritmo acelerado de percursos e de programas narrativos, que marcam as
constantes reviravoltas nos enredos de filmes de aventura, exploracdo espacial, de fantasia
medieval, entre outros.

Por sua vez, a estrutura do filme autoral analisado (S&o Paulo S/A) tende a um ritmo
plastico menos acelerado (um ritmo hipotético, de deconstinuidade restrita ou de continuidade
livre), cujos planos tendem a manifestar elementos de ligacdo, que, a sua maneira,
estabelecem relacfes de dependéncia de um plano a outro. Por meio desse jogo complexo
entre enquadramento, movimento, angulo, planos ligados e planos-sequéncia, manifesta, na
mesma direcdo, uma narratividade que ora converge para ritmos acelerados, ora para ritmos
menos acelerados.

Em virtude de criar efeitos que exploram as possibilidades de projecdo de mais de um
sentido em determinados planos (por meio de categorias da expressdo especificas e de
relaces semissimbdlicas particulares), a linguagem cinematografica — tal quais as verbais —
também produz efeitos de sentido que podem se aproximados a funcdo poética de Jakobson,
fendmeno em que o eixo paradigmatico do signo desdobra-se sobre o eixo sintagmatico da
contiguidade. Essa projecdo em torno do arranjo especifico de significantes é responsavel por
produzir tipos de significacdo conotada, mencionados por Pefiuela Caiiizal e Balogh, sejam
quais forem as denominacGes concedidas a esses arranjos (efeitos simbolicos e poéticos, de
ambiguidade e de plurissignificacdo, conotativos ou metaféricos).

Isso ndo quer dizer que o cinema de Hollywood néo produza tais efeitos de sentido,
mas sdo mais recorrentes nas producdes denominadas autorais (ou poeticas), consagradas pela
critica canbnica, que, ao observar os efeitos estéticos, aponta seus holofotes para os filmes de
Bergman, Bufiuel, Glauber Rocha, Kubrick, entre outros diretores. Mesmo assim, foi possivel
depreender do filme hollywoodiano segmentos que manifestavam esse tipo de representacédo
metafdrica, a fim de mostrar que o cinema comercial também tem recursos semidticos

orientados para a producado de sentidos em torno do semissimbolismo e da funcao poética.
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Outro dado consistente, que foi sendo delineado durante a observacdo dos filmes do
corpus, quando comparados aos filmes de periodos distintos (Sdo Paulo S/A e E o vento
levou), revela como um método de coleta simples (mas trabalhoso) ja induz, de antemdo, o
quanto a duracdo média de cada plano é capaz de fornecer dados iniciais de diferencas entre
filmes de periodos ou Escola de cinema distintos.

A esse respeito confirmou-se que um ritmo acelerado na expressdo essencialmente
estd vinculado a um predominio de unidades significantes visuais produzidas com muitos
cortes e, consecutivamente, com pouca ou nenhuma producao de planos-sequéncia, como se
viu no ritmo paratatico, heteroplano-heterogéneo. Sendo esta configuracdo ritmica comum no
filme hollywoodiano, tem-se como resultado a organizacdo de planos curtos (em média, 3,7
segundos cada), que podem ser contrastados aos planos mais longos (acima de 7 segundos
cada) dos filmes mais autorais em questéo.

Para além dessas questdes imanentes, ha também um direcionamento contextual tipico
dos filmes comerciais, um tipo de cinema que sofre pressdo quantitativa e qualitativa do fator
econdmico sobre o fator estético, como afirma Mascarello (2006, p. 337) no inicio da tese.
Por meio de semas exteroceptivos e de elementos de significacdo intertextual, o filme
comercial (com vistas a atingir um determinado publico) instaura um fazer-persuasivo
direcionado ao destinatario expectador de cinema. Nesse caso, ele é projetado como um tipo
de enunciatario que, segundo as definigdes de Morin sobre a cultura de massa e por meio do
fazer-interpretativo que Ihe cabe, é representado pela figura do homem médio, comum, e que
deve estabelecer um vinculo com a ideia do happy end ou com o percurso narrativo do heroi,
bem como as implicagbes que isso possa manifestar (conforme as isotopias temaético-
figurativas) nas malhas do discurso filmico.

Nessa mesma direcdo, vinculada a um possivel gosto do espectador de cinema, 0s
filmes também projetam questdes vinculadas as expectativas em torno de medos
contemporaneos e de assuntos insistentemente vinculados nas midias internacionais, que
englobam o contexto de producdo de certos filmes, como se faz presente em Avatar e suas
questdes de sustentabilidade, neocolonizacdo e preocupacdo inclusiva por meio do
personagem cadeirante, e que podem ser heranca de questdes contemporaneas mais
emergentes ou catastréficas, como aparecem figurativizadas nos filmes sobre o WTC, sobre

terrorismo, alienigenas ou vinculadas ao discurso biblico do Juizo Final.
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De fato, ainda ha muitas questdes a se explorar no @mbito do cinema enquanto
linguagem manifestada por um plano de conteldo e por vérios planos de expressdo
articulados (aqui o foco foi o plano de expressdo visual e sua relagdo com a narratividade e
com a figuratividade), cuja organizacéo sincretica produz efeitos de sentido caracteristicos, na
medida em que sua autenticidade reside na justaposicao de linguagens (e ndo no significado
isolado de cada uma).

Em uma direcdo para além desta tese, diversas questdes ainda podem ser vinculadas ao
tipo de trabalho aqui produzido e que podem gerar outros projetos relevantes para 0 mundo

académico, orientados pelas teorias semidticas do discurso, plastica e do ritmo, por exemplo:

- pensar na relagdo que a substancia sonora pode estabelecer, por meio de suas formas
de expresséo (trilha sonora, sonoplastia, certas inflexdes de palavras vinculadas aos gestos,
etc.), com as formas da expressdo visual e as significacdes geradas nos plano de contetdo,
pois nesta tese, por motivo de recorte do objeto semidtico em questdo e do alcance das
andlises, ndo foi possivel construir, ainda, uma correlacdo entre categorias resultantes dos
efeitos de sentido sonoro e das inflecgdes de fala nos entornos dos gestos (entre outras formas
assumidas pelo plano de expressdo sonoro), com as categorias de conteldo e de expressao
visuais apresentadas.

- delinear um trabalho que dé conta, da mesma forma como se pretendeu aqui com 0s
blockbusters (sucessos de bilheteria), mas no estudo de filmes consagrados pela critica ou até
mesmo a vertente hollywoodiana de segmento mais cult, ou seja, aqueles filmes contemplados
por prémios, como o proprio Oscar cedeu a alguns filmes apresentados na figura 1, haja vista
0 sucesso de O artista, O segredo de Brokeback, entre outros.

- pensar nos nNovos objetos semidticos que surgem no nascer deste século, haja vista a
importancia que os videogames tém ganhado no cenario mundial, a ponto de produzir mais
ganhos do que as préprias producdes hollywoodianas, como é o caso do jogo Grand Theft
Auto V (conhecido no mundo e no Brasil por “GTAV?”), cujas vendas, em apenas trés dias,
somaram 0 montante espantoso de 1 bilhdo de dolares, com com mais de 40 milhdes de titulos

vendidos até o final de 2014 (fonte: http://omelete.uol.com.br/games/noticia/grand-theft-auto-

v-vendeu-34-milhoes-de-copias/).”

70 Nesse ultimo caso, assim como o cinema, que manifesta uma iconizacdo do fluxo temporal, o videogame
confere “plenos poderes” ao seu destinatario, que, no papel do jogador (ou gamer), exerce um saber
compartilhado com a propria execucdo do videogame, que dependerd da perspicacia do jogador para
desempenhar todo o complexo de significacdo produzida pelo jogo de forma auditiva, visual e tétil (em
momentos de choque, explosdes, etc., ha jogos que vibram o controle na méo do jogador, por exemplo, por isso
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No geral, procurou-se fazer um recorte de sequéncias filmicas relevantes, por meio dos
critérios formais elencados, para dar conta das possibilidades de significagdo visual, da
mesma forma que Metz o fez por meio de seu trabalho sobre cinema e significagdo. Ele o fez
por meio de uma abordagem particularmente estrutural; aqui, optou-se por ampliar essa
problematica, em direcdo a uma semiotica discursiva e plastica, por meio das quais se
observou a producdo de ritmos de conteldo e de expressdo — mesmo que isso em alguns
momentos pudesse parecer um pouco estangue (ora tratava-se da expressdo, ora, do conteido)
— sendo que o importante foi dar conta do sincretismo préprio que esses planos da linguagem
sdo capazes de produzir, fato que também dificulta a producdo de uma analise plenamente
global, em virtude do aglomerado de linguagens em jogo no sistema semiético verbovisual do
cinema. A esse respeito, os critérios de pertinéncia foram importantes e o serdo também em
pesquisas futuras, pois demandam formas de entender o filme por meio de unidades de

significacdo capazes de articular o sentido das partes pelo todo e vice-versa.

a importancia também da percepg¢do tatil). Assim, por meio dos comandos coordenados pelo controle com seus
movimentos e botdes (ha plataformas de videogame também com comando de voz, como o Xbox One), o
jogador ira exercer essa espécie de comunicagéo participativa (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 68), ndo como
fora mencionado no caso da autoajuda (capitulo 2.2), construida em torno de um saber compartilhado, mas em
torno de uma performance compartilhada, no &mbito de um sistema semiético verbovisual interativo, o que nos
parece, de fato, uma 6tima sugestao de objeto para estudo no futuro.
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