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RESUMO: Em O rumor da lingua (1988), Roland Barthes afirma: “criticar é por em crise” (p. 41). Como critico,
Barthes dedicou sua obraas mais diversas artes e pds em crisealgumasdelas. Barthes o fez porque nao era um
critico de arte e sim, um artista critico. Pintura, filosofia, leitura e tantos outros interesses estao presentes em
sua obra. Dos multiplos Barthes que cada obra nos apresenta, nosso trabalho se dedica aquele que,
semanalmente, “caminha sozinho pela rua iluminada e vazia...”, o cinéfilo. 0 autor que colaborou para
Cahiers du cinéma, a mais influente revista francesa de cinemada época, também escreveu acerca da
linguagem cinematografica e de como essa linguagem é trabalhada socialmente e se relaciona com as
outras artes. Nosso trabalho consiste em analisar dois textos nos quais Barthes discute a linguagem
cinematografica e como ele, também espectador, recebe e interpreta essa linguagem, sdo eles: “En sortant
du cinéma (1975) e “Sur le cinéma” (1962-1980).
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ABSTRACT: In The Rustle of language (1988), Roland Barthes said: “criticizing is putting in crisis” (p. 41). As a
critic, Barthes devoted his work to several arts and put in crisis some of them. Barthes did so because he was
not an art critic, but a critical artist. Painting, philosophy, reading and so many other interests are present in
his work. From the multiple Barthes that each work presents us, ours is dedicated to that one who, weekly,
"walks alone by the lit and empty street ...", the movie buff. The author who collaborated for Cahiers du
cinema, the most influential French film magazine at the time, also wrote about film language and how that
language is crafted socially and relates to the other arts. Our job consists in analyzing two texts in which
Barthes discusses the film language and also how him, as spectator, receives and interprets this language, they
are: "En sortant du cinéma (1975) and" Sur le cinéma "(1942-165).
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A motivacao deste texto parte também de uma inquietacao e de uma tentativa de
evidenciar ainda mais o espirito plural de Roland Barthes. Assim, este texto procura refletir
acerca de uma expressao da arte que, embora tenha feito parte do universo de Barthes, foi
objeto de pouco mais de duas entrevistas. O autor que escreveu sobre pintura, literatura,
moda, entre tantos outros temas, nao tratou com profundidade do cinema em nenhum dos
seus livros nem cursos. E em duas entrevistas concedidas por ele entre os anos de 1963-
1964 acerca do tema, Barthes se coloca mais como um espectador que como um critico.

Quase dez anos mais tarde, Barthes volta a se pronunciar sobre o cinema: primeiro,
em um texto chamado En sortant du cinéma (1975) que trata do lugar ocupado pelo cinema
na nossa sociedade e um ano mais tarde, em um artigo publicado no jornal Le Monde,
acerca do filme Sald ou os cento e vinte dias de Sodoma, de Pasolini.

S3o, portanto, esses quatro textos: as entrevistas, “Sobre o Cinema” (Sur le cinéma) e
“Semiologia e cinema” (Semiologie et cinéma), concedidas as revistas Cahiers du cinéma e
Image et son, respectivamente, as principais referéncias que recorremos quando tentamos
compreender a relacao que Barthes estabeleceu com o universo cinematografico. Isso porque
todas as incursoes de Barthes nesse campo partiram de uma solicitacao as vezes explicita,
as vezes nem tanto de um posicionamento, de um Barthes social, um intelectual que,
embora frequentador de cinema e espectador regular, nunca se pretendeu critico de cinema. E
exatamente essa a relagao que ele esclarece ja no primeiro paragrafo de En sortant du cinéma:
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0 sujeito que fala aqui deve reconhecer uma coisa: ele ama sair de uma sala de
cinema. Encontrando-se numa rua iluminada e um pouco vazia (¢ sempre a noite e
durante a semana que ele vai) e dirigindo-se lentamente a algum café, ele anda
silenciosamente (ele n3o gosta de falar imediatamente do filme que acabou de
ver), um pouco paralisado, amarrotado, reservado, adormecido: [...] é evidente, ele
sai de uma hipnose. (BARTHES, 1975, p.104)

Os argumentos seguintes levantados por Barthes nesse texto ja sugerem sua
compreensao do cinema como ferramenta capaz de influenciar no comportamento e na
construgao de valores de uma sociedade ainda inconsciente do poder e alcance das grandes
telas e das salas onde nos, espectadores, somos também seres sociais que ocupam,
literalmente, lugares desse espaco também social e, em seguida, compartilham suas
experiéncias de consumidores de uma arte que é também um produto.

0 cinema, arte-produto, nos fala. Saimos de uma sessao de cinema quase sempre
detentores de um novo saber; no século XXI, concedemos ao cinema parte da educacao e
inclusao social dos nossos filhos: 0 que é visto na tela grande torna-se tema de rodas de
conversa nos mais variados lugares. Somos impelidos a nos posicionar sobre o dltimo
blockbuster, sobre como interpretamos este ou aquele filme.

E, se o cinema nos diz algo, devemos estar conscientes de como ele nos diz ou ainda
quais os elementos que tornam esse dialogo possivel. Pode o cinema falar ao publico tal
como a literatura ou o teatro? Pode-se ler um filme?

Durante suas entrevistas, Barthes reflete sobre o que seria uma linguagem
cinematografica ou mesmo a possibilidade de tratar o cinema como uma “linguagem”.

Partamos desse ponto: o que seria uma linguagem cinematogrdfica? De que forma os
elementos cinematograficos se relacionam na constru¢ao de sentido? E nés, enquanto
membros de uma sociedade consumidora dessa arte-produto (que é o cinema), como nés
recebemos, “lemos” e interpretamos o que nos é oferecido pelo mercado?

Ao empregarmos o termo “linguagem” nao podemos esquecer que esse termo, de
acordo com Saussure, remete a um sistema articulado e construido a partir da palavra. 0
cinema, arte constituida essencialmente pelas imagens, oferece, segundo Barthes, desde ja
uma resisténcia.

0 cinema se da a primeira vista como uma expressao analdgica da realidade (e,
além disso, continua); e uma expressio analdgica e continua, ndo se sabe por que
lado pega-la para nela introduzir uma andlise do tipo linguistico; por exemplo,
como recortar (semanticamente), como fazer variar o sentido de um filme?
(BARTHES, 2004, p.21)

As vias que atravessam essa resisténcia sao sugeridas pelo proprio Barthes: se
optarmos por uma linguistica do sintagma em vez de uma linguistica do signo. Aplicar-se-ia,
portanto, os modelos retdricos isolados por Jakobson e também extensivos a linguagem
articulada: a metdfora e a metonimia. No cinema, o discurso sempre esta presente, sempre
se passa algo e esses fatos estao ligados por via metonimica.

Assim, uma boa historia/filme seria aquela onde uma cena (um signo) é escolhida
sempre de uma forma que complemente a anterior e assim sucessivamente, numa relagao
de contiguidade. Logo, a interpretacao daquilo que vemos pode nao estar exatamente no que
vemos, mas nas relacoes que estabelecemos. Portanto, o que daria forca a um significante,
no cinema, nao é a sua clareza, mas o fato de ele ser percebido como significante. No filme,
nao sao as coisas, é o lugar das coisas que conta.

Para fazer com que uma determinada cena signifique para o espectador, o diretor tem
de se preocupar nao s6 com os dialogos presentes no filme, mas também com recursos
proprios ao universo cinematografico como, por exemplo, o proprio movimento da camera,
ou ainda como cada filme foi filmado, se em tomada @nica ou em cenas. A forma como um
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diretor constréi uma narrativa filmica implica uma interpretagao que vai além dos dialogos
estabelecidos pelos personagens. E nesse emaranhado de significados que o telespectador é
levado a buscar ou até mesmo construir o sentido.

Ainda segundo Barthes, o proprio ato de ver um filme numa sala de cinema promove
um comportamento e interpretacao diferentes por parte do espectador, pois ao vermos um
filme na sala da nossa casa, nao estamos suficientemente envolvidos pelo universo
cinematografico e pelos elementos que essa arte necessita para significar. A sala da nossa
casa, como ambiente com o qual ja estamos familiarizados, impediria que nos
transformassemos em telespectadores ideais.

Para Barthes, o cinema, assim como a literatura, deve ser uma arte de sentido
suspenso: deve provocar sentidos, mas nao os preencher, provocar respostas, nao dar. Cabe,
portanto, ao espectador, reconhecer a sua situa¢ao de quase hipnose quando sai de uma
sessao cinema. Nao é a nossa expectativa enquanto nos dirigimos ao cinema o que deve
implicar uma reflexdao critica, mas as nossas reflexoes ao sairmos de uma sessao, até a
frustracao ao sairmos dela.

0s melhores filmes (para mim) sdo aqueles que melhor suspendem o sentido.
Suspender o sentido é uma operagao extremamente dificil, exigindo ao mesmo
tempo uma técnica muito grande e uma lealdade intelectual total. Isso quer dizer
livrar-se de todos os sentidos parasitas, o que é extremamente dificil. (BARTHES,

2004, p. 31)

Como exemplo dessa suspensao do sentido Barthes cita dois filmes: 0 anjo
exterminador (1962), de Bufuel, e A imortal (1963), de Robbe-Grillet. Ele comenta a
construcao do sentido nesses filmes. Para Barthes, em Bufuel, ha uma contiguidade de
significantes responsaveis pela constru¢ao de um sentido que insinua sem responder, como
se 0 (nico responsavel por esse sentido fosse o proprio telespectador.

Apesar de em algumas entrevistas Buniuel afirmar que seu filme se trata de uma
critica a sociedade burguesa da época, o filme nao tem uma moral Gnica. Nao conduz a
uma so6 interpretacao. Mas isso se deve muito mais a técnica utilizada por Bufiuel que a
qualquer outra coisa.

Em 0 anjo exterminador, por exemplo: 0 espaco; todo o filme se passa dentro de uma
mansao, as cenas e os dialogos rapidos, o movimento de camera em primeiro plano, além
da auséncia de protagonistas faz com que cada cena sb se justifique quando assistimos a
cena seguinte, até o final do filme.

Ja no filme de Robbe-Grillet, ndo se trata apenas do uso de “metonimia”, da
contiguidade: Grillet recorre a metafora para “embaralhar o sentido”, mas o sentido continua
la. A Istambul do cenario do filme de Robbe-Grillet e a cultura turca favorecem o jogo entre o
real e o imaginario estabelecido pelo autor, mas nao suspendem o sentido. E nesse sentido,
a metafora é um recurso relevante, pois nada é o que parece ser.

Ao comentar os filmes de Burnuel e Robbe-Grillet € como eles tentam subverter a
imagem e a propria linguagem (entenda-se, os dialogos), para que se construa um
significado que nao estad evidente, Barthes sugere outro viés de interpretacao para uma
analise de um filme: representacdo analdgica da realidade, pois, num filme, “existe um
discurso que é tratado por uma coletividade e comporta elementos que nao sao diretamente
simbdlicos, mas ja interpretados, culturalizados, convencionalizados” (BARTHES, 2004, p.44).

Nesse sentido, o objeto em questao passaria a ser o discurso por tras das imagens.
Outro aspecto importante seria também o préprio lugar social ocupado pelo analista. E essa
a questao que se coloca num artigo do proprio Barthes para o Le Monde, em 1976. Sobre 0
filme de Pasolini Salo ou os 120 dias de Sodoma. Na época em que o filme foi lancado, ele
desagradou nao s6 os leitores de Sade, mas os criticos do fascismo.
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Langa-se, entdo, outra pergunta: como se pode elaborar uma analise a partir de uma
representagao analdgica da realidade em um filme que nao é simplesmente uma adaptacao
de um livro, mas a adaptagao dessa obra a uma realidade como a do fascismo italiano?

Barthes explica que esse duplo descontentamento vem principalmente do fato de Pasolini
ter tentado trazer para o cinema, um texto feito essencialmente para ser lido e nao interpretado.
Para ele, Pasolini nos toca, nos incomoda porque organiza seu filme a partir do que Sade
descreve e nao escreve (cito): “o que toca, o que tem efeito em Salo, é a letra. Pasolini filmou
suas cenas ao pé da letra, como elas tinham sido descritas (eu ndo digo ‘escritas’) por Sade®”.

Para Barthes, o desconforto causado pelo filme de Pasolini se da pelo o que ele decide
“mostrar” d la lettre, o que deve ser apenas imaginado. O cinema é a arte da sugestao, das
inferéncias. 0 filme de Pasolini nos choca porque mostra rigorosamente cenas que
desejamos ver mesmo conscientes de que nao devemos. Nao ha simbolismo, nao ha
analogias. A cena esta la e basta vé-la.

Segundo Barthes, a op¢ao de Pasolini traz um efeito inesperado, pois a0 mostrar as cenas
presentes em Sade num universo fascista, ele distorce ambos e desagrada todos. O filme é uma
teimosia. 0 texto de Sade nao autorizaria representacao. 0s 120 dias de Sodoma nao se realiza
em outras artes, se descaracteriza. Por essa razao, os apreciadores de Sade nao o reconhecem
no filme de Pasolini. A descricao possivel na literatura nao se estende a tela do cinema.

Ja no universo politico-sociolégico, Pasolini peca também ao abordar o contexto
fascista italiano, pois atribui aos “mestres libertinos” em seu filme o rdtulo de fascistas. Ao
contrario da sua tentativa em Sade, acerca do fascismo, Pasolini nao mostra o que é o
fascismo, nao o torna crivel. Nao questiona, apenas mostra de maneira rasa.

A linguagem cinematografica deve, pela sua propria condi¢ao, por ser essencialmente
imagética, ser cuidadosa com o que mostra. Aquele que vé o filme deve ser também capaz
de ir além, de captar o que nao é mostrado, mas que esta la e tem relevancia na obra.

A obra de Barthes é vasta. Este encontro é a prova da grande contribuicao que Barthes
deixou para os amantes da pintura, da literatura, da fotografia, do cinema... nesse dltimo,
entre artigos, entrevistas e roteiros, ele ainda atuou no longa As irmds Bronté (1979) de
André Téchiné e no roteiro para o documentario de Hubert Aquin, O Esporte e os homens
(1959). No Brasil, teve seu Fragmentos de um discurso Amoroso (1997) adaptado no longa de
Sandra Werneck, Pequeno Diciondrio Amoroso (1996).

Barthes parecia apreciar a sétima arte, mesmo que esta nao figure na sua famosa lista
’aime, je n’aimepas (1975). Auséncia que ele talvez e simplesmente respondesse « cela n’a
aucune importance pour personne ». E certamente responderiamos: « cela nous interesse
énormémment ».
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