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Resumo 
Este trabalho consiste em um estudo sobre os códigos da linguagem 
cinematográfica a partir de seus significados estético, psicológico e 
sociológico. Adotam-se como pontos de vista teóricos a divisão 
tricotômica dos signos proposta por Charles S. Peirce, a revisão crí­
tica da Teoria da Imagem, a descrição de Walter Benjamin sobre a 
natureza política inerente aos processos técnicos de produção filmica 
e a hipótese de que as respostas às questões apontadas pela análise 
do cinema, realizada por Christian Metz, dependem da solução de 
problemas lógicos da construção de classes de significação dentro 
da semiótica. O método utilizado é tanto o bibliográfico quanto aque­
le baseado em análise de filmografia selecionada. O trabalho procu­
ra explicitar a nova classe de signos e de representações que a lin­
guagem digital do cinema deverá produzir no futuro próximo. 
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Abstract 
This paper consists o f the study of movies language codes from their 
esthetic, psychological and sociological significances. The trichotomic 
sign division, suggested by Charles S. Peirce, has been considered as 
theoretical points o f view, as well as the Image Theory preview, Walter 
Benjamin's description on political nature which is inherent to the 
movies production technical procedures, and also the hypothesis that 
the answers to those questions which have been pointed out in a 
movies analysis made by Christian Metz depend upon the solution of 
some logical problems conceming the making of significance classes 
in Semiotics. The bibliographical method and also the one based on 
selected movie analysis were used in the study. Thus, in aims to 
present a new class o f signs and the representations which might be 
produced in digital movies language in a near future. 
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O cinehfá'é a arte dàs Írriágens'erii rno\Timéilto; uma s'eq'Üêhcia 
fotográfica. qve, ao ser wojetada e reproduzir a realidade 

., - registrad~ -p~la cârrlera,; 6-'onsegúe: su~citar: ~nas' palavras 
de Benjamin (1980, p. 23), "a experiência ,do :inconsCiente yisual, 
assim como a psicanálise nos abre a experiência do inconsciente 
coletivo". No início do cinema; apenas a pura ilusã,o do movimento 
na tela já.prov:ocáva, reações i~tensás;no~ tel~!)pec,~çi~r~s, ao ve:r:~m, 
por e~e.mplo, as folhas das árvores palpitarem sob:o.yento o,u o trefl?, 
avançar para eles vindo.do hqrizpnte. Com o acréscimo do enr~dó, 
surge o filme como dramatúrgia ou comédia, aproxima~do-se do 
teatro. O 'som apa~ece corpo w:P elemento impqrtante da produçâo 
cinerriatográfi_cà, permitindo reconstituir o ambiente compietq' 4o~ 
se~es e das coisas presentes 'na vida reat'. O campo vis'ual as'socÜtdo 
à audição engloba a totalidade do' espaço real e pefnlite ao éspectidor 
deixar-se envolver muito mais facilmente pela mágica ilUsão do 
movimento: A técnicà do desenho anim~do apro'ximóu o ciÍlema das 
artes gráficas e 'o computador proporcionou a difusão dos efeitos 
especiais que sustentam bilheterias milíoháíiàs. Atualmente, discutem~ 
se qual é a estética propostà jielas novas tecnológiás e quais são as 
possibilidades de a produção filmica· superar limites ainda não testados. 

· O interesse crescente pelo estudo do eineina, sob o ponto de 
vista da semiótica; estabelece éaininhos para a construção ·de um 
sistema lingüístico de significação capaz de-incluir ao mesmo tempo 
a critica e a estética. Nesses ·caminhos, os· elementos da ;arte 
cinematográfica se dissolvem no bojo da :ciência geral dos. signos; 
exprimindo-se segundo o comportamento coletivo' e ~a conve~ção 
social. A tônica ·do pres~nte trabalho é. enfocar criticamente ós 
fundamentos da análise semiológica >e do .campo da compre~nsão 
estética presentes nas teorias .do ·cinema, mostrando de que forma 
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essas teorias são influenciadas pelos alcances técnicos de sua época. 
O trabalho faz, inicialmente, uma revisão de como a arte 
cinematográfica é categorizada a partir da ciência geral dos signos 
peirceana, estabelecendo condições para a apresentação da crítica à 
técnica do filme como imagem em movimento, vista com câmera 
parada. Busca-se adentrar, dessa forma, no campo da semiótica 
para compreender quais representações estão em jogo no processo 
qe vivência do signo cinematográfico pelo telespectador. 

A categoria . indiciai primária qo . signo 
cinematográfico 

Em primeiro lugar, será preciso caracterizai: o cinema em 
termos da sua distinção dos aspectos convencionais ·observados na 
imagem instantânea, a fotografia, da que se serve para produzir 
movimentos. A fotografia, em geral, representa ós objetos exatamente 
como eles são observados, estabelecendo uma semelhança que se 
deve ao fato de ser prÔdu2:ida em circunstâncias tais que é fisicamente 
f9rçada a corresponder ponto por ponto à natureza e, sob esse 
aspecto, então, pertencem à segunda classe dos signos, aqueles 
que o são por coneião fisica. (Peirce, 1995, p. 65) 

Um signo é tudo o · que não é certa coisa, mas representa 
essa. coisa para um interpretante, fazendo com que esse último 
estabeleça uma determinada relação com a coisa interpretada. Essa 
relação pode ser genuína ou degenerada, dependendo de como a 
coisa ou objeto é representado pelo interpretante. Quando a relação 
é degenerada, é porque o signo estabeleceu para o interpretante uma 
representação genérica sobre qualidades pertencentes ao todo de 
um conjunto de objetos individl.l4iS que conservam em comum aquelas 
qualidades, mas que são diferentes entre si. A relação de ordem 
estabelecida quando se diz, por exemplo, "A é maior do que B", é 
degenerada, pois há um conjunto de objetos que podem substituir A e 
B, satisfazendo a relação. Uma relação genuína· é a que permite ao 
interpretante estabelecer entre o signo representante e o objeto 
representado uma total independência em termos das suas qualidades 
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individua,is. Assim, quando se diz, "5 é maior do q~e:3", a relação é 
gen_uína, poi~ ela faz_parte da natureza específica do$ objetos 
representados, que.são os nÚl,neros 3 e S. Dessa forma, todo ~igno 
apresenta w:n grau de degenerescência que varia domais degenerado 
ao mais genuíno. . . .,._ . 

Um sig:g.oque r~pry,senta UJ:rlaCoisa para o)nterpretante 
.dentro _de :um:>aJto grftu de degeneresçência é~ito um, originaliano, 
ouíc.one, as$i:tp.bexplicadp por;.Pei_rce: [. . .] é .um. s.tgno cuja virtude 
$ignifican(e s.ç.cf.~v.(O.ape,na_s ,qsua.qualidade. Já o signo degenerado 
no menor grau é q~np~inadq oqsistente ou índiçe, ou seja, [ . .]é 
um signo e'[-lja_L signifiça.ção de seu objeto se deve ao fato de ter 
ele uma relaçiio genuína com aquele objeto, sem levar_ em conta 
o interpretante.- (p. 28}. 

O grau de degeneresc.ência de_ um signo diz respeito somente 
à relação que o mesmo .estabe!ecç .com a coisa represent~d~ para o 
interpretante. s~, independentemente do interpretante, o signo continua 
em si mesmo a representar aquela coisa, então ele é um índ~ce. Mas 
se o signo necessita da participa~ão de um interpretante para ter 
sentido, então ele é um ícone. Quando o caráter de significação não 
puder existir sem a participação total do interpretante, ou seja, quando 
o signo somente puder ser compreendido com a ajuda de alguém que 
impreterivelmente deva estar presente para estabelecer o significado, 
então ele é um símbolo. Um símbolo é um,signo cuja virtude 
significante se deve a . um caráter ql!-e só pode ser compreendido 
com a ajuda de seu Interpretante. A emissão de um discurso é 
exemplo disto: as palavras .representam os objetos e significam suas 
qualidades na mente do ouvinte por meio dos signos correspondentes. 
(p. 28-9). 

De fato, não há maior grau de degenerescênçia do que e11tre 
uma palavra e a coisa que ela representa. A palavra "boi", por exemplo, 
em si mesma,· representa apenas o som que desig11a um animal 
classificado em terrpo_s de _s,4as q:yalidades próprias. Nellhuma -relação 
há, ·em princípio,:r~l).tre.-a. palavra em si mesma e a coisa que ela 
representa. É preciso que um interpretante esteja presente para aferir 
o significado·da.pal~vra,pormeio de uma lei, normalmente.dada por 
uma a,s~ociação de idéias q1,1e age no sentido de permitir que o,símbolo 
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seja interpretado como aludindo àquele objeto. Um símbolo não indica 
uma coisa particular, mas uma espécie de coisa. Podemos escrever 
a palavra 'estrelá', porém isso não faz, de quem -a escreveu, o 
criador da palavra, assim como, se apagarmos à palavra, não a 
destruímos (p. 73). Dessa forma, a palavra descreve à" estado mental 
dos que a usam e ela existe mesmo no estado de sono das pessoas. 

Na lógica peirceana, o cinema está situado dentro· das 
categorias indiciais, sendo fisicamente constituídõ pela imagem 
fotográfica e formando um par orgânico com a palaVra simbólica· .. A 
montagem cinematográfica somente se aproxima do objeto que 
representa por meio de sensações criadas por analogia na mente do 
interpretante. Além das palavras falada e escrita; o telespectador 
dispõe da fotografia para o registro e processamento da mensagem 
em sua mente. Entre os símbolos representados pela palavra e a 
imagem fotográfica projetada na ·tela, o te] espectador intercala seus 
referenciais culturais para realizar a inteq)retação. O cinema forma 
ícones que possuem graus de degenerescência muito pequenos, 
aproximando-se, assim, dos signos indiciais. 

Dessa forma, o cinema nunca poderá ter uma verdadeira 
linguagem, pelo menos nos termos de como a palavra simbólica é 
representada pela mente. Nas palavras de Christian Metz, a 
linguagem cinematográfica é o conjunto dos códigos e 
subcódigos cinematográficos, na medida em que se deseja falar 
dela como de um amplo objeto único (Metz, 1980, p. 156).· Para 
Roland Barthes (1971 ), de quem Christian Metz foi discípulo, o ícone 
fotográfico só pode rep-resentar objetós em seu estado puro, e, desse 
modo, a possibilidade de intervenção humana é mínima, pois na relação 
do interpretante com o cinema, não há códigos pré-estabelecidos, 
como ocorre na linguagem verbal. À fala 'do cinema também não 
podem ser intercalados· signos de interpretação, pois refere-se à 
fotografia, que é uma rnensagem sem código. Barthes, como 
peirceano que foi, coloca a image·m e a palavra como tim par orgânico 
indiciai de complementação, na qual a fala justifica a produção do 
movimento. 

Ao colocar a semi ótica como um ramo da lingüística, Barthes 
(1985) se apóia na hipótese de que a experiência cinematográfica 
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sugere uma grande complexidade:de.significações obtidas através'de 
imagens. Mas a fotografia· é uma lirtguagem sein códigos, pois esses 
se manifestam para o interpretà.nte. apenas por meio dos símbolos da 
fala, que não estão presentes nos níveis indicais; mas entram na 
composição icõnica do cinema. O sentido mais amplo da mensagem 
barthesiana é de que não há unia lógica· nO 'cinema. Um· filme pode 
levar o telespedador para qilitlquer lugár, desde o mais remoto passada 
ao futuro distante; de forma que esté' não sinta nenhuma motivação 
para Interpretar silit Viagem; pois não dispõe de códígos pré-existentes, 
a não ser os do presente, e estes pbdem ser transformados pela fala. 
Somente esta: última ·póde ser real para-o interpretante. O Cinema: é 
praticamente ilusão de ótiCa/portanto, irreal e apenas diversão. 

O interpretàntê rui'liriglliigem oral possui um cohjunto de códigos 
referenciais pré~esta:belecidos pelá cultura que'nâo O'deixàm desviar­
se pela ilusão do real ptesente e este é o motivo peló ql.ial o ciriema não 
póde ter ou constituir uma lmgrnígem propriamente dita, pois ele desloca 
o telespectador pela conjugação da imagem em môvimento com a 
fala. Para ointerj:>retante simbólico·da linguagem'falada, somentéa 
imagem real pode referir o presentê por meio da existênCia fisica. A 
mente não' é' capâz de reconstituir fisicamente o passado, a não ser 
uma recoristituição por evocações e lembranças não fisicas, entretanto, 
o cinema< interpõe ao interpretante as fotografias que indicam, no 
presente, o passado e o futliro por meio de imagens que llustram o 
etiredo falado do roteiro ~o -fihrie. Desta foima, quebra.:.se o sistema 
de referência do código falado e as imagens projetam espàçosdistantes 
que' desviam a convergêhda' sirllbófica dos rumos pré-e~tabelecÚlos 
existentes na mente do int6rpretarite.' No cin~ma,, toda: interpr~tação é 
válida, ao mesmo tempo em que nada: pré~estabeleeido coffio·êódigo 
de liriguagem'é possível. · · · 

A semiologia do cinema bas·eada ná teoria dá 
imagem .. ·- .- ·. ·,. 

As teorias da: imàgem formuladas a partir da:s idéias de Peirce 
têm sido consideradas um subsídio básico para a compreensão do 

Significação 23 ·• 1 33 



.. Rosemari Fágas Viégas e Paulo. Sérgio Mar~helli 

cinema em termos .semióticos. Procura~se definir um sistema de 
códigos para tratar a imagem, relacionando-a com a ciência geral da 
arte e o conjunto de significados da linguagetl1 usual. A formulação 
s.emiótica da imagem, no entanto, tem-se mostrado bastante 
complicada. Pode-se destacar a este respeito, por exemplo, a tentativa 
de Santaella & Nõth (1998) de estabelecer em termos semiológicos 
a diferença entre imagens como qualidade de signos que 
representam aspectos do mundo visível e como figuras puras e 
abstratas ou formas coloridas (p. 37). Subentende,se desta 
diferenciação que, na análise da imagem, há duas categorias de 
entendimento em jogo: a imagem como um conceito associado a signos 
é uma destas categorias; e a imagem como um conceito plástico é 
outra. No entanto,, na afirmação de que a diferença entre ambas as 
maneiras de observação se refletirá, na semiótica da imagem, 
na dicotomia signos icônicos versus signos plásticos (p. 3 7), surge 
o problema de não ser utilizada a própria diferenciação estabelecida. 
Para esses autores, as qualidades da imagem por eles designadas 
"plástica", "pictorial" e "abstrata" estão associadas aos signos, e 
não se colocam dentro da segunda categoria de entendimento que 
eles mesmos estabeleceram para tais qualidades. Seria preciso que 
sua proposta diferenciasse corretamente a caracterização icônica 
que diz respeito à concepção da imagem como signo e sua 
caracterização plástica, que não é semiótica. 

Dessa forma, a pintura puramente abstrata deveria ser 
concebida apenas em termos técnicos ou artísticos, formulados como 
jogo de cores, sombras e luz, fora da teoria geral dos signos. Não 
tem sentido afirmar, por exemplo, que a pintura abstrata mostra 
que imagens sem referenciais, ou seja, sem fUnção icônica, podem 
ser simples signos plásticos (p. 37, grifo nosso). Na verdade, a 
pintura abstrata apresenta imagens que, a rigor, não podem ser 
conceituadas como signos plásticos, pois tal conceito envolve a noção 
de signo, o que pressupõe necessariamente a existência de uma função 
semiótica, no caso a icônica. Nas palavras de Peirce (1995, p.48), 

[. .. } se existe algo que veicula informação e que, 
entretanto, de forma alguma se relaciona com ou se refere 

Significação 23 • 134 



Códigos de linguagem no discurso sobre J~ .cinema 

a algo com que a pessoa a quem .esse algo veic_ula a 
informação tem, quando percebe a informação, a menor 
familiaridade, direta ou indireta - e essa seria uma 
espécie de informação bem estranha -, esse algo, nessa 
obra, não é chamado de Signo. 

Além disso, tendo-se em conta que o conceito de signo 
plástico possibilita a análtse, semiótica de imagens que não 
representam coisa alguma {. . .], mas também imagens i cônicas 
podem ser consideradas como signos plásticos (Santaella & N,õth, 
1998, p. 38), pergunta-se: como é possível a um signo não represeritru; 
coisa alguma? Peirce deixou claro que um signo, ou representarpen 
é aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para 
alguém. O mesmo autor escreve].l também que um signo dirige-se 
a alguém, isto é, cria, na . mente dessa pessoa, um signo 
equivalente, ou .talvez um signo mais desenvolvido .e completa: 
[. .. ] para que algo possa ser um signo, esse algo deve 
'representar', como costumamos dizer, alguma outra coisa, 
chamada seu O}Jje_to, [. . .] (p. 46~7, grifos do autpr). 

Dia1_1te disso, chega-se ~ conclusão de _ que o conceito de 
signo plástico nãQ t~m fundamento algum. Ele se contradiz com o 
pensamento peirceano e em nada ajuda a compreensão semiótica da 
imagem. Este tipo de discuss~o mostra como as teorias sobre a 
imagem são imprudentes em sua interpretação sobre os próprios 
fundamentos em que .se assentam. 

Outra important~ teorização semi o lógica sobre a imagem diz 
respeito às suas características c<;>mo ícones. Sabe-se que qualquer 
coisa, seja uma qualidade, um existente individual ou uma lei, é 
lcone de qualquer coisa, _na medida em que for semelhante a 
essa coisa e utilizado como um se_u signo (p. 52). pesta forma, as 
imagens, sendo semelhantes aos seus objetos de referência, tornam­
se signos icônicos, e se procuram elaborar definições a partir das 
suas características óptico-geométricas de conformação com a 
re_alidade: Uma imagem é uma superfície de tal modo tratada que 
um arranjo ótico delimitado a um ponto de observação se torna 
disponível, contend() o mesmo tipo de informação que é 
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encontrado nos arranjos óticos ambientais de um ambiente 
comum (Gibson, apud Santaella & Nõth, 1998, p. 40). 

O problema das definições da imagem em termos de sua 
iconicidade, como acima enunciado, está em elas serem muito gerais 
diante do grande conjunto de arranjos óptico-geométricos possíveis 
de serem produzidos por todas as mudanças de ponto de vista do 
observador sobre o ambiente determinado pelo objeto representado. 
Assim, duas fotografias poderão retratar um objeto de um mesmo 
ângulo de observação, no entanto, podem apresentar informações 
diferentes sobre as características óptico-geométricas deste objeto, 
de forma que seus efeitos visuais propiciam representações 
diferenciadas para o interpretante. A interpretação da imagem do 
ponto de vista icônico não é necessariamente única, pois as 
informações contidas no representamen sobre o objeto representado 
podem variar segundo a concepção artística do fotógrafo, desenhista 
ou pintor. Portanto, para estes, certo "arranjo óptico delimitado a um 
ponto de observação" não precisa conter o "mesmo tipo de informação 
que é encontrado" nos objetos representados. Aliás, é na técnica do 
arranjo óptico que se situa a qualidade artística de uma imagem. 

As dificuldades geradas pela caracterização da imagem do 
ponto de vista i cônico remetem às teorias sobre a convencionalidade: 

O Jato é que, para uma imagem representar um objeto, 
ela deve ser um símbolo, substituí-lo e a ele se relacionar; 
nenhum grau de semelhança é suficiente para estabelecer 
a relação de referência necessária. [ . .} Quase tudo pode 
representar todo o resto. Uma imagem que representa um 
objeto o denota [. . .}. Denotação é o núcleo da 
representação [ . .]. A relação entre uma imagem e o que 
ela representa é uma relação próxima, constituída pelo 
encontro de um predicado e um fato. (Goodman, apud 
Santaella & Nõth 1998, p. 40) 

A concepção convencionalista se fundamenta na idéia de 
que, tal como o signo lingüístico, o signo imagético é arbitrário e se 
comporta como um símbolo notacional, cujo sentido é dado por regras 
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de interpretação pré-definidas, como na linguagem. Os logotipos 
utilizados pelo marketing, como coca-cola, por exemplo, são 
representantes típicos de imagens simbólicas convencionais. As 
relações de referência entre a imagem e seus objetos não são 
estabelecidas pelos graus de semelhança óptico-geométricas, como 
na teoria da iconicidade. Diversas imagens que mostram um objeto 
sob diferentes aspectos e tamanhos não nos deixam reconhecer, 
de forma homogênea, a disjunção ou diferenciação sintática ou 
semântica e, assim, a existência de um signo (Santaella e Nõth, 
1998, p. 41 ). Aqui, a palavra signo deve ser substituída por símbolo, 
para que a citação tenha sentido, pois os signos icônicos se 
caracterizam justamente pelo fato de que a eles não pode ser atribuída 
uma sintaxe ou uma semântica explícita, mas nem por isso deixam 
de ser signos. 

O problema da teoria convencionalista é que ela se aplica 
somente ao estudo dos símbolos imagéticos que, em oposição 
simultânea ao ícone e ao índice, se fundamentam na convenção social. 
Para a teoria convencionalista, não importa o meio fisico sobre o 
qual a imagem é construída, mas, apenas, o aporte da sua simbologia 
extrínseca. Porém, a grande dificuldade da era da informação é 
entender a diversidade das mídias e, portanto, as teorias da imagem 
veiculadas. 

As dificuldades da tricotomia peirceana dos signos 
e a categorização semiológica do cinema 

A divisão dos signos em índices, ícones e símbolos é apenas 
uma das tricotomias peirceanas, havendo ainda mais duas outras 
possíveis. A primeira dessas di:z; respeito ao tipo de existência do 
signo em termos da sua realidade fisica, podendo ser: ( 1) meramente 
uma qualidade abstrata de um objeto, como a beleza representada na 
obra de arte; (2) existente concreto que se pode tocar fisicamente, 
como o gelo representando o frio; (3) lei geral que diz respeito às 
possibilidades existenciais lógicas de um ser ou objeto, como as idéias 
da matemática que estabelecem relações entre as qualidades reais 
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dos objetos ou as idéias da lógica que estabelecem relações entre as 
suas qualidades abstratas. 

No caso da divisão (1 ), ocorrem os chamados qualissignos, 
nos quais o signo não existe sozinho, e deve corporificar-se em seu 
objeto para ser interpretado; no exemplo da beleza incorporada à 
obra de arte, esta, de fato, não existe independentemente daquela. 
No caso da divisão (2), têm-se os sinsignos, que estão incorporados 
ao seu objeto, mas existem independentemente deste. De fato, o frio 
incorporado no gelo é urna qualidade fisica dos corpos a baixas 
temperaturas e pode-se perfeitamente sentir frio sem que nenhum 
gelo esteja presente. Na divisão (3), ocorrem os legissignos, que 
existem como formas do pensamento e não dizem respeito a 
qualidades ou realidades dos objetos. A relação de ordem A <B é um 
exemplo de legissigno, estabelecida abstratamente pela mente 
humana, pois não está presente nem em A nem em B, mas apenas na 
comparação que o interpretante faz das suas qualidades. Assim, a 
dedução lógica não está presente em Sócrates nem no qualissigno 
mortal quando se diz: Todo homem é mortal; e Sócrates, sendo homem, 
conclui-se que ele tenha o atributo da mortalidade. 

A outra tricotomia peirceana dos signos diz respeito à natureza 
da sua representação, definindo, portanto, os possíveis papéis do 
interpretante: ( 1) Rema é um signo de possibilidade qualitativa para o 
interpretante, ou seja, representa esta e aquela espécie de objeto 
possível; (2) Dicente ou Dicissigno é o signo que, para seu 
interpretante, possui existência real; e (3) Argumento é signo de lei 
para o interpretante. O Rema é um signo de possibilidade, como a 
beleza presente na obra de arte; o Dicissigno é um fato presente na 
natureza, como o frio que se sente no gelo quando se lhe interpõe a 
mão ou a mortalidade inerente aos seres vivos; e o Argumento é um 
signo de razão, somente possível pela ação do pensamento humano e 
que nunca pode ser visto como qualidade possível ou fato concreto. 

A divisão tricotômica dos signos diz respeito a índices, icones 
e símbolos e define o caráter social dos significados fornecidos pelo 
interpretante, ou seja: (1) os índices são signos que não precisam da 
presença do interpretante para existir; (2) já os ícones dependem em 
grande parte da presença do interpretante; e (3) os símbolos 

Significação 23 • 138 



Códigos de lingul!Qtl!m no discurso sobre o cinema 

dependem totalmente da presença do interpretante para se constituir 
como signos. 

Um signo é um ícone, um índice ou um símbolo. Um ícone é 
um signo que possuiria o caráter que o torna significante, 
mesmo que seu objeto não existisse, tal como um risco 
feito a lápis representando uma linha geométrica. Um 
índice é um signo que, de repente, perderia seu caráter 
que o torna J,tm signo se seu objeto fosse removido, mas 
que não perderia esse caráter se não houvesse 
interpretante. Tal é, por exemplo, o caso de um molde 
com um buraco de bala c,omo signo de um tiro, pois sem 
o tiro não teria havido buraco; porém nele existe um 
buraco, quer tenha alguém ou não a capacidade de 
atribuí-lo a um tiro. Um símbolo é um signo que perderia 
o caráter que o torna um signo se não houvesse um 
interpretante. Tal é o caso de qualquer elocução de 
discurso que significa aquilo que significa apenas por 
força de compreender-se que possui essa significação. 
(Peirce, 1995, p. 74, grifos do autor) 

A divisão tricotômica dos signos em ícones, índices e símbolos, 
da forma como estes são considerados na citação acima, conduz a 
uma dificuldade quando, na mesma página referenciada, lê-se que 
um signo é: "qualquer coisa que conduz alguma outra coisa (seu 
interpretante) a referir-se a um objeto ao qual ela mesma se refere 
(seu objeto), de modo idêntico, transformando-se o interpretante, 
por sua vez, em signo, e assim sucessivamente ad infinitum" (grifos 
do autor). Desta forma, o objeto e o interpretante são coisas que, 
juntamente com o signo, constituem uma teia de tal modo tramada 
que· nenhum dos três elementos pode ser concebido 
independentemente do outro. Se não houver um interpretante, 
portanto, uma coisa perde seu caráter de signo. Como é possível, 
então, que existam signos, os índices, cujo caráter não se perde se 
não houver interpretante? Como é possível aos ícones possuírem 
uma natureza que os toma significantes, ainda que seu objeto não 
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exista? Os indivíduos de uma cultura que não conheça a geometria 
euclidiana jamais irão associar um risco de giz a uma linha reta; e, ao 
longo do desenvolvimento psicobiológico, as crianças, antes de 
"aprenderem" seu· significado como sendo uma linha reta, percebem 
que se trata apenas 'de' um risco de giz. 

Acontece, com efeito, que, como a percepção é constituída 
em contato direto ,com o objeto, ao passo que à imagem 
intervém em sua ausência; o espaço perceptivo é 
construído muito mais rapidamente do ·que o espaço 
representativo: ele atinge mesmo um nível já projetivo e 
quase métricO no momento em que a representação 
figurada tem início e permanece na construção, e em 
parte na récónstruçãó, da~ relações topológicas 
elementares. Há, portanto, um espaço, e meSmo de alguns 
anos, entre as duas construções, perceptiva e 
representativa; . malgrado a analogia de seus processos 
evolutivos, de ' tal sorte que, se não percebemos a 
dualidade dos planos, temos a ilusão de que a elaboração 
do espaço começa com as formas euc'lidianas simples. 
Ora, quando as observamos, mais ou menos na idade de 
2 a 4 anos, as formas euclidi'anas_'são aó mesmo tempo 
derivadas, do ponto de ·'vista perceptivo (porque 
preparadas pór um desenvolvimento que começa desde 
as primeiras semanas de existência); e não ainda 
assimiladas pela representação (que trabalha sobre suas 
formas perceptivas complexas,. mas por meio de relaçõeS 
muito mais elementares) . Portanto, é indispensâvél 
diSsoCiar o' espaço perceptivo do espaço representativo, 
para fornecer Uma te~ria adequada à · intuição 
geométrica. (Piaget &Inhelder, 1993, p. 471-2) 

Não é sem razão que Saussure restringiu a noção de signo, 
limitando-o ao símbolo de Peirce. Mas este não é, no entanto, o 
momento para discutir as cons·eqüências das dificuldades da teoria 
peirceana, desde que se pretendia apenas apontar uma delas. Importa 
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aqui verificar como é que, dentro da proposta da análise semiológica, 
o cinema pode conter os três modos de signo, ou seja, índices, ícone.s 
e símbolos. Já sabemos que o cinema possui em maior grau os 
elementos indiciais, e, em menor grau, os elementos icônicos, mas 
com quase nada dos simbólicos, pois não contém um código de 
significados pré-estabelecidos. 

Para nós, as categorias de signos do cinema se apresentam 
do seguinte modo: (1) Como um qualissigno, na medida em que as 
imagens em si representam ícones que causam "sensações" no 
espectador interpretante; (2) um sinsigno icônico que se apresenta 
como imagem semelhante à vida real presente, mas que, na verdade, 
age modificando a referência da dualidade existente entre o passado 
e o futuro; (3) um sinsigno indiciai remático, propiciando a 
experiência direta de um objeto representado na fala por meio da 
imagem; (4) um sinsigno dicente, propiciando informações 
complementares por meio de efeitos especiais obtidos pela montagem 
da fita; (5) um legissigno icônico, estabelecendo uma lei geral que 
caracteriza uma trama entre personagens que corporificam, por 
exemplo, o bem e o mal; (6) um legissigno indiciai remático, na 
medida em que a evolução da trama entre os personagens é 
acompanhada pela mudança de cenário e adaptações; (7) um 
legissigno indiciai dicente, na medida em que dispõe de meios para 
escolher a melhor representação do enredo; (8) um símbolo remático 
ou rema simbólico, enquanto a imagem e a fala podem ser entendidas 
uma em relação à outra de forma sincronizada; (9) um símbolo 
dicente, na medida em que a fala está intemalizada na imagem filmica; 
e (10) um argumento, que recebe o nome de script nas mãos do 
diretor cinematográfico. 

Não podendo o cinema constituir-se como uma linguagem 
codificada, a crítica e a estética cinematográficas também não podem 
se dissolver no campo da teoria geral dos signos, impondo limites à 
abordagem semiológica. Desta forma é que André Bazin, um dos 
fundadores do histórico Cahiers du Cinema, na década de 30, destaca 
que o elo mais forte do filme com o espectador é do tipo existencial, 
o que para Peirce é a característica determinante do signo indiciai. 
Enquanto Peirce se ocupou de desenvolver uma lógica dos signos, 
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Bazin ( 1991) procurou fundar uma estética baseada na fotografia. O 
que nos afeta na fotografia de uma flor ou de um floco de neve é a 
beleza natural do objeto representado, de forma que a natureza é 
sempre fotogênica. Entretanto, ao mesmo tempo em que se aproxima 
de Peirce com relação à ontologia da imagem fotográfica, Bazin 
afasta-se dele quando se recusa a fundar sua estética na semiologia. 
A estética de Bazin reivindica a primazia do objeto sobre a imagem, 
a primazia do mundo natural sobre o mundo dos signos. As categorias 
filmicas de Bazin obedecem a dois planos estéticos excludentes 
diferenciados segundo o juízo de valor fornecido pela fidelidade à 
natureza. De um lado, está o realismo de Godard e Rossellini e, de 
outro, o expressionismo de Hollywood. O realismo se firmou na 
técnica espontânea e ingênua do cinema, enquanto o expressionismo 
desenvolveu formas elaboradas de montagem. No início da história 
do cinema, os filmes de Feuillade representavam a tendência realista 
que evoluiu nos anos 20 com películas de Flaherty, Von Stroheim e 
Murnau. Nessa mesma época, os filmes de Eisenstein, Kulechov e 
Gance representavam a tendência expressionista. 

O diretor mais importante dos anos 30, na perspectiva de 
Bazin, foi Jean Renoir, que reformulou a função do enquadramento 
na composição cinemática, inspirando-se na tradição do 
impressionismo francês, mas contrastando-se ao mesmo tempo com 
o princípio da montagem de Eisenstein. Renoir criou a idéia de 
recadrage (reenquadramento ): movimentos laterais da câmera que 
capturavam a realidade de uma forma contínua em vários de seus 
ângulos frontais. Este diretor olhou para além dos recursos 
fornecidos pela montagem e descobriu o segredo de uma forma 
filmica que permitia capturar a realidade sem cortar o mundo em 
pequenos fragmentos, revelando significados escondidos sem 
perturbar a unidade natural do mundo. Será esta a perspectiva que 
se pretende mostrar a seguir como representando a busca de padrões 
estéticos específicos da linguagem cinematográfica presentes em 
todo o seu percurso gerativo, inclusive durante o período 
correspondente à semiologia. Tais especificidades estarão, no 
entanto, além da estética fundamentada na concepção puramente 
fotográfica proposta por Bazin, contrapondo-se a esta o alcance 
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técnico e artístico do movimento da imagem;captado pela câmera, 
categoria primordial do cinema. 

Walter Benjamin e a estética da obra 
cinematográfica como produto técnico 

O célebre texto de Benjamin (1980) mostra como as fot:mas 
de reprodutividade técnica da obra de arte que se desenvolveram 
nas primeiras c;iécadas do século XX modificaram profundamente 
os conceitos de representação estética construídos em decorrência 
da arte do passado. A fotografia, conhecida desde o século XIX, 
tem a inusitada capacidade de destacar aspectos da realidade que 
escapam ao olho e são apenas passíveis de serem apreendidos 
por uma objetiva que se desloque livremente a fim de obter 
diversos ângulos d~ visão; graças a métodos como a ampliação 
ou a desaceleração, pode-se atingir a realidades ignoradas 
pela visão natural (p. 7). O objeto representado perde assim a 
sua originalidade e pode levar à produção de situações em que ele 
jamais seria encontrado, como uma paisagem gravada e modificada 
pelas técnicas de revelação. Para Benjamin, o que diferencia 
substancialmente a produção artística no passado da fotografia e 
do cinema atuais é qll;e, nestes, o conceito de reprodutividade técnica 
é inerente à própria concepção de obra de arte. Diversamente do 
que ocorre na literatura e na pintura, a reprodutividade técnica não 
é simplesmente uma condição exterior a facultar a difusão maciça 
de um filme, mas a sua técnica de reproduçã() funda diretamente a 
sua técnica de produção. Ela não apenas permite, de modo mais 
imediato, a produção maciça do filme, mas exige-a. As despesas 
de produção são tão. altas que impedem ao individuo adquirir 
um filme como se cQmprasse um quadro. (p. 11) 

Benjamin julga que o polêmico debat~ protagonizado no 
século XX pelos .pi,n,tores e fotógrafos sobre o valor estético 
respectivo de suas obras dá-lhe a impressão de responder a um 
falso problema e se basear numa confusão (p. 13). O debate 
não levava em consideração o significado histórico da inovação 
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técnica, portanto; a 'ànálise dos próprios meios de produção material 
da sociedade industrial que se formaram desde ·a transição do 
feudalismo para o capitalismo, tema tão bem estudado por Marx, do 
qual Benja,min era:-afeto. Mas o século que assistia -çz éssa evoluçãq 
foi incapaz de, perceber a a_lter:ação funcional que ela gerava 
para a· arte. E tal conseqüên~ia, até durante Jdngo tempo, 
escapou ao século XX que,,_ no entanto, viu o cinema nascer e se 
• .t ' . , ·, .T ' ' ' ' - ~ . . , . • 

desénvolyer (p. 13). Ant~s de indagar se a inven~~o ~a fotografia 
riãotransfo~ou o caráter geralda arte, os teóricósgast~ram-se em 
futilidades analíticas que em nada -coritribti'íram para . com o 
enúmdinie~to .dá~~vohição que s~ sucedt~ti. Os t~J;icos d~ cinema 
sucumbi~àm no ,;,esmo . erro. :contúcfo, os p:~'obÚmds que a 
fotografia colocara para a estética tradicional não· eram · mais 
que brincadeiras inj(miis -e~ comparação com aque/Ú . qu~ o 
filme 'iria levantar (p~.t4). · - · · ' · ' ·' '· · · · 

· · A perspectiv~ apontada por _BerÍjamirí 'elli relação às 
transfor:rllações qué"Ô -cirtema incor}jóroú à conceituação estética 
tnidiciónal sobre a ârte 16-vara.ln-no a cita~~ previsões de Franz Werfel: 

. ·' ~ . . - . . 
o cinema cdnda não ·ap~Ú'ndétt seu verdadeiro sentido, 
suas verdadeiras possibilidades. Elas consistem no poder 
que ele det~m iritrinsecanuúite de exprimir, por meios 
naturais;· e cor/:z unia Z:ncômparável capacidade · de 
persuasão, o feériéo, o núilhvtílioso, o sobrenatural. 
(Werfel apud Benjamin, 198o;:p; 14) 

A Obra deArte nâ Era de suà 'Reprodutividade Técnica 
é um texto·publicadoem 1936' ê Benjamin ríãó pdderia prever que, na 
segunda metade do·séctilo, o- surgimento ·dà televisão banalizaria o 
CÍnema e que; tio" fim, o aparelho de vídeo acabaria pÓr tomar possível 
a um indivíduo adquirir filmes e 'lévá-lbs para ser reproduzidos na sua 
própria casa. A técnica de reprod'lÍÇão da'obrá cinemàtográfica estava, 
enfim, ao alcance de" cada uni e o culto quê' exprime a incorporação 
dà obra de arte a um conjunto de relações tradicionais (p. 1 O) 
paSsou a ser praticado no ·altar doméstico cujo centro é o aparelho de 
televisão. 
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O valor estético da· arte funda-se sobre [ . .} um ritual 
secularizado - através do culto dedicado à beleza - mesmo sob 
as formas mais profanas (p: 10). Este culto à beleza apareceu na 
época do Renascimento e guarda a marca reconhecível de sua origem, 
mesmo diante do primeiro abalo que .sofreu após os três séculos em 
que sua função ritualística permaneceu ii:J.tocável. Para Benjamin, 
quando surgiu a primeira técnica de reprodução verdadeiramente 
revolucionária - a fotografia,- que é contemporânea dos 
prímórdios-do ·socialismo- os artistaspressentiram a aproximação 
de uma crise que ninguém ~ cem anos depois,.,.. poderá negar (p. 
1 0). Tal crise teve como ·combustível a polêmica sobre se a fotografia 
era ou não uma forma·autêntica de arte. Os que postulavam contra o 
reconhecimento da fotografia como arte reagiram, ·professando 'a 
arte pela arte', ou seja, uma teologia da atte (p·: lO).-O surgimento 
da fotografia começa a ·empurrar o" valor de culto - em todos os 
sentidos -para segundo plano (p. 13). Benjamin vê o retrato 
fotográfico como o culto da recordação dedicada aos seres 
queridos, afastados ou desaparecidos e, neste aspecto, o valor 
de culto da imagem ·encontra o seu último refúgio (p. 13). 

Os debates em tomo do valor estético do cinema como obra 
de arte são ainda mais polêmicos do que os debates em torno da 
fotografia, da qual ele é tecnicamente herdeiro. No cinema, o valor 
do culto estaria, segundo Benjamin, relegado a um plano ainda mais 
interior que o da fotografia. Para ele, o fato da atuação artística no 
cinema requerer uma ampla' mediação. de técnicas de reprodução 
implica que a performance do ator seja potencialmente desrespeitada. 
A câmera registra nada mais do que tomadas em relação a essa 
performance para a posterior montagem do filme. A montagem, por 
sua vez, sendo feita a partir da disponibilidade dos elementos móveis 
que a câmera pode captar, e tendo por base outros elementos, tais 
como o primeiro plano, muitas vezes, despreza as partes mais 
importantes da performance interpretativa do ator. Além disso, não 
há, como no caso do ator teatral, a possibilidade de adaptar a sua 
atuação às reações dos expectadores no decorrer da 
representação (p. 15} Não há qualquer contato pessoal do intérprete 
com o público e este só consegue penetrar na aura do ator se penetrar 
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na aura do aparelho. Mas, como.não pode fazerisso, o público toma 
a mesma atitude do aparelho: examina um,.leste. Não se trata de 
atitude à qual se Possam submeter os valores ·de culto (p.15). 

É dificil entender a metáfora do ~-'público entrando no aparelho 
cinematográfico", e se pode pensar que, por meio do cinema; não é 
possível ao expectador atingir a aura-do ator. Porém, levando,.se em 
conta que, à época deBenjamin, as multidões atraídas pelos filmes já 
reverenciavam como deuses os astros da tela, não há como argumentar 
contra o fato de que-o cinema aprofundou as formas de culto à beleza, 
surgidas com a revolução artística protagonizada na História com o 
Renascimento. Mais itarde, o · advento da televisão e do vídeo 
revolucionanim-·ta,ntq: a condição. de1 reprodutividade .da arte 
cinematográfica qae ~aparelhagem de reprodução surgiu como um 
fenômeno presente de .fon:ila ·massiva nas casas das famílias da 
sociedade moderna. Os aparelhos de .. r~produçãp encontrados nas 
moradias do homem_ contemporâneo têm uma função semelhante 
àquela do altar doméstico primitivo de .ídolos religiosos: por meio deles, 
é possível afastar-se do interior da casa e estabelecer formas 
representativas de controle sobre <O mundo externo.- O quf! 
caracteriza o cinema não é· apenas o modo pelo qual o homem 
se apresenta ao ·apàrelho, é também a maneira pela qual, graç{lS 
a esse aparelho, ele representa para -si o mundo:que o rodeia(p. 
22) . . 

A idolatria do público.com·re'lação aos astros ,do cinema é 
muito maior .do que a;existente;·em relação ao. teatro. Diante disso, 
toma-se ;possivelrecolocarametáfora benjaminiana sobre.o público 
do· cinema como o olho se confundindo com a objetiva da câmera. 
Mas Benjamin era cético •em·_.relação ao valor estétieo da arte 
representada-pelo ator de cinema, -quàndo comparava a interpretação 
cinematográfica com o teatro. Ele escreveu que o intérprete de um 
filme · 

[ .. } sente-se estranhofrente à sua própria imagem que 
lhe apresenta a câmara. De início, tal sentimento se parece 
com o de todas as pessoas, quando se olham no espelho. 
Mas, daí em diante, a sua imagem no espelho separa,se 

Significação 23 • 146 



C_ó,digos-de linguagem IJO discurso sobre o cinema 

do indivíduo e toma-se transportável. E aonde a levam? 
Para o público. Trata-se de um fato do qual o ator 
cinematográfico permanece seft}pre consciente. Di'ante 
do aparelho registrador, sabe que - em última instância -
é com o público que tem de se comunicar. Nesse mercado 
dentro. do qual não. vende apenas a sua força de trabalho, 
mgs tcqnbém, a sua pele e seus cabelos, seu coração e 
seus ,rins, quando enc,erra um determinado trabalho, ele 
fica nas mesmas condições de qualquer produto 
fabricado. [ . .] Na me.dida em que restringe o papel da 
aura, o cinema constrói artificialmente, fora do estúdio, 
a . 'p(!rsonalidade do ator.';· .o culto do astro, que favorece 
ao capitalismo dos produtores e cuja magia é gara~J,tida 
pela personalidade que, já de há muito, reduziu-se ao 
encanto corrompido de seu valor de mercadoria. (p7 17-
8, grifo do autor) 

A confecção de um filme utiliza um conjunto de equipamentos 
e atividades totalmente estranhos à prática do teatro. A circunstância 
representada pelas máquinas de filmar,. os aparelhos de iluminação, o 
estado-maior dos assistentes etc. torna superficial e sem 
impartância todas as analogias . que se poderiam erguer entre a 
filmagem de uma cena em .estúdio e sua execução no teatro (p. 
19). Com isso, Benjamin,admite que a forte magia contida no culto 
ao cinema vai além da possibilidade oferecida pela ação interpretativa 
d()s atores, que são desprovidos de sua aura pelas circunstâncias çio 
estúdio. O fascínio do público pelo cinema consiste no efeito sobre a 
percepção de possibilidades como se seqüências de imagens de uma 
mesma cena pudessem ser vistas de vários ângulos diferentes. As 
técnicas de variação dos ângulos de tomada disponibilizam para a 
montagem do filme uma ampla gama de material e a habilidade dos 
bons diretores reside exatamente em saber quais seqüências 
produzem os melhores efeitos estéticos. Alargando o mundo dos 
objetos dos quais tomamos conhecimento, tanto no sentido visual 
quanto auditivo, o Ci'fi.ema acarretou, em conseqüência, um 
aprofundamento da percepção (p. 22). 
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A interpretação dos atores não é, efetivamente, o ponto 
fundamental de um filme, pois elencos medíocres podem produzir 
grandes obras, em decorrência da habilidade dos diretores. Por isso, 
o glamour dos atores é construído fundamentalmente fora das telas, 
pois em decorrência da obra do cinema, o homem deve agir com 
toda a sua personalidade viva, mas privado de aura. Pois sua 
aura depende de seu hic et nunc (p. 16). Em uma montagem teatral, 
a aura do personagem é inseparável do ator e é percebida localmente 
pelo público. Mas, no cinema, a atuação é realizada de acordo com 
as condições impostas pela aparelhagem que substitui o público. O 
desempenho do papel pelo ator não é realizado ininterruptamente, 
mas, sim, em uma série de seqüências isoladas. Arnheim (apud 
Benjamin, p. 16) escreveu que, no cinema é' quase sempre 
interpretando o mínimo que se obtém mais ·efeito [ .. ]. A última 
escala do progresso consiste em reduzir o ator a um acessório 
escolhido pelas suas características [ ... } e que se utiliza 
funcionalmente. 

Para Benjamin, as seqüências cinematográficas registradas 
pela câmera, montadas e depois reproduzidas pelo projetor, apresentam 
um número bem maior de perspectivas do que as oferecidas pelo 
teatro e pela pintura, e facilitam ao expectador alargar sua percepção 
física. A importância capital do cinema reside no fato de favorecer a 
compenetração mútua da arte e da ciência, propiciando à percepção 
um levantamento incomparavelmente mais preciso dos elementos 
constituintes da realidade. Esta, quando vista através dos primeiros 
planos e sob a direção engenhosa da objetiva, sublinha detalhes 
insuspeitos nos ambientes familiares. O espaço se alarga dentro do 
primeiro plano e o movimento pode ser aprisionado através do relenti 
- a câmera lenta. 

As técnicas de filmagem e montagem quando bem aplicadas 
produzem seqüências do roteiro que, ao serem projetadas, apresentam 
formas desconhecidas à ação consciente do olhar, abrindo a 
experiência do inconsciente visual. Uma das tarefas essenciais das 
novas formas de expressão da arte, explica Benjamin, é suscitar 
determinada indagação num tempo ainda não maduro para que 
se recebesse plena resposta (p. 23). A história de cada forma de 
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·arte mostra que -há· momentos em que as crises de ordem estética 
somel_lte,podem ser superadas em ·decorrência da modificação do 
nível-técnico, quer..dizer, mediante uma novaforma de arte (p. 
24}. O .cubismo e o. futurismo foram movimentos artísticos que 
.surgiram _concomitantemente· ao cinema e ambos aparecem como 
tentativas insuficientes da arte para assimilar, à maneira deles, 
a intrusão de aparelhos dentro da realidade .(p. 25). Mesmo não 
utilizando .diretamente· as tecnologias do cinema como fundamento 
de produção artística, tais .movimentos sofreram a sua influência, 
pois valorizam os efeitos ópticos, da mesma forma como um filme 
sobre eles repousa .. · 

A visão estética de Benjamin :Sobre o cinema como produto 
técnico está amplamente consignada em seu texto, mas à sua época 
os elementos históricos desta· expressão artística pouco podiam dizer 
sobre como ela evoluiria até o fim do século. Desta forma, a 
perspectiva analítica de Benjamin se volta para o caráter do cinema 
como diversão de massa, matriz de onde emana, .no momento atual, 
todo um conjunto :de atitudes novas com relação à àrte (p. 25). 
Ao postular o aspecto-político como prioritário na análise estética do 
cinema, mesmo sem desbancar .os efeitos da técnica, Benjamin os 
remete em seu texto a um se~do plano de importância. Para ele, 
as mudanças sucessivas de lugares e ambientes provocam choques 
no espectador, que impedem qualquer associação no espírito e 
favorecem o gosto da massa pelo cinema como pura diversão. A 
pintura convida à contemplação; em sua presença, as pessoas 
se entregam à associação de idéias. Nada diSso ocorre no cinema; 
mal o olho capta- uma imagem, esta já cede lugar a outra e o 
olho jamais ·consegue• se fixar· (p. 25) .. 

A diversão se contrapõe à idéia de arte,- porque est(!. exige a 
concentração e um mergulho ·interior "como aquelepintor·chinês cuja 
lenda narra haver-se perdido dentro da paisagem que acabara de 
pintar" (p. 26).:No caso da.diversão, é a obra de arte que penetra· tia 
massa e causá um choque estético. de natureza depreciativa, 
correspondente ao estilo de vida cada vez mais perigoso do homem 
contemporâneo. A necessidade de se submeter a efeitos de choque 
constitui uma adaptação do homem aos perigos ·que o ameaçam 

SigniticaÇã·o 23 • 149 



· Rosemari Fágas ·Viégas e·P-aulo,Sérgio Marchelli . 

· (p. 25). O estado de distração em que o cinema coloca ar :massa . 
corresporide à estetização da vida-política que-culmina coma guerra . . 
A guerra; e só ela; 'Permítefornecer· um:· motivo para·· os maiores 
movimentos de inassa [ .. ] e só ·a guerra p'er.mite mobilizar todos 
os recursos técnicos da época presente (p., 27). A guerra foi 
glorificada pelos regimes· fascistas da primeira metade do:seculo e . 
correspondia, na · acepÇãb -.de Benjamim, a ' um ideal político de 
mobilização da massa que lhe permitia exprimir-se semmodificar o 
regime de propriedade que paralísava as forças produtivas e levava 
à sua crescente paralisação. A respeito desta mobilizaçãe politica, da 
qual as formas perceptivas da arte engendrada-s pelo. cinema 
contribuíram significativamente, assim se expressou Benjamin: 

:~ . 

Eis .como se pode répresen'tar a estética da guerra, hoje 
em dia: já que -a utilização notmàl das forças produtivas 
está' paralisada pelo regime da propriedade, o 
desenvolvimento · dos meios técnicos, -do ritmo das fontes 
de ·energia, voltam-se para um uso-contra a natureza . 

. Verifica-se atravês da guerra qu'e, devido ·às destruições 
por ela empreendidas, a sociedade não estava 
suficiehtemenle madura para fazer da técnica o seu 
órgão; que a técnica, por seu turno, não. ·estava 
suficientemente evoluída a fim de dominar as forças 
sociais elementares. (p. 28) 

A massa mobilizada politicamente pelo fascismo esperava 
da guerra a satisfação artística de sua-percepção ·sensível; modificada 
pela técnica, e na qual a destruição :coqespondia ao goze estético. 
Essa idéia presente. no parágrafo final doepflogo.do texto de· Benjamin 
parece soar como uma prefecia, tendo em ·conta os:acontecimentos 
.que se·sucediamna Europa e que conduziriam brevemente à ·eclosão 
da Segunda Guerra MundiaL A idéia: suscita ~também a visão 
melancólica do mundo qub caracterizou a v;ida de Benjamin e que o 
levou a suicidar-se na fronteira entre a França e a Espanha em 1940, 
não resistindo à tensão psicológica causada pelo temor à Gestapo, a 
terrível corporação nazista que o perseguia. O texto é um marco na 
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.história: da-teoria crítica desenvolvida pelo grupo de Frankfurt, do 

.qualBenjaminfoi wn'dos principais repres~ntantes. 
Não são poucasias limitações que podem ser apontadas na 

percepção expressa no texto ,sobre o cinema·, algumas delas 
decorrentes da época em que foi , escrito, quando a televisão ainda 
não existia. Esta, conforme já apontado aqui, ampliou profundamente 
as possibilidades técnicas de reprodução do material cinematográfico. 
Extraindo do cinema os.fundamentos gerai~ de tooa a sua produção, 
a TV exibe em larga escala os próprios filmes. Por meio do vídeo, 
tecnologia mais -~ecente, passou-a permitir que wn individuo pudesse 
comprar um filme e levá-lo para ser reproduzido em casa, alterando 
desta forma a relação de posse deste indivíduo para com a obra de 
arte e, conseqüentemente, banalizando a sua percepção estética. A 
televisãopôssui um caráter milito mais forte do que o cinema 
tradicional no que diz respeito ao controle político do pensamento da 
massa. A exposição intensiva dos governantes nos meios de 
comunicação' passou a ser a técnica primordial de todos os regimes 
poiíticos, não só os fascistas. o rádio e o cinema não modificam 
apenas . a função do ator profissional, mas - de maneira 
semelhante - a de qualqiier uni, comO o caso do governante, 
que se apresente diante do microfone ou da câmera (p. 17). O 
que mais importa é a própria exposição em si mesma do político, 
esvaziando o conteúdo das formas democrátícas de governo, daí a 
existência de· uma nova seleção 'diante do aparelho: os que saem 
vencedores são o vedete e o ditador (p. 17). E, com a televisão, 
esse processo pode ser levado ao extremo. 

Outra limitação do texto é que a análise estética nele contida 
culmina com uma visão restrita apenas ao formalismo do ·campo 
sociológico e político. O cinema é abordado por meio da linguagem 
oriunda de suas especificidades -técnicas para explicar ·como ocorre 
sua influência sobre o pensamento político da massa. O texto-utiliza 
fluentemente o vocabulário desta linguagem, contido em determinados 
conceitos, tais como o enquadramento, a projeção em câmera lenta 
etc., estabelecendo um sistema de códigos capaz de explicitar a 
percepção artistica do expectador. Pode-se dizer, assim, que Benjamin 
tinha uma concepção gramatical da linguagem do cinema, como mais 

Significação 23 • 151 



. Rosemari Fâgas Viégas _e _f)~\JIO .. Sérgio. PJ!arçhelli 

tarde o faria a semiótica, más tudo issq .está situadocde forma 
· subjacente nos níveis profundos da sl{â. escrita. Para ele, todos os 
recursos técnicos ·da época foram mobilizados pelqs regimes fascistas 
em direção à guerra. Ele não vê que, utilizando outros recursos· de 
mobilização da massa, o tàscismo seria o mesmo .sem o-·cinema. 
Portanto, a estética resultante do cinema não se traduz apenas .na 
linguagem política, mas também em outras esferas possíveis que 
existem separadámente, como certos teóricos procuraram mostrar. 

Pontos e contrapontos na semiologia do cinema 
de Christian Metz 

A arte. cinematográfica envolve uma compiexa estrutura 
econômica para ser produzida em escala industrial e distribuída no 
mercado de entretenim~nto: exige uina sofisticada aparelhagem 
técnica para gravações, montagens e projeções; suscita uma ampla 
rede so.cial de comunic~ção para a compree~são de. suas 
características estéticas, dps efeitos psicológicos.e de implicações 
políticas; motiva uma vasta articulação .conceitual de natureza 
antropológica que estuda sua pertinência como veículo cultural; e, 
atualmente, desenvolve uma forma renovadora de refl~xão 
metodológica e:lingüística destinada a e~~belecer os fund,amentos 
de suaabordagemcientífica. Christi~ Metz (1980) é. o teórico que 
melhor assumiu esta. última perspectiva, propondo uma.semiologia 
aplicada ao "fato filmico", preocupando-se não com o todo do "fato 
cinematográfico'.'·presente no pluralismo ~strutural envolvido na 
complexa rede de relações do cinema, mas apenas e precisamente, 
com:o feriômeno·do "discurso significante localizável" na "forma e 
substância" tanto do "conteúdo" quanto da "expressão" da linguagem 
filmica. 

Metz -justifica sua proposta argumentando que nenhuma 
disciplina foi·:ainda·capaz de entender o filme como um "objeto­
significante total", o que somente a análise semiológica pode fazer. 
Tal empreendimento se apóia em dados (não em métodos) 
emprestados da sociologia dofato filmico, da sua psicologia, história, 
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estétic~ etc., objetivandQ fornecer um "sabe:r coerente e unitário". O 
tipo específicp de semiologia proposto por Metz distingue o "cinema" 
do "fil!lle'~ para fazer deste último o seu objeto de ~studo. Quanto ao 
método, ele utiliza a análise ·dos filmes. como "textos" que formam 
unidades discursivas e ~·.~ist~mas" de c<;)diges, cuja pesquisa se 
processa em termos do. pluralismo necessário ao ·"indispensável'' 
tratamento da fragmentação (p. 7~21). 

Um problema fundamental posto à semiologia de Metz diz 
respeito à dificuldade da.própria estrutura de significação, criada da 
distinção entre os conceitos de cinema e filme. 

Em uma perspectiva semiológica, interessa dispor de dois 
termos (simples e flexíveis) para distinguir essas unidades 
concretas de discurso, cada qual denominada filme e 
apresentando~se como uma totalidade singular suscetível 
de ser diretamente provada, dessa espécie de conjunto 
ideal que tem por nome "cinema", soma virtual de todos 
os filmes e, por outro lado, o suposto lugar para onde 
confluem e se organizam diferentes estruturas de 
significação ('processos', 'recursos expressivos', 
'figuras', etc.) que ·~ mesmo se· cadÇl filme as põe em 
prática e as agrupa à, sua· maneira, mesmo se cada filme 
só atualiza UI'Jla parte~ não são, em seufondamento,.menos 
comuns, potencialmente, a todos os filmes, na medida em 
que precisam uma combinação geral, onde cada filme se 
inserirá e que está ligada à adoção geral do próprio. 
veículo cinematográfico. (p. 24, grifo do autor) 

Nessa distinção, as idéias de filme e cinema não permitem 
que os princípios indutivos e ded:lltivos da lógica elementar sejam 
utilizados como formas do pens~mento semiológico, pois as variações 
da. parte e do todo são sempre simultâneas. Cada nova parte do 
sistema pronosto -·o filme- contém unidades concretas percebidas. 
pelo discurso semiológicoque atualizam as estruturas de significação· 
do conjunto forn;tado pelo to(io·- o cinema- de forma que não parece 
haver fundamentos. potencialmente . comuns determinamio "uma 
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combinação geral onde cada filme se inserirá", como citado. Na 
verdade, os princípios de regularidade presentes em cada unidade 
filmica só dependem dos fundarherttóS do veícúlo'cinematográfico 
como um "tOdo em uma perspectiva bastante: testríta: · Até mesmo 
para· filmes do mesmo '"gênero", torria--se difícil' estabelécer uma 
estrutura de significação comum no sentido semiótico. É podsso que 
Metz escreve: 

.~ . 

. [ . .]é claro que a semiologia,dita do cinema se estabelece 
essencialmente do lado do fato fi/mico'. A despeito das 
inevitáveis interferências, zonas de superposição e outros 
ricochetes metodológ'icos, ela não pod-eri"a ·aspirar a 
esclarecer utilmente o estudo do ' fato Cinematográfico ', 
ao· menos de maneira frontal e no atual estado das 
pesquisas (p. 11) 

É viável, no entanto, que a aspiração de estudar os· códigos 
comuns presentes nos distintos gêneros cinematográficos seja um 
encaminhamento natural da pesquisa semiológica. Metz levanta esta 
possibilidade-em seu trabalho, mas de .forma superficial; porque sua 
sei:niologia está baseada ·em uma redução fornecida pelo par 
terrrtinológico cin'é'ma/jilme, ·no qual { . .} o que, ·em todos os 
empregos (inclusive ·os mais ·co1rentes), se: denomina 'cinema' 
não é apenas a noção de uma· totalidade dos aspectos ligados ao 
fili:ne, · [' . .]·é 'também a totalidade dos próprios filmes, ou ainda a 
totalidade dos traços' que, nos filmes, são considerados 
característicos de uma certa ~linguagem' pressentida (p. 23-4, 
grifo do autor). Desta forma, a semi ótica não utiliza sistematicamente 
a ilO"ção de gênero pata dividir a totalidade dos filmes em classes de 
semelhanças estilísticas ditadas por traços comuns., como é feito·no 
estudo de· outras artes. Metz propõe que existe entre cinema e filme 
a mesma relação existente ·entre literatura e livro, entre pintura e 
quadro, entre escultura é'éstátua etc [.} (p. · 24). Nesta idéia, a 
literaturMem O mesmo :sentido-metodológico{não Semiológico) dé 
cinema e o livro eqti'ivale ào :filme. Mas,: se o 'estudo da literatura 
propõe como· fundamental a divisão de suas unidades de significação 

SignificaÇão 23 •' ~54 



Códigos de•linguagem no•·discurso -sõbre o cinema 

representadas pelos livros•em·gêneros distintos, tais como a·poesia;o 
romance e o conto, pór que as.teorias;do cinema nãofazemomesmo? 

Metz é erítico em relação à idéiá de-homogeneidade. contida 
na ."linguagem'' unitária do "cinen;ta'~ como códigmúnico e soberano 
coextensivo à.totalidade do material semiológicoapresentado··nos 
fihn'es.' Os perigos são ctaros,'.pois .o !cinema', .•assim ·entendido, 
torna-"se uin código único e totaZ, [. .}, com o risco de chamâr 
esse 'Código. de !linguagem ': vocabulário em;·que·.·se mostra' o 
desejo. confuso, ·que é próprio;·dessacconCepção, dé não renunciar 
nem â unicidade materiàlnem à unicidade sistemática [ . .}(p: 
30) .. Mas; ao. mesmo tempo,-:os códigos foram planejàdos para ser 
homogêneos e 1súa ·homogeneidade não é 'sensorial; mas da ordem 
da coerência lógica, do 'poder explicativo, do esclareCimento; 
da capacidade generativa ·(p .. 31 ). 

, No atual estado ,da pesqui~a semiológica, os códigos ainda 
não constituem sistemas formais em um sentido lógico pleno, ·mas 
são todos considerados· por Metz como: :unidades· que aspiram à 
formalização. É por isso que a correspondência biunívoca -entre 
os: códigos e -os· conjuntos de mensagens fisicamente ;semelhantes 
[os ;gêneros] não apresenta de modo algUm um estado de fato 
necessário e permanente;.·.nem mesmo ·simplesmentefreqüente (p. 
31). Por outro lado, os:esquemas: literários desempenham um papel 
importante na construção clôs:ffilmes: [ . .j~trata .. se defihitivamente 
de sistemas que, enquanto .·sistemas, ·s1ão mais•:ou meh·Os 
semelhantes através dos diferentes conjunto's•de ménsagens 
fisicamente homogêneas (p. 32;.grifodo autor). Ora; na literatura 
os conjuntos de mensagens semelhantes contidas ei:n seus· gêneros 
são mais do que ·simplesmente uma necessidade lógica, tratando de 
realidades impostas pela natureza· empírica,._:_ fisica- das mensagens 
dos livros. Desta forma, a lógica da homogeneidade dos códigos está 
longe de· ser resolvida pela:se:rniologia do. cinema, pois ao mesmo 
tempo· em que està homogeneidade é fundàmental pàra dar coerência 
e unicidade às mensagens contida:s.nas~unidades filmi'dts, ela não é 
de.modo algum necessária e permanênte! 

Um·filme é umà·entidade específica, diferente de um livro e 
surge sempre como objeto· de uma espécie particular; mas, ao mesmo 
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tempo, explica Metz, é um.erro de muitas .teorias pretender de forma 
imediata e ingênua que as especificidades dos traços fisicos do 
significante, como a visualidade ou a mobilidade, representem um 
fato . semiológico, pois •tais traços, visto que sua definição foi 
formulada em: termos sensoriais, . caracterizam· inevitavelmente 
todos os filmes, e não poderiam distinguir alguns•deles' [.J·(p: 
47): Pretender que 'o cinema é arte dó movimento~ . não pode 
significar, não ~mporta o .que se tenha: dito, enunciar uma das 
componentes da. especificidade profunda do cinema, visto que 
significa enunciar uma das componentes de suá . especificidade 
mais superficial e manifesta, .e visto. que todos os.fllmes se 
movimentam (p. 48). A imagem em.movimento não interessa, desta 
forma, à "linguagem cinematográfica" c.omo fato do discurso 
semiológico, mas apenas à "especificidade cinematográfica", na 
medida em que se opõe a qualquer estrutura intrinsecamente não 
cinematográfica. 

Quais seriam, então, as entidades que formam as estruturas 
das configurações. significantes propriamente ditas da linguagem 
cinematográfica?, Tais entidades pertencem, segundo Metz; ao plano. 
das configurações não· específicas, presentes na "matéria de 
expressão" do cinema e que não· se confundem com as suas 
particularidades fisicas. A estrutura das. configurações .significantes 
propriamente cinematográficas não é .definida: diretamente por critérios 
materiais; mas em termos .de códigos, mesmo se a especificação 
dos códigos . .não ·puder, por sua vez, operar-s,e fora das 
considerações de certos traços da matéria do significante [ .. } 
(p. 48, grifo do autor). 

Nesse ponto, o discurso semi o lógico começa a, percorrer um 
caminho conflituoso, pois ao mesmo tempo em que a linguagem 
Cinematográfica evita os tropeços das especificidades materiais, seus 
códigos não podem se . constituir independentemente delas . . Para 
contornar o problema, entre todos os fatos percebidos que podem 
ser batizados de cinematográficos, Metz.adota como ponto de interesse 
da semiologia apenas o que pode ser especificamente entendido como 
fi/mico. O fi/mico é o que pertence ao discurso significante (à 
mensagem) que é o filme como desenrolar percebido e como 
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ol;Jj~to de linguagem {mas que nã.q é o 'filme', lembremo_s, como 
fita flexível e enrolada em u~a· caixa redonda) (p. 53). Desta 
forma, Metzresolve o probÍema.term~qlógico, mas ~ão o sem,iológico, 
pois, afinal, continua sem resp9s~ ,a .pergunta:-quais os có_digo's da 
cop.figuntção significante pertencentes à ·linguagem implícita rio 
fenômeno filmico? · 

O uso e~pon~eo da palavr<~; "filme" refere-se ao fenômeno 
da - ~ensag~m existente ,em uma unidade filmica particular e a 
combinaç__4o de vários códigos no interior de uma mesma 
mensagem nada. mais é do que a estrutura .dessa mensagem (p. 
62). Mas, ao mesmo tempo, os códigos são objetos do mundo fisico e 
permanecem sempre , distintos das mensagens qúe dei~ qecórrem. 
Assim, não podendo apreender o sistema de cópigos das mensa~~ns 
impF~itas no fenômeno filmico, a semiQlogia precisa rómper a 
dualidade do par terminológico cinema/filme. ·· · 

[ .. ] existe umaespécie de abuso, que se pode julgqr 
inoportuno, mas que tem suas. própriqs. regras; estas 
prevêem que a possibilidade de substituição de 'cinerr_la' e 
'filme' é unilateral; 'filme' não é substiiuível por _ 'cinema', 
mas 'cinerrza' é substituivel por 'filme' [ . .}; a. idéia de 
código está mais nitid(lmente presente em 'cinema' do que 
a de mensagem em 'filme': assim também 'cinema' acha-se 
excluído quando se deseja falar da mef!-sagem, enquanto 
que 'filme' está apto a designar o fato de código e o fato 
de mensagem a ·um só tempo, ou pelo menos não exclui o 
código tão nitidamente quando 'cinema', a mensagem; 
'filme' está pois disponível em todos os casos, enquanto 
que 'cinema' só ·é passível de uso quando se fala do código: 
é por isso que filme' sempre pode substituir 'cinema' sem 
que a reciproca seja verdadeira. (p_.. 67 -8) 

Essa zona de interseÇão toma o ~mpreendimento semi o lógico 
plausível, considerando ainda que todo fato cinematográfico é também 
um fato filmico, mas não o inverso. Assim, elementos típicos_ do fato 
cinem(ltográfico, como os enquadramentos, as figuras de montagem, 

Significação 2~ • ·157 



Rôsemari. Fégas Viégas e Paulo Sérgio Marchelli ' 

os movimentos da câmera, as ligações etc. são também filmiéos, 
podendoser considefados como códigos semi o lógicos gerais por se 
apresentarem distintamente à mensagem filmíca e estarem ·associados 
uns aos outros em umalógi6a~:coereriie e sempre tácita. O princípio 
damontagein alternada, por exemplo, ê concebido no filme como 
uma figura capaz de ocuppr um segmento determinado da fita­
im~gem, e no cinema como uma figura [.]'que realiza uma das 
possibilidades lógicas autorizadas ; por uma combinatória 
espaço-tempÓral puramente ideal (p. 69). Metz descobre, assiin, a 
natureza dos códigos fihnicos: élés são os elementos que pertencem 
ao conjunto das ~eaiizaçÕes lógicas do Cinema. . 

' · Pref'etimos'eritender que cis códigos filmicos pertencem, na 
verdade, à técnica do CinemJ, ·usados para representar no filme a 
nattiteza das mensagens que lhe são típicas. Assim, por exemplo, no 
âmbito de um filme de terror, . o enquadràmerito frontal do rosto dos 
personagens em pânico é usado como significante de uma mensagem 
de medo e, num filme de guerra, o enquadramento lateral panorâmico 
de uma batalha deve sempre aparecer na montagem finàl, pois é 
essencial para o sigmficado da ação. São famosos os planos de 
enquadramento da face do rosto da atriz no filmeDesencanto (1945), 
dirigido por David Lean, representando a forte tensão que resulta 
dos mergullÍ.os mentais da personagem Laura em seu pàssado. Da 
mesma forma, são espetaculares em A Paixão de Joàna D 'are 
( 1928), filme dirigido por Cá.rl Theodore Dreyer, os enquadramentos 
mostrando que as convicções morais da personagem eram superiores 
à forte tortura pela qual passava. 

A. semiologia prefere tratar o problema da caracterização 
terminológica necessária para estabelecer o lugar dos códigos na 
linguagem cinematográfica em termos de fatos gerais e fatos 
particulares. Assim, conviremos denominar de códigos 
cinematográficos geraiS as instânci'as sistemáticas (a serem 
construídas pela análise) a que serão atribuídos os traços que 
nao apenas caracterizam propriamente a grande tela, mas, além 
disso, são comuns (efetiva ou virtualmente) a todos os filmes (p. 
73, grifo do autor). Por sua vez, os códigos cinematográficos 
particulares agrupam traÇos de significação que aparecem 

Significação 23 • 158 



Códigos de linguagem no. discurso sobre o cinema 

somente em certas classes de filmes (e, nisso, são particulares), 
mas que, contudo, só se manifestam em filmes (no que são 
cinematográficos; [ . .} (p. 73, grifo do autor) . . 

Com essa sistematização semântica, finalmente, as discussões 
dentro da análise metziana sobre as translações sofridas no tempo e 
no espaço pela significação lingüística estão encerradas: a linguagem 
cinematográfica passa a ser o sistema de todos os códigos particulares 
e gerais do cinema, entendido como o conjunto de todos os filmes. 
No entanto, mesmo assim, Metz não tem como desconsiderar a noção 
de gênero cinematográfico, da mesma forma que a semiologia dita 
do texto escrito não pode desconsiderar a literatura: [ . .} na linha 
de Metz [ . .} o cinema não deixa nunca de estabelecer relações 
com a literatura. É, pois, teoricamente ajustado postular o cinema 
como linguagem que, no fi/mico, se articula e falar em linguagem 
cinematográfica em termos homólogos àqueles em que se fala 
em linguagem literária (Reis, apud Cardoso, p. 1 ). 

Para Metz, a presença de códigos particulares "é muito sensível 
nos filmes pertencentes a um 'gênero' fortemente firmado como o 
western clássico; este manifesta um código (ou um conjunto de códigos) 
distinto dos que caracterizam os filmes em geral ( ... )" (p. 73). Pode-se 
descrever no westem o tipo lógico específico de movimento da câmera 
em relação à seqüência do assalto à diligência e a prisão do bandido. 
Metz não dá esta explicação, mas a seqüência começa com a tomada 
panorâmica da diligência percorrendo velozmente um "perigoso" 
desfiladeiro. A tomada fecha com enquadramento frontal do bandido 
montado a cavalo e parado em uma passagem estreita do desfiladeiro, 
fazendo mira com uma arma. Não pode faltar o enquadramento do 
rosto "maldoso" do bandoleiro, mas o plano final recua para a ''perigosa" 
arma. Na seqüência, há duas opções de montagem: o plano lateral ou 
o frontal do tiro. No primeiro, o efeito talvez seja mais interessante, 
pois não há necessidade de cortar a seqüência imediatamente: o corte 
só é feito para o condutor da diligência recebendo o tiro e caindo; no 
outro plano, a tomada recua para a diligência entrar na cena no momento 
do tiro. O condutor cai e, a partir disto, interessa a seqüência da 
perseguição aos cavalos pelo bandido com a câmera em movimento 
lateral, mantendo sempre em foco o plano da diligência. 
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Uma solução de enquadramento interessante é a que mostra 
o bandido em perseguição entrando no plano do movimento da 
diligência, chegando aos cavalos, parando-os, pegando as sacolas 
com o dinheiro e se afastando. Em seguida, pode-se montar a 
seguinte seqüência: jlashback para um plano determinado pelo 
condutor caído no chão. O xerife entra no plano com o seu assistente, 
que salta para acudir o condutor. O enquadramento continua com a 
câmera em movimento, mantendo o xerife num plano fixo até passar 
pela diligência parada. Abre-se um plano panorâmico do xerife em 
perseguição ao bandido, que se fecha na medida em que ocorre a 
aproximação, até o enquadramento lateral do salto do xerife sobre 
o bandido, derrubando-o de seu cavalo. Toma-se a luta com a câmera 
parada e o xerife desarma o bandido, prendendo-o. Na seqüência, 
pode haver um flashforward com a câmera .em movimento 
enquadrandp a condução do bandido pelo xerife na entrada da cidade. 
E, depois, há o enquadramento frontal do rosto do bandido atrás 
das grades etc. 

Essa seqüência típica do western constitui um conjunto 
possível de soluções espaciais e temporais no qual há um código 
cinematográfico que é gerai (pois se refere virtualmente a todos 
os filmes), mas que, ao mesmo tempo, é particular, visto que só 
mobiliza certas figuras significantes da tela (p. 77). Na seqüência 
do western descrita, os planos da ação, que variam do frontal ao 
panorâmico, desenvolvem-se dentro de dois tipos fundamentais de 
enquadramento: com a câmera parada·e com a câmera em 
movimento. Os movimentos da câmera no cinema{ .. ] têm como 
objeto específico um sistema que é geral sobre o eixo dos filmes 
{ . .] (p. 78). 

O conjunto dos códigos cinematográficos gerais define um 
vocabulário significante que, além dos planos de enquadramento, 
contém ainda a montagem, o ângulo de tomada, a distorção, o 
jlashback, o jlashforword, o primeiro plano, o background etc. 
Este vocabulário permite falar dos aspectos imagéticos da linguagem 
cinematográfica, que são singulares dentro de cada contexto filmico 
e estão obviamente associados a outros elementos singulares 
também significantes, como, por exemplo, a trilha sonora. 
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Dessa forma, as· singularidades de cada filme apresentam­
se como um "texto" contendo entre outras coisas, diversos 
movimentos da câmera: cada' um deles é uma mensagem (uma 
das numerosas mensagens) do código dos movimentos da câmera, 
isto é, de um· código cinematográfico geral [. .. } (p. 89). A 
codificação das mensagens estabelecida pelo movimento da câinera 
-no caso do clássico filme A regra do jogo (1939), de JeanRerioir 
- ocorre em termos das "entradas e saídas de campo", co"hceito 
voltado para a forma como os personagens penetram no espaço 
filmado e como o deixam. Há aí todo um sistema que faz parte da 
dramaturgia do cinema e não há dúvida de que, examinando 
desse ponto de vista o filme de Jean Renoir, compree'fideremos 
melhor a natureza e o alcance exato desse código (p. '110). A 
codificação do campo modificou-se totalmente quando se passou-da 
tela standard para a grande te lá do cinemascope, na década de 1950. 

Ao lado do movimento da câmera, os códigos que descrevem 
as formas de montagem fazem parte do vocabulário básico da 
linguagem cinematográfica: é estão presentes na estrutura de 
significação de gêneros singulares de filmes, como os realizados pelos 
cineastas soviéticos no período 1925-1930, que definiram a "gramática 
da montagem". O filme de David Wark Griffith, Intolerância (1916), 
outro clássico, codificou a "montagem paralela" e a "aceleração", 
apresentando quatro episódios (mensagens) diferentes, montados de 
forma entremeada: inicialmente, as seqüências de cada episódio são 
mais longas; depois, diminuem em um ritmo cada vez mais rápido, 
até chegar a uma fusão completa. 

Esta configuração, que domina todo o filme (e, 
literalmente, o une), não está evidentemente isenta de 
especificidades cinematográficas: como um meio de 
expressão (a língua escrita, "por exemplo), a alternância 
- e sua aceleração - não poderia ter se organizado numa 
roleta afetiva e visual tão direta, tão cerrada [.I(p. 128). 
A montagem paralela define-se como um arranjo sintagmático 

que se opõe a ·outros encadeamentos i cônicos possíveis, como a 
montagem alternada, na qual o retomo cíclico das imagens representa 
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a simultaneidade dos . acontecimentos . no nível de uma cronologia 
liter~ria. Outra forma de montagem, a alternância dos planos, 
corresponde à n~o7simultaneidade dç~ acontecimentos representados 
nos. filmes. O código da montagem utilizado por Griffith resulta num 
text.o; filmico que permite '~ler" os atos de fanatismo decorrentes do 
,sentimento de intolerância pertencent~ à natureza humana como 
permanerltes e presentes . em toda parte. Griffith era amante das 
"mensagens humanas" e trouxe uma grande contribuição para a 
própria invenção da linguagem cinematográfica como um 
conjunto especifico de códigos e subcódjgos { . .} (p.-133). Desta 
forma; o sistema filmico presente em Intolerância corresp~nde à 
a<loção de .uni determinado emprego da montagem paralela para 
apresentar uma forma específica de mensagem sobre o fanatismo 
humano. 

Os textos lite,rários e filmicos retroagem sobre os códigos 
que os inspiramm e os fazem. voltar diferentes do sistema de onde 
foram extraídos. Este movimento evolutivo da linguagem do cinema 
é perceptível na leitura das unidades do conjunto das mensagens de 
um mesmo código que constituem os grupos de filmes. Metz entende 
os grupos de filmes como [ . .} um vasto texto coletivo que liga 
várias fronteiras interfilmicas (p. 153) em uma única unidade de 
expressão, determinando os gêneros cinematográficos: comédia, 
music:al,fib:n noir, western, nouvelle vague, policial etc. Ca~ um 
destes gêneros é constituído por uma classe de filmes que possuem 
códigos comuns. Tal atividade classificatória é realizada de duas 
formas possíveis: pode-se orde,~r .numa m~sma classe todos 
aqueles [filmes] que apresentam um determinado emprego do 
movimento da câmera [..]; mas pode-se também considerar que 
todos os filmes de Murnau formam um único filme {classe] (p. 
154). 

Para Metz, no atual estágio da pesquisa, o segundo tipo de 
agrupamento é tido comq mais "natural" do que o primeiro, pois permite 
determinar com mais precisão as unidades concretas do discurso 
semiológico. Os códigos particulares que formam . as classes são 
subcódigos da totalidade dos filmes e a linguagem cinematográfica 
é [ . .} um amplo objeto único (p. 156). O problema lógico dessas 
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"classes naturais" de Metz é que todos os filmes de um mesmo diretor 
não contêm necessariarn~nte os mesmos subcódig()S. É sabido, por 
exemplo, qut<., . entr~ as produções de O Encouraçado Potemkin 
(1925) e Alexander Nevsky (1938), a busca de Eisenstein por uma 
nova linguagem cinematográfica foi radical: 

Nos anos 20, Eisenstein percebeu que as atrações 
individuais nunca .poderiam ser responsáveis pelo 
significado do cinema e então introduziu .o cOnceito 
unificad~r e dinâmico de montagem. Nofina) .daquf!la 
década e durante todq a década de 30, ele e~pe~~ou-se 
em ultrapassar a montagem simplés para .chega': ao nível 
da forma .cinematográfica, pois se tornara .claro que, 
apesar da energia vivificadora da justaposição: de 
planos, a mera justaposição por si mesma nunca 
determinar_ia o impacto de um filme. A montagem é 
responsável pelo significado no nível local, mas não pelo 
significado total. (Andrew, 1989, p. 66) 

Dessa forma, resta a classificação de acordo com a 
possibilidade aberta pelo emprego diferenciado d9s movimentos da 
câmera. Pode-se até mesmo construir . uma síntese generalizante e 
afirmar que os diretores utilizam a câmera de maneira que as 
variedades de movimentos que eles produzem determinam sempre 
classes naturais de subcódigos. Assim, por exemplo, no caso de Wim 
Wenders, o estilo 'travelling', seja no sentido específico de uma 
técnica de conduzir a câmera, ou no sentido genérico de viajar, 
é certamente sua maior característica (Ferreira Netto, 2001 ;· p. 
94 ). Seus clássicos road-movies são produzidos segundo movimentos 
lentos e cenas demoradas, mantendo-se fiel à luz natural e optando 
pelo realismo que tenta não modificar a natureza. 

Em Paris-Texas (1984), Wenders utiliza plan<;>s de 
enquadramento abertos e muitos gerais, &agilizando os personagens 
e, ao mesmo t~mpo, integrando-os em imensas paisagens, conferindo 
uma dimensão épica à s1;1a _viagem solitária e errante. Juntamente 
com Werner Herzog e Rainer Werner F~ssbinder, Wim Wenders fez 
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slirgir nas décàdas de 1960 é 'i 97ó o Novo Óném~ Alemão. O 
chamado c_inemá de vanguarda (Ctnema -· Novo Alemão, Neo­
realismo italiano e NouveUe . Vague francês) trai uma 'marca bem 
européia 'ria concepção é na' rea'lizqÇâo de"'~m filme,' que é uma 
maneira mais introspecHviz, 'senJ'fí;ez, 'péssoál, psiCol6git'a, 
filosófica e artística (F~rreira Netto, 2001, p. 87). Nesta perspectiva, 
ô''prdble'm~'da·· defmiÇão das -class'es '-t1lmicas levantá a questão do 
papel dos gêneros cinematogrâficos dentt'o da semiologia. · 
. . . Metz esclarece q~e· 'os traços de · gerierálídade . não entram 

eí:il"seu si~tethá• §en:liológitó :'·o iinalisia'que deseja estabelecer o 
s1siehia dê'umfiime, preàsâmente ddigncido, parte evidentemente 
dêste filn{é é(mesmb 'se ô' i:omjmrâ à muitos outros); màs não se 
segue, por 'àlgiún estranho corollírio,'' que aquele qüé deseja 
estabelee:er 'um código cinématográfico parta de umJibne mais 
gerat [ . .} (Metz, 1980, p.180). Assim, os gêneros cinematográficos 
- ou · mesmo o conjunto de filmes de um único ·cineasta-pouco 
contribuem para com a' orgànização de classes de subcodigos, pois 
quando se trata do conjunto de filmes de um cineastá como um 
amplo texto único, o 'filme' assim obtido não deixa de ser um 
tefio filme (p. 180, gíifõ d6' áutor). · · · · 

Mesmo'um gên'ero '!ortemente codificad6, com'o o western, 
apresentou diversas· modificações âo' longO' do tempo. Em um ·dos 
pfimeiros grandes filmes dO gêileró; Nó tempo das deligências 
(19~9), de Joiín Ford, ~(personàlidade· dos persOnagêns retrata a 
natÜreza trágiéa, do oeste. rtbrte-ainericanú; Na diligêncià ·solitária, 
viàjam p'ela paisàgem desértiCa \1m médi~o alcoólatra, um pistoleir~, 
u~a prostitUta, ilril-banque'iro, um jogador e uma mulher grávida. As 
dificuldades da longa travessia levarão cada um deles a reveiàr seu 
verdadeiro' carafe( o~· persónagens que' representam pessoas 
cbri'sideradas' ·éomo respeitáveis 'r"evelam-se desrespeitosas e a 
prostituta age de forma muito máis ética · do que · sup'õérri os 
preconceitos~ · . O desnudamento do caráter é. á coluna vertebral do . . 

filme, revelando à natureza trágica da civilização, obra incontornável 
das .· imperfeições.humanas. Já em Paixão 'dos fortes (1946), Johti 
Ford integra o tom de paródia ao gênero western, o qúe é consagrado 
na década de 1950 em renúikes como Sem lei, sem alma (1957), de 
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John Sturges, ampliando os paroxismos do discurso da comédia satírica 
que ridiculariza a dramaticidade dos primeiros filmes. Com os faroestes 
italiano·s, principalmente em Era uma vez no Oeste ( 1969), de Sergio 
Leone, ocorre um processo de desconstrução do gênero, passando 
da paródia à critica; mas apresentando ainda todos os subcódigos do 
western tradicional. { . .} e o futuro nos reserva, sem dúvida, um 
certo número de excessos/prolongamentos suplementares. Assim 
ocorre com o texto infinito do que se denomina um gênero ... 
(Metz, 1980, p.182, grifo e reticências finais do autor). 

Os s_istemas que constituem os gêneros filmicos estabelecem 
em termos semiológicos relações sintagmáticas e paradigmáticas, 
mas não classes de códigos. As relações paradigmáticas referem-se 
ao fato de que a produção global de cada cineasta freqüentemente 
alterna filmes de tipos diferentes, quando os gêneros são confrontados 
de forma a se tomarem textos plurifilmicos, como o policial clássico 
e o "filme negro" das décadas de quarenta e cinqüenta. { . .} em 
todos os casos desse tipo, é um sistema textual inteiro que se 
torna elemento parcial de um conjunto mais amplo e esse 
conjunto é um paradigma (p. 208). Os gêneros filmicos podem 
também ser entendidos no sentido semiológico como sintagmas, 
sistemas textuais plurifilmicos que resultam de códigos semiológicos 
diferentes, compreendendo todos os traços de todos as classes de 
subcódigos, "quer seja por semelhança direta, por homologia, por 
inversão, por defasagem, por jogo de espelho, 'contraste' etc" (p .. 
208). 

Essa colocação em sintagma é sempre acompanhada de uma 
colocação em paradigma. Em oposição à tentativa de classificação 
dos códigos em termos de gêneros filmicos, "desde que algumas 
pesquisas cinematográficas adotaram uma perspectiva mais ou menos 
semiológica, isto é, há alguns anos apenas, certos autores colocaram 
o problema da unidade mínima no cinema e, às vezes, começaram 
a propor formas de solução" (p. 219, grifo do autor). Um exemplo de 
unidade mínima considerada por muitos autores é o fotograma, 
proposto como o menor segmento cinematográfico. No trabal~o de 
Umberto Eco sobre a tríplice articulação do cinema, { . .} o 
fotograma desempenha um papel importante. Recentemente, 
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autores como Roland Barthes e Sylvie Pierre examinaram a, 
noção de fotograma [ . .] (p. 226). Mas as unidades pertinentes ao 
fotograma correspondem na verdade a diferentes subcódigos que se 
distinguem sobre o eixo do filme, como as filmagens em ·continuidade 
do cinema moderno. Desta forma, a unidade mínima, variando 
consideravelmente em relação aos subcódigos presentes em 
determinado filme, não podem servir como critérios de classificação 
na semiologia cinematográfica. 

As unidades mínimas são os "achados" mais avartçados da 
semiologia do cinema, que continua a apresentar dificuldades por 
não ter conseguido até agora classificar os códigos presentes nos 
sistemas filmicos e seus avanços são pouco significativos. No entanto, 
Metz pensa que o grupo de códigos incorporados ao funcionamento 
tecnológico da câmera cinematográfica constitui de fato uma unidade 
mínima do qual o fotograma é o elemento concreto resultante. [ . .] 
pensamos nos códigos tecnológicos que são incorporados ao 
próprio funcionamento do aparelho cinematográfico (da 
câmera), que são o fotograma (no sentido em que se fala da 
programação de um computador), que constituem o próprio 
princípio de sua fabricação, de seu funcionamento, de suas 
regulagens (p. 227, grifo do autor). Tais códigos são relacionados à 
câmera enquanto uma máquina destinada a captar o movimento dos 
objetos e registrá-lo imprimindo informações que deverão ser, depois 
da montagem, decodificadas pelos espectadores quando assistirem à 
projeção do filme. 

O princípio do cinema é dessa forma o complexo sistema 
dos códigos possíveis de ser materializados pelo instrumental 
cinematográfico represerttado pela câmera registradora. Os códigos 
de montagem constituem outra unidade mínima fundamental e estes 
permitem fazer a análise dos foto gramas anteriorn1ente obtidos para 
a elaboração dos ·efeitos complementares de um filme. Na grande 
época do cinema soviético, o plano era· um conceito de primeira 
importância para as teorias e as práticas de montagem. Cada plano, 
em princípio, era construído com a câmera em torno de um motivo 
único e central que isolava a composição visual do filme. Fazia-se 
uma montagem plano a plano do material filmado, ao contrário do 
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cinema-moderno, em ql,le afgu~J,s filmes desenrolam-se por: meio. de 
cenas constitujdas:d~ um planoúnico e be~ lo~g9, d~qmipado ·r.li~o~ 
seqüência. Os códigos çla cârp.er<;l' e da montag~m ~ofrem rnudapças 
conforme as novas tecnologias implementam, form~ diferenciaillts 
de trabalho :.cinematográfi_co, .gerando subcódigos que aparecem 
histox:icamente·em contextos como a escola soviética dos l1I10S vintt,,_ 
as div.ersas modalidades de .. cinema novo, as :filmageps em 
continuidade do cinema moderno, os efeitos especiais etc. ' 

O ceticismo a propósito das possibiJidades da semi0logi~ do 
éirtema passa a ser minimizado: quando se considera o movimento de 
câmera como um: signo. Mesmo se o significado dos movimentos-da 
câmera variar consideravelmente de um sistema filmico para outro,: 
eles têm sempre um · sentido definido .. Para Metz, -ci movimento da 
câmera, e o menor elemenló que teni um sentido (um travelling tem 
um sentidb, uina metàde de· travelling. nãQ tem, {.}: apenas se 
pode comutar globalmente um 'travel'lin-para a frente ~ e um 
'travetling-pàrà tras ', ou a1nlla travelling e sua ·ausênci'á, isto é, 
um 'travelling ~ · um plàndJixo)" '(p;· 245): ' cdril isso; ;a 'dl.séussão 
sobte os r~tlírsós ,propitiã.dos''à :linguagem éü:'!.erriáfográfiéa"pelas 
tecnologüts'eínergeíÍtes consiittii o óbjeto atual ao legaéiÓ semiológ'iCO. 
de Chrístian' Metz. . . . ·, : · r 

·, ;· 

cinema. . .· .. 

·: . : Novas ·geraçõ,es de equipa;rn«;?ntos çinematográficos são 
desenvolvidascontiriuament~ e permitem a produção de filmes com 
recursos de linguagem ainda, ine)(.plor:adQs. O aperfeiçoamento da 
câmetadigitaLde cinema é a. grand~ promessa .tecnológica da pre~ente 
década· e o computador já é utilizado .desde antes d,a década de 1990 
para a obtenção dos:revolucionátios efeitos especia~s.:O çomputadpr 
abre espaço pàr.a -~ mistura ·de figwas capta.çlas dqs mais 
variadas jo1:mas (registros e"! movimento, fix.os,. desenhos.), 
passando a criar um novo, nível .de r.epresentação (Mourão, p .. 
124). Nas novas. práticas do cinema, o neo.:.realismo italiano se, 
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consolida completamente diante da sua preocupação com o registro 
do tempo integral, os chamados 'tempos mortos', de interregno 
entre uma ação e outra, até então eliminados da montagem do 
modelo Griffith (p. 119). 

Com a câmera digital, pode-se ter em um mesmo 
equipamento a câmera comum e a mesa de montagem, sendo ambas 
operadas simultaneamente. Trata-se da fusão do laptop com a 
câmera de mão nos modelos portáteis e do personal computer 
com a câmera de ancoragem no set de filmagem. Este fato significa 
integrar ao sistema da câmera a mesa de edição, pois com os liquid 
cristal displays há retomo imediato do material filmado e o cineasta 
pode realizar montagens no próprio local de registro de imagens e 
sons, permitindo que resultados próximos da edição final sejam 
analisados em consonância com os trabalhos iniciais de 
enquadramento, obtenção da profundidade de campo, angulação, 
movimentos da câmera etc. 

A realidade filmica encontrada no campo visual abarcado 
pela objetiva da câmera funde-se com imagens previamente 
programadas para compor fotogramas em que o real é enquadrado 
pelo cinegrafista sobre o campo virtual formado por imagens já 
registradas. A noção de plano sofrerá importantes aprofundamentos 
com o cinema digital: no long-shot, determinado pela grande 
distância entre a câmera e o objeto filmado, a duração focal 
modificará também os foto gramas virtuais com os quais a realidade 
filmica se funde, aproximando-os, afastando-os ou podendo angulá­
los; no medium-shot, os enquadramentos voltados para a 
visualização dos movimentos dos personagens que interagem entre 
si e com o ambiente vão experimentar possibilidades visuais nunca 
exploradas, pois os recursos de fusão de atores com cenários virtuais 
podem produzir efeitos estéticos dramáticos e cômicos inovadores; 
no two-shot, o problema da construção de cenários não obstrutivos 
para o claro delineamento dos gestos corporais dos personagens 
encontrará soluções novas com efeitos inesperados; no close-up, 
os elementos de significação psicológica, que despertam a 
comicidade ou a dramaticidade, dados pela expressão facial dos 
personagens serão facilitados pela disposição de liquid cristal 
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é6digoà de-linguagem .. no·dis~l!i'So .. soli're o cinl!_ma 

éli'splàys·(:im ·que· o ator; 'podertdo:.:se ·ver como em um espelho, terá 
·à· chance de ·levar sua atuãção:para resultados que de outra foima 
seriam màis:dificeifde obter; no bigélose-up, os detalhes enfocados 
podétão séhrnediafámentétestados em· termos' de sua edição e 
projéção; pei:rllitindo' ·ao' diretor estudar os me'lhores efeitos' 'de 
'fil'máge·m.'·de urna cena~. . . f,· . · . . 

· , Com o Cinema digital·as múdançás de fornada de planos 
efetuadas pelos cuts - cortes - poderão ser realizadas em tem Pó~ 
inórto's tótalrneiit'e sein ·interrupção, ou~ seja, as novas ·forinas de 
tra-velling pe~ititão qúe' a busca 'da expressão da: rêali:dagé 'revele 
·ho:d~órites: iriexj>forad'os da ·linguagem 'cinerii'atógráflcá: A:ssini, ·o 
ciHéma dig'itàl promete apro~ii:n.ár a lingtiagem ~istei:n:atizádora de 
Griffith à·estrutura riarrativá cotisa~da pelo neô~realismo de Godart. 

Penso q~e, no curto e'spaço de tempo dos últimos dez 
anos, as novas ·tú:nologias começaram certamente · a 
mudar as formas de' arte já aceitas, e estou totalmente 
convenddo ·de que todas as novas teófologias visuazs, 

. as tecnologias· pós-televisuaiS, vão sófrer Uni grá~de 
•'' .. - ·desenvó'lvimenio: E âtredito que, com Úto, · haverá unia 

mudanç'â· do é_bnt'eito 'que temos da forma de ci.tte do 
século''' XX · c'h'amadà cinema. Estas·· são minhas 
cónSiderações, ' mas talvez eu parta de um background 
diferente, ilma'·vez que· minha formação · inicial é a de 
pintor, e o pintth· t'em uma habilidade oni'potert~e de 
reorganizar o mundo, especialmente depois das formas 
de linguagem desenvolvidas n'o séCulo ..IT Acho que a 
p'attir 1850, . 'quando as noÇões de cor . e forma 

. div'orciar'am'-se do conteúdo, houve uma explosão enorme 
na atividade da manipulação' visual. As novas invenções 
tech'ológicas, as · tecn'Ologias pós-televisuais, permitiram­
me voltar a ser um 'pintor. Não só com a liberdade, 

-- poderíanios· dize1; de Leonardo da Vinci ou David, mas a 
·liberdade de un~· PicaS'so ou um pós-Picasso:'Assim, 
agora, quâltjuer coisa é·poúível: Eu estou éomple'tamente 
encantá'Cio' ·com isto: (Grenaway, 2004, p. 181) 
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Os processos cinematográficos introduzidos por Orson 
Welles com a fusão e síntese de várias ações pela sobreposição de 
planos formados por cenas dispostas simultaneamente na 
profundidade do campo captado pela câmera - codificação que 
caracterizou também o neo-realismo italiano - conduziram a uma 
profunda mudança na forma de produzir cinema e na forma como o 
telespectador assiste a um filme. A condução narrativa não linear do 
filme permitiu que o telespectador passasse a ter muito mais o que 
olhar em cada plano mostrado. Com as possibilidades abertas pelas 
tecnologias digitais, o cinema já conta neste início de século com 
programas de computador capazes de fundir com precisão cenas 
que se passam diferencialmente em planos temporais distintos, indo 
muito além da simples profundidade de campo. Trata-se da perspectiva 
de explorar ao máximo a manipulação das imagens, rompendo os 
limites entre passado e presente com a visualização de várias 
temporalidades no mesmo plano. Fazendo avançar os limites 
tradicionais da produção cinematográfica, as novas tecnologias 
apresentam produtos que se caracterizam pela mistura de elementos 
da linguagem televisiva, do cinema e da pintura. Esse processo ocorre 
dentro da pesquisa atual com os sistemas de hipermídia e o estudo 
filos~fico-prático sobre a linguagem do cinema interessa ao 
processo de roteirização da hipermídia, porque discute o 
potencial das interações entre os seus mais íntimos e mínimos 
elementos (Gosciola, 2003, p. 113). No caso da Internet, o sistema 
hipermediático está diretamente relacionado com a montagem paralela 
do cinema, graças à possibilidade de o usuário acessar vários 
conteúdos e mídias simultaneamente. Nos games, que constituem a 
produção hipermediática mais elaborada pelos meios propiciados pela 
Word Wide Web, o cinema forneceu os códigos da profundidade de 
campo, pennitindo ao usuário uma visão mais detalhada de cada plano 
em jogo. A condução narrativa visual não linear, adotada pela 
linguagem do cinema moderno iniciado com Welles e Godart, possui 
um importante significado na produção dos games. Há um enonne 
conjunto de códigos de linguagem emprestados pelo cinema à 
hipermídia: o rigor do enquadramento para a composição da tela; o 
close-up como mecanismo de clicar para ampliar; o movimento da 
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.câmera como princípio de controlar rigorosamente (:!.S )qc~liZf!:ÇÕ~s 
dos objetos na cena em jogo; os inserts dos próprlós filMes ou de 
vídeos na área de interação do usuário; o fade-out e o fade-in como 
efe.itos de transição de um nível de dificuldade do jogo para outro; 0 
match-cut comp s1~nificação do deslocamento temporal das batalhas; 
o jump-cut como corte b~sco para a insêrÇã() de'personagéris, cujas 
regras para jogar foramalteradas etc. Os novos ilutores do. Cinema 
digital trabalham em.eqtiipe .êi~corpÓrain simúlfurieamente Ós papéis 
do diretor, do rot~irista, do .pro~utor e do ator. · 

No âmbito da semiologia, a linguagem digital do cinema 
apqntél. parao problema de se. de~çrminar a classe dos signos ~Onn?-dos 
a partir da fusão int(!rcódiga da hipermídia. Trata-se de estudar quais 
signos podem deslocar a função· social do cinema para o nível da 
decodificação política da linguagem escrita, visual e sonora, produzida 
pelos diversos meios dé comunicação de massa, como em P ahrenheit 
11 de setembro (2004) de Michael Moore, que utiliza simultaneamente 
imagens de televisão e cinema para montar um filme-documentário 
que produziu grande impacto sobre a reflexão a respeito do fenômeno 
geopolítico contemporâneo da globalização. A produção investiga os 
bastidores e os desdobramentos dos atentados terroristas ocorridos 
nos Estados Unidos, em H de setembro de 2001, mostrando os 
paralelos entre,as duas geraçõesda família Bush que já comandaram 
o país e as relâções entre o am'al presidente americano, George W. 
Bush e Osama Bin LaderL O filme baseia-se no tema da guerra; qtie 
conforme explicou WalterBenjamin; produz uma satisfação artística 
na qual a destruição corresponde ao gozo estético, mas a mensagem 
é montada no sentido de mostrar a -insanidade da Guerra do Iraque e 
amplia, desta forma, a percepção política do telespectador, e não, a 
sua alienação. 
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