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Resumo: Neste artigo serdo abordados alguns pontos de vista a respeito do cinema e das singularidades
trazidas em sua linguagem a partir das diversas manifestagdes que podem ser encontradas nos filmes.
Assim, pontuaremos certos estudos sobre o cinema a fim de sondar quais peculiaridades foram
concebidas pelos tedricos como originais e qual o elemento tomado como constituinte fundamental dessa
linguagem sincrética. Comentaremos obras que buscaram analisar a linguagem cinema, suas regras,
principios e peculiaridades. Tais abordagens foram selecionadas com o intuito de exemplificar os
pensamentos existentes em torno do cinema e de suas particularidades.
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Abstract: In this article we will discuss some views about the cinema and the singularities brought in
their language to the events that can be found in the movies. We will comment on certain film studies to
probe peculiarities which were designed by theorists as original and which the element taken as a
fundamental constituent of this syncretic language. We will discuss works that sought to analyze the film
language, rules, principles and peculiarities. Such approaches have been selected in order to exemplify the
existing thoughts about the film and its peculiarities.
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A gramatica da linguagem cinematografica

Alguns teoricos procuraram abordar a “gramatica do cinema” com o objetivo de
sistematizar em modelos normativos a linguagem cinematografica levando em
consideragdo parametros semelhantes aqueles presentes nos manuais de gramatica da
linguagem verbal. Assim, houve grande questionamento a respeito da maneira de ler,
compreender e interpretar a significagao das imagens como texto e essas investigacoes
tiveram grande importancia para os estudos posteriores sobre o cinema.

Em 4 linguagem cinematogrdfica’, ao buscar estabelecer as normas e os padrdes
do cinema, Marcel Martin explorou procedimentos técnicos da filmagem ao comenta-
los a partir de seus variados usos em determinados filmes. Assim, analisou a utiliza¢ao
da camera, do som ¢ seus efeitos em relagdo ao espago cé€nico e a construgdao da nogao
de tempo nas narrativas. Para justificar seu ponto de vista e abordar o cinema de modo
amplo, defende que:

para sintetizar a evolucdo da linguagem cinematografica a partir das
origens, € possivel, esquematizando um pouco, distinguir entre os

realizadores duas abordagens fundamentais do mundo. Uma delas ¢
cerebral e conceptual (Eisenstein, Dreyer, Gance, Welles, Bergman,

! Originalmente langado em 1953 como Le langage cinématografique.
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Visconti, Resnais, Bresson, Godard, Tarkovski, Duras) e a outra ¢
sensorial e intuitiva (Griffith, Chaplin, Dovjenko, Flaherty, Murnau,
Ozu, Renoi, Bufiuel, Mizoguchi, Rossellini, Angelopoulos, Wenders,
Fellini, Antonioni). Os realizadores pertencentes ao primeiro grupo
tém tendéncia para reconstruir o mundo em funcdo da sua visdo
pessoal e, para isso, preocupam-se com a imagem, sendo esta 0 meio
essencial para conceptualizar os seus universos filmicos. Os segundos,
pelo contrario, t€ém tendéncia para se apagar perante a realidade,
fazendo emergir o significado que procuram tirar da sua representagao
directa e objetiva: é este 0 motivo por que o trabalho de elaboragido da
imagem tem, para eles, menos importdncia do que a sua fungdo
natural de figuragdo do real. (MARTIN, 2005, p. 297)

Martin acrescenta que o periodo no qual a exploragdo minuciosa da linguagem
do cinema exercia uma fun¢do dominante para os cineastas tratava-se da época em que
havia o dominio dos diretores “cerebrais”, sendo que os outros diretores, nomeados
“sensoriais”, apontavam para uma visao “liberta da obsessdo da conceptualiza¢ao” dos
filmes. Segundo o autor, os diretores “cerebrais” tinham maior preocupacdo com a
elaboracdo das imagens e seus resultados no processo de significacdo, enquanto os
diretores ‘“‘sensoriais” concebiam o trabalho com o ambito visual um fator de menor
importancia para a elaboragdo cinematografica.

Criando tal divisao, buscava esclarecer os efeitos das criagdes apresentadas nos
filmes com os diferentes usos das técnicas de filmagem e suas consequéncias na
construgdo da significagdo de acordo com o objetivo de cada realizador. Dessa maneira,
sdo colocados os elementos que seriam fundamentais para a elaboracdo da linguagem
filmica, que poderiam conferir realismo e interferir na percepgao do espectador: o som,
o movimento das imagens, as cores, 0s posicionamentos € os movimentos da camera, os
enquadramentos, os planos, os angulos da filmagem e a polivaléncia da significa¢ao das
imagens.

Sondar exaustivamente a atuacdo de cada um desses componentes técnicos nos
filmes parecia trazer a possibilidade de resultados efetivos para a maior compreensao de
seus efeitos na constru¢do da significacdo. A imagem seria (2005, p. 27) a “matéria-
prima filmica” que poderia ser amplamente articulada pelos diversos tipos de
montagens, movimentos de cameras e enquadramentos, bem como ter a significacao
incrementada pelo uso das cores e do som. Assim, Martin ilustrou com diversos
fotogramas as andlises dos aspectos que buscou apontar como inovadores e até mesmo

eximios exemplares de aplicagdo da técnica cinematografica *.

2 P . . ry. . c o~ : 113
No Dicionario teorico e critico de cinema, a definigdo do termo fotograma consta do seguinte modo: “a
imagem unitaria de um filme, tal como registrada sob a pelicula” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 136).
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A partir da observagdo das propostas de Martin, pensamos que ndo nos cabe
neste trabalho considerar reducionista ou parcial a nomenclatura dada a cada grupo,
assim como a tentativa de discernimento das prioridades dos diretores ao articularem
determinados elementos técnicos em suas obras. Segundo nosso objetivo neste artigo, o
importante ¢ verificar que, desde o inicio dos estudos sobre o cinema, ja se faziam notar
os diferentes estilos dos filmes produzidos, e eram elaboradas reflexdes a respeito da
diversidade de significacdes criadas com o uso de multiplas técnicas da linguagem
cinematografica.

Portanto, a ideia de observar as técnicas da filmagem e os diversos
procedimentos tecnoldgicos que contribuem para a construgao da linguagem do cinema
fazia-se pertinente em relacdo aos seus objetivos. Para nossa abordagem semiotica,
consideramos que apenas elencar os tipos de significagdes obtidas em determinados
géneros de filmes ou nos trabalhos de um diretor especifico nao contribuem
especificamente para a compreensao das particularidades da linguagem do cinema.

Em suas reflexdes no Estética e semiotica do cinema, o tebdrico russo Yuri
Lotman argumentou, de outra maneira, que a percep¢ao visual do mundo forma a base

da linguagem cinematografica, e seria possivel perceber que:

tudo o que notamos durante a projeccdo de um filme, tudo o que nos
toca actua sobre nos, possui uma significacdo. Aprender a assimilar
estas significacbes ¢ tdo indispensavel como para quem quer
compreender a danga classica, a musica sinfénica ou qualquer outra
arte suficientemente complexa e assente numa longa tradicdo ¢
necessario conhecer o seu sistema de significagdes. (LOTMAN, 1978,

p. 75)

Partindo dessa reflexdo, a significagdo dos filmes necessitaria ser recebida com
atencdo pelos espectadores para que pudessem compreender o funcionamento
linguistico das estruturas narrativas veiculadas. A complexidade que poderia ser notada
na proje¢do de um objeto filmico ndo seria decifrada de modo simples com foco parcial
em determinada linguagem atuante. Entdo, a apreciacdo ampla de todos elementos
utilizados para construir a linguagem do cinema seria fundamental para a frui¢do total e
para a compreensdo das significacdes obtidas. O autor explica (1978, p. 181) que o
cinema seria capaz de transmitir uma mensagem por meio de varias “vozes” de modo a
formar contrapontos complexos que necessitariam ser estudados com profundidade.

Por conseguinte, para compreender a significagdo dos diversos materiais
reunidos na composicdo da linguagem cinematografica seria preciso assimilar a

complexidade de tal mensagem, ja que haveria uma grande diversidade de elementos
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trazidos ao publico. Ao observar as propostas de Lotman, notamos que ha grande
preocupacdo em enfatizar a complexidade do cinema, o que vai de encontro com nossa
concep¢do da amplitude que possui a linguagem sincrética com as linguagens
participantes da sincretizagao.

Em Cinema e ideologia, o tedrico Jean-Patrick Lebel elaborou um raciocinio a
respeito do que abarcaria a linguagem cinematografica em um projeto de pesquisa
normativo no qual apontava que o cinema era ‘“consciente” do modo como uma
ideologia poderia se incorporar nos filmes. Assim, afirmou (1989, p. 174) que o campo
abrangido pelo cinema poderia ser considerado um vasto campo de signos e que
significagdes e formas cinematograficas “se determinam reciprocamente umas as outras
e nao adquirem verdadeiramente o seu sentido sendo em funcao das relagdes ‘dialéticas’
que se estabelecem entre elas”.

Diante das propostas desse autor, nosso entendimento ¢ que a “intencao
ideologica” dos realizadores de um filme ndo nos serve para indicar de modo
fundamental a significagdo que serd dada no objeto filmico obtido ao final de sua
producdo. Dessa maneira, a ideia de Lebel ndo nos serve para o estudo que procuramos
elaborar. A “inten¢do ideoldgica” de um cineasta, concebida de tal maneira, ndo se
coloca como elemento pertinente a linguagem dos filmes. Entdo, ndo sera contemplada
na semiotica sincrética, ambito de andlise da nossa perspectiva, e nao € relevante para a
abordagem semiotica do cinema.

Pensamos que o esforco de sistematizar inicialmente a linguagem
cinematografica por meio de elementos que buscavam determinar regras gerais de
funcionamento dos filmes, considerando os critérios de organizacdo e de andlise da
linguagem verbal, como uma abordagem gramatical, teve grande importancia para
pesquisas posteriores sobre o cinema. Isso se confirma principalmente no que diz
respeito ao discernimento que se deve ter em relagdo a utilizacdo da linguagem técnica
dos realizadores dos filmes e dos criticos de cinema, lembrando que o intento e as
finalidades de cada um dos usos efetuados por essas atividades sdo bastante diversos.

E possivel notar que desde o inicio das projegdes dos filmes verificou-se que
uma nova linguagem havia sido criada com o surgimento dos objetos cinematograficos,
especialmente pelas diversas maneiras possiveis de estruturar sua significacdo. Com
isso, consideramos pertinentes os esfor¢os e tentativas de alguns tedricos de estabelecer
as regras de funcionamento, a ordenacdo e discriminar os elementos constituintes da

linguagem do cinema.
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Dessa forma, é possivel observar ao longo da histéria do cinema diferentes
posturas tedricas entre os que lidam com as técnicas do fazer cinematografico, sejam os
profissionais que tém a possibilidade de trabalhar na realizagdo de um filme, sejam

aqueles que procuram estudar as obras produzidas e tecer analises a seu respeito.
Abordagens estéticas do cinema

A arte do cinema possui especificidades materiais e formais em sua construgao
enquanto linguagem, tendo em vista que se constitui como um sistema de significacao
com maneiras especificas de funcionamento, o que o torna diferente das linguagens
verbal, sonora, visual e de outras formas de expressao.

Percebemos que, até os dias atuais, em diversas propostas de andlises dos filmes
usou-se imensamente o recurso metodologico de aproximagdes teoricas de cunho
sociologico, filosofico e psicoldégico para explicar a significagdo desses objetos.
Entretanto, de acordo com o objetivo deste trabalho, observaremos algumas abordagens
estéticas para melhor compreender a linguagem do cinema, pois todo sistema semiotico
deve ser abordado em suas especificidades para que os modelos de analise articulados
possam abarcar suas mais diversas dimensoes.

Em A arte do cinema’, Rudolf Arnheim nos propde uma reflexdo a respeito da

articulacdo do movimento nas imagens dos filmes, como podemos notar:

Dado que as tentativas de representar 0 movimento com o0 movimento
nao foram muito bem sucedidas, os inventores interessaram-se pelo
movimento ilusério. Verificaram que podiam criar a sensacao de
movimento pela combinacdo sucessiva de imagens paradas. Surge,
aqui, uma pergunta tedrica curiosa: ndo haverd uma contradi¢do
inerente ao tentar fixar coisas em transformagdo? Como poderemos
registrar uma determinada fase do movimento no mesmo lugar onde,
momentos antes, registdimos para sempre a fase precedente — se
estamos em busca do registo permanente? (ARNHEIM, 1975, p. 134)

Nessa passagem, o artificio da ilusdo do movimento criado por diversas imagens
concatenadas com a montagem ¢ colocado por Arnheim como principal responsavel
pela construgdo da significagdo dos filmes. Portanto, seria necessario pensar o estatuto
semidtico do movimento que as imagens do cinema possuem considerando o modo
como o filme ¢ ordenado para criar o espago € o tempo narrativo, bem como o sistema
sincrético da significagdo global.

Compreendemos que a importancia da técnica de montagem na organizagdo e na

concepcao da forma narrativa dada aos roteiros chamava a atengdo dos realizadores e

? Originalmente langado na Alemanha em 1932 como Film als Kunst.
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dos teodricos do cinema desde o inicio do século XX, pois os diversos efeitos conferidos
a significagdo a partir desse artificio eram notados e investigados. Havia grande
curiosidade por parte dos diretores em experimentar as consequéncias da aplicacio
dessa técnica e de investigar as maneiras de manipulagdo das imagens apds terem sido
filmadas, antes de serem apresentadas ao publico.

Com a montagem, criam-se a organizagdo ¢ as relagdes entre os planos de um
filme que conferem sequéncia logica a narrativa. Entdo, os efeitos das maneiras
diferenciadas de elaborar a sucessdo dos planos foram amplamente experimentados por
meio da montagem narrativa, da montagem expressiva € da montagem impressionista,
por exemplo, com o intuito de organizar de modo diversificado a progressao do filme.

Com outro ponto de vista, Umberto Barbaro, em FElementos de estética
cinematografica (1965), apresenta algumas reflexdes a respeito do roteiro, da
importancia dos atores, da relacdo entre o cinema e a realidade e a colocagdo da
montagem como “especifico cinematografico”, visto que esta seria a “possibilidade de
idealizar os espacos e os tempos da visao”, tamanha sua importancia.

O autor explica que, no cinema mudo, a auséncia de som era tomada como
positiva por alguns tedricos, como Charles Chaplin. Assim, os intertitulos narrativos e
de dialogos funcionavam como fio condutor da trama e eram constituidos por frases de
efeito ou citagdes de aforismos que serviam para agregar comicidade a narrativa. Porém,
outros teoricos consideravam que tais letreiros prejudicavam a acdo, € o cinema
considerado superior (1965, p. 19) era concebido como “puro de toda intrusdo de
recursos nao-especificos do filme, entre os quais até mesmo a musica de
acompanhamento”.

Era comum buscar uma distingdo em relagdo aos aspectos pertencentes a
linguagem dos filmes. Sobre os recursos utilizados no acompanhamento da narrativa no
cinema, sabe-se que, no Japao, desde o inicio da producao de filmes mudos havia um
narrador das imagens projetadas, assim, encontrava-se posicionado ao lado da tela e
comentava as historias dos filmes ao publico durante as exibicdes”.

A respeito do uso do som no cinema, em A musica do filme, Tony Berchmans
explica (2006, p. 105) que na “fase inicial de desenvolvimento do som sincronizado, a

produgdo da trilha sonora era um processo caro e complexo. Devido ao estagio de

* Benshi era o nome dado aos narradores dos filmes mudos no Japio, como podemos verificar no artigo
Vozes que conduziam ao sonho, de Olga Futemma e José Francisco Mattos (Revista USP, margo/maio
1996).
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evolugdo técnica, todo o som tinha de ser gravado ao vivo, junto com a cena filmada”.
Poucos filmes eram completamente mudos desde o inicio do cinema, ja que havia
frequentemente o acompanhamento sonoro de solos de piano e até mesmo de orquestras
no momento da projecdo das imagens para o publico. Entretanto, na década de 20, com
a inclusdo do som a técnica do cinema e a jungdo mecanica entre a fonte de imagem e a
fonte de som houve o processo de sonorizagdo de alguns filmes mudos ja existentes”.

Ainda sobre a utilizagdo da musica no cinema, Berchmans afirma (2006, p. 20)
que atualmente “parece haver um consenso entre a maioria dos compositores no sentido
de que a musica deve servir ao filme. Ela deve auxiliar a narrativa, seus personagens,
seu ritmo, suas texturas, sua linguagem, seus requisitos dramaticos”. Podemos concluir
que a importancia da musica para a significagao nos filmes ¢ imensa, pode ser articulada
de diversas maneiras com o plano do contetudo e o plano da expressao da obra. Diversas
trilhas sonoras sdo inclusive criadas especialmente para alguns filmes ou entdo sdo
escolhidas minuciosamente apos a filmagem e a montagem.

Em Estéticas do cinema (1985), de Eduardo Geada sdo colocados textos de
diversos autores com perspectivas tedricas diferentes a respeito do cinema.
Comentaremos “O cddigo-matriz do cinema classico™® (1985, p. 97-113), no qual
Daniel Dayan aborda a importancia da constru¢ao do objeto filmico e questiona o papel
do espectador no cinema e a relacdo deste com as imagens de um filme (1985, p. 107),
pois “o cinema nao pode ser reduzido aos sistemas da pintura ou da fotografia. Na
verdade, a sucessao cinematografica das imagens ameaca interromper ou mesmo expor
e destruir o sistema de representagdo que orienta o sistema estatico da pintura e da
fotografia”, segundo o autor.

A variacdo do ponto de vista narrativo com suas influéncias na significagdo no
cinema também ¢ apontada como fator a ser investigado de modo que se possa
compreender como sdo estruturadas as imagens. Dayan argumenta (1985, p. 112) que,
ao assistir a um filme, o espectador tem a possibilidade de compreender a narrativa com
a sucessao de planos, assim, “o significado de uma imagem ¢ dado retrospectivamente,

ndo se encontra no plano que estd no écran, mas tdo somente na memoria do

® Os mimicos que atuavam em filmes mudos foram substituidos nas gravagdes de filmes sonoros por
atores da Broadway, pois os proprietarios das grandes industrias cinematograficas perceberam que havia
grande poder comercial na nova técnica, uma vez que os filmes sonorizados faziam grande sucesso com o
publico e traziam grandes lucros financeiros. Para demonstrar essa transi¢do do cinema e suas diversas
consequéncias, O artista (2011), de Michel Hazanavivius, ganhador do Oscar de melhor filme em 2012,
traz a historia de um ator de Hollywood que atuava em filmes mudos e como sua carreira entrou em
declinio com o inicio da utilizagdo do som no cinema.

® Publicado originalmente na revista estadunidense Film Quarterly em 1974.
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espectador”. O que faz com que a compreensao de um filme ocorra necessariamente por
meio de um “processo retroativo”, conforme explica o autor.

Com isso, o carater dindmico da imagem filmica ¢ abordado por Jiménez (1986,
p. 164) para defender que o movimento seria uma das for¢as visuais mais importantes
na experiéncia humana, sendo elemento predominante no cinema. O autor afirma ainda
que aspectos como O espaco, o tempo, € o movimento, tratados separadamente em
diversos estudos a respeito do cinema, precisam ser reavaliados a partir de abordagens,
pois o filme costumava ser considerado como uma soma de diversas partes, ndo como
totalidade. Jiménez explica (1986, p. 170) que aspectos formais sao fundamentais para
qualquer meio de expressao visual, especialmente para o cinema, linguagem na qual os
elementos utilizados nesse ambito determinam o significado da obra por completo e
afetam decisivamente seu resultado para o espectador.

E possivel observar no livro Estética do cinema, de Gérard Betton a colocagio
(1987, p. 01) de que “fazer um filme € organizar uma série de elementos espetaculares a
fim de proporcionar uma visdo estética, objetiva, subjetiva, ou poética do mundo”.
Dessa forma, sdo analisados pelo autor os movimentos e angulos da camera, a contracao
e a dilatacdo do tempo na narrativa, o cendrio, a iluminagao, o figurino, a colocacao dos
didlogos, o uso da musica, bem como a montagem, que recebe um capitulo especial para
tratar de suas especificidades.

Podemos perceber que o teatro e a literatura sdo comparados ao cinema, mas
Betton chega a conclusdao de que ambos se tratam de meios de expressao diferentes e
que as diversas formas de expressdo artistica nao necessitam ser necessariamente
comparadas. O material sonoro também era considerado bastante relevante (1987, p.
48), auxiliaria na compreensdo da narrativa, a musica teria a funcdo de “evocar, sugerir
sutil e discretamente, suscitar operagdes da consciéncia” no espectador. Notamos que a
utilizagdao das cores ¢ concebida como fator que pode auxiliar no desenvolvimento da
acao nos filmes, ja que compde a elaborag¢do da atmosfera de uma cena.

Outras ideias diferentes podem ser observadas no texto em que Jacques Aumont
aborda “a imagem no tempo e o tempo na imagem” na obra 4 imagem, com o objetivo
de criar uma tipologia da categoria do tempo das imagens nas artes considerando (2002,
p. 160) que “o tempo ¢ antes de tudo, do ponto de vista psicologico, a duracdo
experimentada”. Para Aumont, haveria imagens ndo temporalizadas, com modifica¢des

insensiveis para o espectador, e imagens temporalizadas “que se modificam ao longo do
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tempo, sem a intervencdo do espectador e apenas pelo efeito do dispositivo que as
produz e apresenta”, como ocorre no cinema.

O autor exemplifica a divisdo entre imagem fixa e imagem movel, imagem unica
e imagem multipla, assim como imagem auténoma e imagem em sequéncia. Sobre o
que poderia ser definido como o tempo do espectador € o tempo da imagem, Aumont
aponta (2002, p. 162-163) que “o essencial é ndo confundir o tempo que pertence a
imagem com o que pertence ao espectador”, e indica que ao assistir a um filme “sé se
podera permanecer o tempo da projecdo” diante da obra, na medida em que se trata de
uma imagem de natureza temporal limitada.

Considerando que a maioria dos filmes ¢ submetida ao processo de montagem
antes de ser concluido, tal caracteristica gera a sequencializacdo de um tempo “artificial,
sintético, que relaciona blocos de tempo nao-contiguos na realidade”. A temporalidade ¢
concebida como resultado do artificio criado pela montagem com a segmentacdo e
continuidade dos planos nos filmes, € a sequéncia criada pelas cenas confere ao tempo
diegético a caracteristica planejada pelo diretor em relacdo a estratégia enunciativa.

Também podemos apontar outras perspectivas em A4 estética do filme (2011),
obra de Aumont e outros autores, na qual foram tratados aspectos importantes da
estética do cinema como o espaco utilizado na filmagem, a representagdo sonora, a
montagem e a narratividade dos filmes, além de uma discussdo a respeito do conceito de
linguagem cinematografica e da relacao do espectador com o objeto filmico. Entre as
diversas teorias de estudo do cinema ha a teoria estética, responsavel por abordar a
significagao dos filmes e as reflexdes a respeito dos fendmenos artisticos, como Aumont

indica brevemente:

a estética do cinema apresenta dois aspectos: uma vertente geral, que
considera o efeito estético proprio do cinema, e uma vertente
especifica, centrada na andlise de obras particulares: ¢ a analise de
filmes ou a critica no sentido pleno do termo, tal como ¢ utilizado em
artes plasticas ou musicologia. (AUMONT, 2011, p. 15)

O fato de haver imagens em movimento faz com que seja preciso refletir a
respeito da “duracdo” e da “transformacdo” das narrativas no cinema. A imagem que
possui duratividade no tempo e que pode se transformar de modo progressivo ou
regressivo na narrativa, dependendo da linearidade ou alinearidade diegética a ser
construida, trata-se de uma caracteristica especifica dessa linguagem.
Consequentemente, o desenvolvimento da narratividade no cinema teve grande

importancia para que este pudesse ser considerado uma arte.
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O carater narrativo dos filmes pode ser considerado “extracinematografico”, pois
qualquer obra artistica pode expressa-lo, visto que ndo se trata de uma caracteristica
exclusiva do cinema. Aumont explica que a narrativa filmica ¢ considerada em diversas
analises apenas um enunciado, e para tratar da narratividade, o modelo actancial de
Greimas ¢ sugerido (2011, p. 131) como ferramenta adequada para a investigagdo e
sistematizacdo da articulagdao dos personagens na ficgao.

Segundo o autor, a representacdo na linguagem do cinema ¢ baseada em
questdes técnicas e estéticas, pois a reproducdo do movimento e da sonoridade confere
duratividade ao tempo do filme no espago da tela e faz com que possa parecer uma arte
mais realista se comparada as outras, especialmente a partir das diversas inovagdes
técnicas da atualidade, como as novas dimensdes a serem exploradas na relagdo do
espectador com os filmes. Consideremos, como exemplo, o realismo do cinema
ampliado com as tecnologias do cinema 3D e 5D, avangos relativamente recentes dessa
area, que intensificaram a impressao de realidade que pode ser causada pela coeréncia
do universo diegético’.

A afirmacado a respeito da existéncia de uma linguagem cinematografica, como
argumenta Michel Marie nessa mesma obra (2011, p. 157), serviu para consagrar o
cinema como meio de expressdo artistica, pois “a fim de provar que o cinema era de
fato uma arte, era preciso dota-lo de uma linguagem especifica, diferente da linguagem
da literatura e do teatro”. Assim, tiveram origem expressdes como “cinelingua”,
“gramatica do cinema”, “cine-estilistica” e “retorica filmica” em pesquisas sobre o tema
com o intuito de tracar um paralelo entre o cinema e as outras artes a fim de melhor
defini-lo.

Marie menciona que grande atenc¢ao deve ser dada as reflexdes de Jean Mitry em
Estétique et psychologie du cinéma (1963), no qual o cinema ¢ definido como uma
forma estética, ja que possui imagens como matéria significante a ser organizada de
maneira logica para gerar uma linguagem constituida como sistema de signos que
produzem pensamentos. Mitry relaciona o cinema com outras artes e questiona o ambito
criativo em que se poderia pensar a respeito do ‘“verdadeiro” autor de um filme.

Encaminha reflexdes sobre a relagdo entre palavra e imagem, sobre o ritmo da

7 Com a tecnologia 3D utilizada no cinema, usa-se 6culos especiais para perceber os efeitos de imagens
que parecem “sair” da tela em diregdo ao publico. E criada a ilusdo de volume e de profundidade no filme
devido a terceira dimensdo proporcionada. A ampliacdo dessa tecnologia se da, por exemplo, com o 5D,
considerando que as poltronas dos espectadores sdo movidas de acordo com o movimento das imagens na
tela. Pode também haver vento, fumaga, vapor ou bolhas de sabdo dentro da sala escura de projecdo para
criar efeitos moveis e tateis no publico.
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montagem, a estrutura e a estética da imagem. Em seus escritos a respeito da estética do
cinema, coloca as hipoteses do que considerava constituir a “pintura filmada” e também
as diferencas entre as artes plasticas e o dinamismo da imagem animada no cinema.

Observamos também a colocagdo de Marie (2011, p. 193) de que a linguagem
cinematografica “apresenta um grau de heterogeneidade importante, pois combina cinco
materiais diferentes”, a trilha de imagem, o movimento, os letreiros que podem
substituir as imagens, a linguagem falada e a trilha sonora, sendo que “a trilha sonora
velo acrescentar trés novos materiais da expressdo: o som fonico, o som musical, € o
som analdgico (os ruidos)”.

Na conclusdo de seu texto, enfatiza o unico dos aspectos mencionados que, de
fato, poderia ser considerado um “especifico cinematografico”: a imagem em
movimento. Para o autor (2011, p. 199), poderiamos constatar que o filme seria “o lugar
de encontro de um enorme nimero de codigos nao especificos e de um nimero muito
mais reduzido de codigos especificos”. Dessa maneira, poderiamos compreender o fazer
cinematografico e suprir a necessidade de discernir os fatores especificos do processo

em que se constroi sua significacao.
Conclusao

A constante comparagdo de outras artes com o cinema ja rendeu diversos
desenvolvimentos tedricos e analiticos. Porém, € possivel observar que houve énfase
principalmente na abordagem das diferengas entre essas formas artisticas. Ha4 grande
pertinéncia em desvendar as especificidades que sustentam a linguagem da qual
tratamos e, com isso, obter encaminhamentos a respeito de seu processo de construcao
do sentido.

Percebemos, em suma, que os diversos estudos de estética cinematografica
buscaram descrever e definir a multipla materialidade dos objetos filmicos, suas
especificidades e as consequéncias de seu uso de modo diversificado. No inicio do
século XX, criar uma oposi¢do conceitual entre a linguagem verbal e a linguagem
cinematografica tinha fundamental importancia para que se pudesse tratar o cinema
como um novo meio de expressao.

Considerado inicialmente a arte da imagem, quando os primeiros filmes eram
mudos e ndo possuiam o som da voz dos atores, a linguagem falada, o cinema
representava em sua expressao a soberania das imagens em relag@o a outras linguagens

em sua totalidade. Com o surgimento do cinema falado, rejeitado inicialmente por

114



diversos teoricos e cineastas, o paradigma da primazia da imagem se modificou, pois os
filmes eram concebidos até entdo como reproducgdo da realidade ou de um espetaculo
previamente encenado. A nova tecnologia que possibilitava a sincronizagao das vozes
dos atores as imagens nos filmes alterou drasticamente os caminhos da industria do
cinema, o trabalho dos diretores e a articulacdo dessa linguagem.

Com tais apontamentos a respeito dos estudos que procuraram delinear aspectos
da estética cinematografica, podemos verificar que, na primeira metade do século XX, a
montagem era considerada a caracteristica especifica e fundamental do cinema, foi
sistematizada em diversos estudos da época. Entretanto, podemos entender que esta
ideia se transformou nos escritos sobre estética do cinema com o passar do tempo. Na
segunda metade do século XX, novos teoricos postularam a propriedade da imagem em
movimento com duratividade no tempo como o verdadeiro “especifico filmico”.

Compreendemos que o objeto final da linguagem cinematografica seria
composto por uma multiplicidade de linguagens que funcionam em um sistema. Cada
uma delas a seu modo pode ser articulada e manipulada para construir, juntamente as
outras, a significacdo homogénea. A complexidade final da linguagem sincrética possui
caracteristicas de todas as linguagens concorrentes que se colocam a servigo umas das
outras, complementando-se, enriquecendo-se e proporcionando ao espectador uma
ampla experiéncia sensorial de apreciagdo das diversas linguagens ao mesmo tempo.

Verificamos, enfim, que a importancia da teoriza¢ao inicial da montagem nos
estudos sobre o cinema foi imensa e pode ser encontrada na maioria dos
desenvolvimentos teoricos e abordagens dos filmes ao longo das décadas, conforme a
linguagem cinematografica se tornou mais complexa. Assim sendo, notamos que a
“imagem em movimento”, consagrada posteriormente como a principal caracteristica
especifica do cinema, foi contemplada com diversos avancos tecnologicos que lhe
conferiram novas caracteristicas em suas formas de representacdo e modificaram
consideravelmente a pratica do fazer cinematografico.
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