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The Matrix Trilogy: Strategies of Syncretic Enunciation in Cinematographic Texts
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Resumo: Este trabalho apresenta uma reflexdo sobre o s#xéoético cinematografico. Procura
mostrar, a partir de exemplos da Triloffatrix, a existéncia de uma sintaxe do cinema padréo
Hollywood, que pode ser entendida como uma esteatdg) enunciagdo organizada a partir dos
recursos de camera e de edi¢cdo, cuja missao € iattarircomo o publico deve sentir e reagir,
evidenciando ou desvalorizando certos aspectoamativa.
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Abstract: This work presents a consideration about the categraphic syncretic text. Using The
Matrix Trilogy as an example, this work shows the existeof a cinema syntax that is based on
the way that Hollywood makes films. This syntax é@wunderstood as one strategy of enunciation
which is organized from camera and edition res@jradnose mission is to manage the way that
the public must feel and react, evidencing or tietang certain narrative aspects.
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Filmes sdo semidticasncréticas Manejam varios conjuntos significantes - musia&os,
falas, gestos. Para a semiotica de Greimas e dessguidores, a producdo cinematografica nédo é
uma reunido de “pedacos”, mas um “sistema de retdgfue resulta em um “todo de sentido”.
Entender como esse fendmeno acontece n&do s6 easfitomo em outros textos sincrétfces
jornalisticos, artisticos, publicitarios, por exdmp é um desafio para 0s semioticistas.
Tentaremos, neste trabalho, uma compreensdo umo pmator do sincretismo em filmes
buscando exemplos na Trilogidatrix,®> que representa bem o hegemédnico cinema padrdo
Hollywood*

Vamos pensar o fendbmeno do sincretismo neste h@alamo profundamente ligado e
dependente das estratégias de manipulacdo quevemvenunciador e enunciatario. Um filme,
por exemplo, tem como coercao ser atraente parwana consumo no cinema ou na TV. No
processo de fruicdo, também precisa agradar a thesassiste. A reunido de diferentes conjuntos
significantes por um enunciador é, portanto, pdgeuma estratégia cuja finalidade maior é a
captura e a manutencao atenc¢dodo enunciatario. S6 h4 sucesso — e faturamentgadesese
essa ligacdo publico-sujeito/obra-objeto efetivamecorrer. O sincretismo — ou 0 uso de diversas
linguagens de manifestacdo que caracterizam une fkdmdeve ser entendido a partir dessa
necessidade de o enunciador buscar e manter lagoseau enunciatario, de “gerenciar a atencao”
do espectador. Mais do que um “espectador”, otsujlgve ser também um “expectador”, alguém
gue, manipulado pelo texto, passe a ter expecsatariosidades que demandam satisfacao e
facam com que se mantenha ligado a tela do conefimala projecdo. Iremos, a seguir, estudar
um pouco como funciona o que chamamos de “gereeci@ndo nivel de atenc&do” do publico
para abordar melhor o fenébmeno do sincretismo quemi@ integrante dessa estratégia.

A atencdo do publico em produtos do thatrix € manipulada de duas maneiras principais
gue estao intimamente relacionadas:

1 - A primeira diz respeito a narrativa, a construcdo enunciadogue, para ser eficaz,

deve fisgar o espectador pelariosidade uma paixao simples, ligada a uguérer-saber’ou um

2 Quando falamos aqui em “texto sincrético”, ou &bjsincrético”, queremos sempre remeter a uma idéial: a
de um objeto que produz sentido a partir da manifée de diversos conjuntos significantes. O siistne nao é
exatamente um tipo de texto, mas uma caractertigicanstrugdo discursiva.

3 A Trilogia Matrix inclui os filmesMatrix, Matrix Reloadecde Matrix Revolution concebidos e dirigidos pelos irméos
Wachowsk. O primeiro lancado em 1999; e o seguralteeceiro, em 2003.

* Em func&o dos limites e objetivos deste estudopgamfletir mais sobre algumas estratégias de ss@oedo

cinema e as relagdes de maior amplitude entre pl&heem estiver interessado em conhecer a andli$gldgia

Matrix deve procurar nosso trabalhogite http://niltonhernandes.sites.uol.com.br
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“querer-resolver”. Em outras palavras, o publico deve adquirir ceflede desvendar, conhecer,
investigar até o fim da trama. O grau maximo desdendessa curiosidade € conhecido como
“suspense”. E interessante pensar que a curiositi@eima sensacao disférica, uma ansiedade
gue precisa ser manipulada com cuidado pelo cmeast

Desde o teatro grego, o esquema tipico de umarinistém trés partes principais
(CoMPARATO, 1983, p. 53):

0 apresentacdo do conflito — alguma coisa que acenbespe uma determinada harmonia;

o desenvolvimento do conflito — a busca pela retontidaarmonia;

o solucéo do conflito — a recuperacéo da harmonia.

2 - A segunda forma de manipulacédo da atencao doigmibincula-se a uma expectativa
ligada a enunciagéo, ao modo como a histdria vaicemtada.

Essa motivacao esta centrada no processo enunci@igineasta confia em uma memoria
do publico, que gera certas ansiedades do que s@me ver. Nesse sentido, nenhuma producao
do cinema contemporéneo é mais dependente dosseémpeciais do que a ficcdo cientifica. O
espectador desse tipo de filme espera ser “magaldlhpor uma producao eficiente. Os efeitos,

mais do que meios de encantar, devem ser encaranhmsverdadeiras coercdes do género.

O espectador vive, portanto, essas duas expectafivarimeira é a de participar de um
jogo em que fica exposto um lado que poderiamosnahale maisinteligivel, passionalO
enunciatario assume um papel quase de detetivignten antecipar o que vai acontecer. A
segunda expectativa é maensoria) ligada, por exemplo, a necessidade de se encanitar
aspectos estéticos, de movimentacdo. No caso délme de ficcdo cientifica, isso significa
querer ver efeitos mirabolantes, lutas coreogréfigzbos reluzentes, explosées espetaculares. Nao
sem razdo, o fenbmeno do sincretismo nesse géneraréado por um enorme adensamento
sensorial.

Podemos notar que, com essa pequena explicacdabg@amos algumas questdes
importantes, que dizem respeito a uma forma detécmio” e a uma forma de “expressao” muito
relacionadas e dependentes de uma enunciacaotbastamlexa. Sabemos que o sincretismo de
linguagens € um fenémeno do plano de expressatmrideamente, a semidtica preocupou-se com
o entendimento do plano de contetdo. E por umarbaétante justificavel. Alteracfes de forma
de expressédo nao iriam impedir a histéria de tedeterminado nucleo perfeitamente analisavel

em qualguer meio de comunicacédo. A saga de NeoatexXMe uma historia que, teoricamente,
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poderia aparecer na forma de quadrinhos, como fee¢eal, em unsite na Internet. Em todas
essas opcoes, é possivel analisar o plano do clantelde maior desenvolvimento tedrico na
semibtica francesa - com excelentes resultados. desque, em qualquer caso, provavelmente
teremos uma estrutura narrativa basica, os mesnasste figuras.

Contar a saga de Neo no cinema ou em quadrinhog)dm também vai mexer com
diferentes ordens sensoriais, vai adicionar “algoniga”, tirar outras. Cada midia tem coercdes e
vantagens préprias. Nesse ponto, torna-se necegsdrentar uma série de outras questdes, como
a do sincretismo, da textualizacdo, das estratédpaplano de expressdo, das relacdes entre
expressdo e conteudo - os chamados semi-simbolistngse 0 manejo de diversos “conjuntos
significantes” de cada meio — expressao menos aongiedora do que “linguagens” - acrescenta
ou retira da histéria? Como manipulam os nossosdes? Surgem novas questdes para refletir
(ou antigas questdes ganham nova complexidads}esi& e o estético (o impacto do belo, ou do
feio, do estranho), a emocéo, o reforco de cedaes, o ritmo. Estudar o sincretismo €, de um
lado, buscar saber o0 que é esse “algo a mais” miopado pelo uso de estratégias de expressao
distintas. Ao mesmo tempo, o sincretismo ndo padecndir da analise do plano de conteudo e
de tudo o que ja foi conquistado pela semiética.

Ha dois problemas (armadilhas?) que se colocantedid@ quem quer fazer um estudo
menos fragmentario de textos cinematograficos,igtdrios, jornalisticos, s6 para citar alguns
objetos sincréticos: de um lado, é acreditar queeste uma analise do conteudo da conta da sua
producdo de sentido. De outro, é valorizar demagsifes estéticas, sinestésicas, sensiveis — um
“fazer-sentir” do plano de expressao - e esquecer que se reatiarum conteddo maior, a uma
visdo de mundo, a uma estratégia de persuasao,fazemcrer A reflexdo sobre o sincretismo,
portanto, justifica-se quando h& necessidade ddaalar o objeto cinematografico de um ponto

de vista mais global.

http://www.fclar.unesp.br/grupos/casa/CASA-homalht 4




CASA Vol. 3.n.1, agosto de 2005

Definicdes de sincretismo e relagéao entre planos

Antes de fazer algumas propostas sobre o sinceetigrs filmes, é importante retomar os
conhecimentos mais estaveis sobre esse fendmena. das abordagens mais complexas e
abrangentes sobre o assunto aparece no segunodiaddicide semidtica e foi formulada por Jean-

Marie Floch. Alguns trechos fundamentais:

As semitticas sincréticas (no sentido de semiétatgistos, quer dizer, das
magnitudes manifestadas que dao a conhecer) sgaramam pela aplicacdo de
véarias linguagens de manifestacdo. Um ‘spot’ pithlio, uma historieta, um

telejornal, uma manifestacao cultural ou politida,sntre outros, exemplos de
discursos sincréticos. [...] Semidticas sincréticamstituem seu plano de
expressao — e mais precisamente a substancia gedaseude expressdo — com
os elementos dependentes de varias semidticanp@teras. Afirma-se assim a
necessidade — e a possibilidade — de abordar ebjetos como ‘todos’ de

significagéo [...]

Essa definicdo de Floch, que impde o conhecimertdodo o conceito de signo de
Hjelmslev, apresentou, na €poca, importantes ndemladedricas que ainda hoje se mantém
validas:

* Num texto sincrético, ndo ha “soma” de sentidoas “relacdes”. Nao existem, também,

diversos “planos de expressao” para um sO contedddsentido ndo € gerado a partir de

uma intersemioticidade, em outras palavras, comasséinguagens tivessem sentidos
diferentes no texto e formas de expresséao diversas.

* Floch afirma que, num texto sincrético, todassalsstancias da expressao formam um

“todo de sentido”, resultam em um Unico significabdo entendemos um texto sincrético,

como um filme, a partir da percepcéo que discrimm@amadas de camera, depois 0 som,

0s gestos, as falas.

Fontanille, por sua vez, chama tudo o que é danodbeexpressao de “mundo exterior”, e
0 que € da ordem do contetdo de “mundo interidd08& p.20). Gragcas ao NOSSO COrpo, € a nossa
percepcap € que reunimos esses dois planos na nossa amriaci® autor da um exemplo
bastante interessante da variacdo possivel dateifias entre plano da expressdo e plano do

contetdo — e devemos notar que o0 exemplo nem saa
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Se, por exemplo, eu observo que a mudanca de deresna fruta pode ser

relacionada com os graus de maturacdo dela, ogipoerpertencerdo ao plano
da expressao; e 0os segundos, ao plano do conteddon, eu posso muito bem
colocar em relacdo os mesmos graus de maturidadeiot das dimensdes do
tempo, a duracéo; e, dessa vez, os graus de nzateragbarecem como plano da

expressao, e o tempo, como plano do conteudo,(jhi84).

Lembra entdo Fontanille que, no lugar de fixar igtércia presumida dos dois planos em
um objeto, o interesse deve se concentrar sob@naira pela qual essa fronteira € instituida (id.),
reflexdo importante para entender o cinema, comstrar@mos depois. Interessa agora notar que a
fronteira entre expressao e conteldo, a passagemuloEtancias para formas, depende da
percepcdo de quem a ordena. E mais: que a percepoéoesse “encaixe” entre expressao e
contetdo na nossa cabec@mbém é manipulavel por um enuncigdmmo no caso dos filmes.

Um filme ndo é apenas uma reunido de “efeitos d#oaile “efeitos visuais”, mas,
relembremos, um complexo relacionamento entre otwgusignificantes diversos, sincretizados
com o objetivo de obter e manter a atencdo do émano. S80 comuns andlises de filmes,
contudo, que se concentram em discussdes sobrgerido. Grosso modo, esses estudos encaram
a narrativa do filme quase como um olhar apenasesobroteiro. Queremos investigar aqui, a
partir de uma reflexdo sobre o sincretismo, ostafedos recursos cinematogréaficos sobre a
histéria, ou como o modo de enuncia-la, de “ex@dss em que se relacionam diferentes
conjuntos significantes, a afeta e a enriquece.

Citamos, h&a pouco, que um mesmo nucleo narratide pparecer em diversas midias. A
enunciacao sincrética € determinada pelas coeg;pessibilidades de um meio de comunicagéo.
Um exemplo banal: ndo se pode sincretizar masioa iotagem em quadrinhos, mas é possivel
tirar vantagens de cancdes em uma radionovelasgo&ue nos propomos a pensar de agora em
diante. Discutiremos algumas caracteristicas da@agio sincrética cinematografica.

Um das chaves para entender o processo de sinwetimematografico € observar um
filme como um “texto”, aqui no sentido semidticoarcado por relagcdes temporaifima obra
cinematografica € um objeto que tem uma constraec@mbém uma significacdo (possibilidades
de “encaixe” entre expressao e conteudo), detedaga partir de uma enunciacdo que se da na
forma de um fluxo, de uma sucessao temporal. Ertento cinematografico, um enunciador pode

lancar mao de varios conjuntos significantes no@lde expressao, ou seja, relacionar muasica,
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cenarios, locucdes, gestos, criando efeitos deiooemiados que modificam a carga sensorial e de
significados de um elemento individualmente em ffaele uma estratégia global. Essa
estruturacdo, no entanto, submete-se a uma cogesde tipo de texto. Como a construcao se da
na forma de fluxo, o arranjo é de ordem temporAk varias formas de “sincretizacdo” de
unidades e, depois, a organizacao textual finaleres insistir, sdo, por sua vez, pensadas pelo
enunciador com o objetivo de manipular possibiletade percepcdo do enunciatario dentro da
coercgdo maior de obter a atengéo.

No cinema, para resumir, € preciso converter umatiga - um roteiro - em uma histéria
gue se da na forma de fluxo. E o entendimento aeuwm filme comoMatrix € um todo de
sentido, apesar do enorme uso de “linguagens” defestacéo, vem do fato de que a hierarquia
desses conjuntos significantes se da por meio deastnuturacdo temporal. Para aprofundar essas
questdes, pensemos a historiavtidrix antes e depois dessa “conversdo” como exercigicee
Numa anéalise do tipo “roteiro® mais relacionada ao plano de contelMatrix é contada a partir
do ponto de vista do herdi, Neo, em terceira peg®datos vdo se sucedendo, sem necessidade
de um narrador explicito). A acdo se passa no dutapesar de a Matrix simular o tempo
“presente”. A categoria de pessoa gera principatiendais efeitos. O primeiro é de objetividade -
caso majoritario encontrado éviatrix. O publico se relaciona com “eles”, os personageiesto
de uma enuncia¢do que tem uma debreagem enuncisagido efeito € o de subjetividade,
debreagem enunciativa, ndo encontrado na trilogia.

Se for levado em consideracdo o modo de manifes@d@aarrativa, em outras palavras,
como fica a histéria contada cinematograficamente,seja, o efeito de sua enunciag@s

categorias de pessoa, tempo e espaco ganham ecmmpiexidade.

A sintaxe do cinema: recursos de camera e edicao

Para sair de uma analise meramente de conteuddereder melhor o impacto dos efeitos
expressivos do sincretismo nos filmes, é importadéalhar as formas de construgdo que
caracterizam o texto cinematografico. O cinema tema sintaxe ou uma gramaticdeterminada
pelo uso coordenado de dois recursos principais:

1. recursos deamera- como planos, focalizacdo, angulacdo, movimentos;

® Partimos da idéia da existéncia de uma andliseatiher que se concentra apenas no roteiro, senoefde
expressao, por questdo didatica, porque é assindigersos trabalhos se apresentam. Queremos egssalhtudo,
justamente a importancia de se pensar nos recdesegpressao na hora da analise dos impactos dhisthi@da sobre
0 publico.
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2. recursos de cortearlicdo (ou montagem)

Entendemos esses recursos como possibilidades dejondo plano de expressao
cinematografico, com consequéncias importantes eatander como se da o sincretismo e o
manejo do conteddo. Um exemplo muito simples: deder um mesmo fluxo a camera pode
mostrar atores e cenarios juntos ou separados.rmagem pode apresentar separadamente ou nao
uma musica e um personagem. Cada escolha detenmieéeito diferente, que pode redundar em
percepc¢des distintas do enunciatario, e até emagites do contetdo. As diversas possibilidades
de administrar os conjuntos significantes dispdeiy®dem modificar o entendimento de uma
mesma histéria. Os recursos de camera e edicadofame como importantes meios de
sincretizagcdo de conjuntos significantes e expoderfunzionamento do plano de expresséo
cinematografico.

Ha outros aspectos importantes. E a camera e aagemtque “complexificam” as
categorias de pessoa, tempo e espaco em um filnmm&ra tem a capacidade de simular uma
interacéo do espectador com o que ele vé, portenfilieencia a actorizalizacao e a espacializagéo.
Ja a montagem age na temporalizacao. Nesta patéxtdo estudaremos alguns efeitos da camera
e a acao exercida na pessoa e no espaco, para depaoncentrarmos na edicdo e como age no
sentido de tempo. Deixaremos para o final do thabal estudo da edicdo do ponto de vista da
manipulacdo perceptivéE necessario destacar que, numa midia de fluxo,uesmobjeto de
manifestacdo temporal, como o cinema, a montagesmeap como a estratégia que acaba por
reger todas as outras.

Ha diversas possibilidades de criar sentido codnaeca. Vejamos:

Enquadramento — Por exemplo, deixar um objeto dentro ou foragadro. No cinema de
terror, por exemplo, ouvir um monstro e ndo védosa suspense e medo.

Angulos de filmagem— Noangulo alto, h4 um enquadramento da imagem com a camera
focalizando a pessoa ou o objeto de cima para bdovoca um achatamento da imagem, o que
geralmente leva a uma sensacéo de diminuic&o woifiade. E muito usado para se criar a idéia
de que alguém esta ‘olhando de cima’ numa posigianfrioridade” (Manual de Video do
SENAC, [199-]). Noangulo baixose faz enquadramento da imagem com a camera fuadiza
pessoa ou 0 objeto de baixo para cima. E utiliZadosituacdes inversas a da cAmera alta, quando
se quer dar a idéia de que alguém esta ‘olhandh@icdte’, numa posicao de inferioridade” (ibid.).

Do ponto de vista semi6tico, criam semi-simbolisntosnais comum o uso da caAmeraamgulo
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plano. As pessoas ou objetos filmados sdo apresentadimspfano horizontal em relacdo a
posicédo da camara.

Movimentos de cameraA camera também dispde do recurso de mover-séraMelling,
se desloca para acompanhar uma cena, um objetcessaogs. No cinema, geralmente essa
movimentacado acontece sob trilhos. J@aaoramica € o “movimento horizontal da camera sobre
0 seu eixo vertical” (BGE EMEYER, 1991, p. 202).

Efeitos 6pticos O zoomé o movimento de camera para aproximar ou afastaagem de
pessoas, objetos e cenarios. Quando o movimengoagadtamento, ha urmoom out Quando a
camera se aproxima de um objeto, aconteceanm in. Temos ainda o efeito gwofundidade
de campo Pode-se mostrar um objeto e toda a paisagemddl&®u desfocar esse mesmo fundo
para ressaltar o que esta em primeiro plano.

Planos de camerareferem-se as possibilidades de se mostrar uetcbPode ser de
muito longe, dentro de um determinado contextod@unuito perto, a ponto de exibirem-se todos
os detalhes. Ha ainda as gradacdes entre essesgnesir Os planos de camera simulam
principalmente o contato de corpos do publico camsgnagens ou objetos. No dia-a-dia, a
aproximacao sujeito-objeto se relaciona a atostitridade e também ao que desperta curiosidade
e atencdo. No cinema e na TV, isso acontece nafdenum simulacro. Tudo o que a camera traz
para perto mobiliza uma dimensdo mais afetiva - odonal, passional ou sentimental. Ja o
distanciamento promovido pelo equipamento, ao édotrtem varios efeitos interessantes. Pode
ser o de observar um “quadro completo”, no quainsere a parte no todo, uma operacao de
carater inteligivel. O distanciamento também padgigis como consequéncia, por exemplo, de
uma curiosidade satisfeita, como se um objeto ceapealitou uma atencdo inicial ja tivesse
exaurido a capacidade de atrair o sujeito.

E possivel divisar, portanto, que um plano de camao simular a aproximacdo do
enunciatario com um elemento do enunciado, gertoafe intimidade, afetividade, tenséo. Ja os
planos mais amplos, que expdem essa mesma unidadeparte de um contexto, impdem certos
efeitos de distanciamento, distenséao e inteligiade.

A camera, ao registrar uma agédo ou um estado, @aeaa existéncia de um ponto de vista.
S06 que esse olhar do enunciador se impde comaao athenunciatario. O telespectador, assim, se
vé obrigado a ver o que a lente vé, e, geralmpatsa a desconsiderar tudo o mais que ndo entra

nos enquadramentos. Para avancar no estudo déssediei distanciamento e aproximacao, €
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necessario conhecer tipos de enquadramento de aaawr pensados tendo o corpo humano
como parametrd:

Fig. 1 — posicionamentos de camera

1 - Close-up

2- Plano Proximo

3 - Plano Médio

4- Plano americano |

5 - Plano de Conjunto

6- Plano Geral

No extremo da aproximacdo, tenmese-up ou closeque gera umaroximidade afetiva
do publico com algo ou com alguém mostrado na @tdose-up

€ um dos recursos mais enfaticos na linguagem eitogréfica. A
camera aproxima-se um pouco mais, mostrando apsnasibros e a cabeca do
ator. Com isso, 0 cenario no qual se desenvolgéia @ praticamente eliminado.
E as expressdes do ator tornam-se mais nitidas paspectadofGAGE E
MEYER, 1991, p.7-74).

Marcel Martin se refere a esse enquadramento cpniméiro plano”, e afirma:

® Consultamos cinco publicacBes sobre planos dediem para fazer a ilustracdo. Sdo elaseGL. D.; Meyer,
Claudio.O filme publicitario. Sdo Paulo: Atlas, 1991; WATTS, HOn camera — o curso de producao de filme e
video da BBC Sao Paulo: Summus Editorial, 1990; WAIN, Gomo filmar. Lisboa: Prelo Editora, Lisboa,[s.d.]
32ed;Manual de Video do Centro de Comunicagdo e ArtesSdo Paulo: SENAC, [199-], que n&o informa o autor
ou autores; e MRTIN, M. A Linguagem Cinematografica Sdo Paulo: ed. Brasiliense, 1990. Um fato chamou
atencdo. Foram encontradas enormes diferencas @ntrmmes de planos de cametafiime publicitario, por
exemplo, chama de plano americano o @ueCameradiz se referir ao plano de conjunto. O plano médi€omo

filmar € o plano geral das outras duas publicages. Adst® filme publicitario por ser muito mais completo e
produzido no Brasil.
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Sem duvida, é no primeiro plano do rosto humanosgumanifesta o poder de
significacd@o psicolégico e dramético do filme, @sée tipo de plano que constitui

a primeira, e no fundo a mais valida, tentativaidema interiof(1990, p. 39).

Esse plano leva a uma concentracdo de nossa atéhmamaso interessante dese-upé o
momento em que Trinity € baleada no coracédo poagemte, inicio de Matrix Revolutions (fig.
2). Foca-se o tiro atingindo o peito e depois a@sgio da mulher no seu momento de dor e de

reconhecimento de que perdeu a batalha:

Fig. 2: exemplo delose-up

Trinity também olha para o espectador, faz umaedsam interna. Simula, portanto, uma relacéo
eu-tu (proporcionada pela camera subjetiva). Qcetk close-upe do olhar direito para a camera,
entre outros, praticamente deixa em segundo planmareativa factual, teoricamente mais
“objetiva”. A camera simula a aproximacdo corpodal espectador, 0 que gera intimidade,
afetividade. Reconhecemos também no ir e vir deecérte das lentes) o que o enunciador quer
gue valorizemos. No citaddose-upde Trinity, por exemplo, adensou-se ainda o momelet
maxima disforia narrativa: o da possibilidade dertema@la “mocinha”. Nao se pode pensar em
efeitos de actorializagcdo enunciativos sem levarcensideragcdo a complexa relacdo de todas
essas caracteristicas na maneira de contar aidigbartro exemplo delose-upacontece quando
Oraculo fala a Neo que o mundo pode ser destruadoSpnith (o anti-sujeito) enMatrix
Revolutionsnum dos instantes de maior tenséo do filme. gss® forca a uma concentracdo de

nossa atencgao.
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Nesses exemplos, a camera nos impde a maxima atpag@ as reacdes dos personagens.
O olhar do telespectador ndo tem mais nada npaetase dispersar. E como se a camera dissesse:
“Preste atencdo, pois aqui esta um momento muifmrtante — e tenso - da reportagem”.
Observa-se um semi-simbolisfou simbolismo “cristalizado”; qualquer coisa quecamera
destaque €, e deve ser, valorizado.

Outro ponto sempre lembrado pelos teéricos do a@néngue untlose-upde um rosto
“acentua ao maximo a ac¢do emocional”, como lembrdévao comec¢o do século passado, Hugo
Munsterberg (In: XviEr, 1982, p. 47). Cotidianamente, observar as expesssiotadamente a
dos olhos, € uma maneira de investigar as “retes@des” de alguém. O que a camera faz, ao dar
um close-up no rosto de Trinity, é deixar para @blipo essa investigagdo. Em outras palavras,
adquire-se um saber mtose-up mas essa funcéo € secundaria em relacdo ao omgfativo e a
valorizagdo imposta ao telespectador pela aprodmapm uma pessoa ou objeto apresentado
nesse plano.

Pensemos agora no plano oposto, o plano geramguoeja, por outro lado, uma dimensao
mais inteligivel do que sensivel. O plano geralorfmalmente [...] € utilizado para apresentar
todos os elementos da cena. [...] Além disso, atraesim plano geral, consegue-se cobrir
entradas e saidas das personagens e orientar ciagpesobre relacionamentos, movimentos e
progresséao dentro de cada cena do filme&lqGe MEYER, 199, p.78). Resumindo, no plano geral,
o contato do publico com o que é apresentado éamaisdem inteligivel. Diz Marcel Martin, em
relagdo a “linguagem cinematografica”, que “reddmiro homem a uma silhueta minuscula, o
plano geral o reintegra ao mundo, faz com que @a€©®@ devorem, ‘objetiva-0™ (1990, p.38). Ha
um efeito de conjunto. Somos solicitados a fazcées entre objetos, pessoas e 0 espaco que
ocupam.

O quadro que apresentamos em seguida mostra aisilpgsses de significacdo manejadas
pelos enquadramentos e efeitos de camera, prinpdd nesses dois “extremos”, o close-up e 0

plano geral.

" E L. T. Hjelmslev que faz a primeira distingdo ergistemas simbdélicos e sistemas semiéticos. Osnsiste
simbdlicos — como os sinais de transito - sdo kggms cujos planos de expressdo e de conteldo estdo
conformidade total. A cada elemento da expresséesmonde um — e somente um — elemento do cont&ada.o
estudioso ndo é vantagem distinguir o plano deess@o (lugar de trabalho de uma ou mais linguagesvao, no
minimo, carregar os sentidos do plano de contegi@goplano de contetdo (lugar dos conceitos, ou ortégto diz o
que diz), ja que ambos tém a mesma forma. Os sisteamioticos séo linguagens nas quais nao ewistermidade
entre os planos. E preciso distinguir e estudarradpeente expressdo e conteido. As analises seasiétbre artes
plasticas (pintura, fotografia, cartazes), poetaagca mostraram a importancia de um terceiro #psistema, os semi-
simbdlicos ou poéticos, que se definem ndo ma&s pehformidade entre elementos isolados dos daisop| mas
pela relagédo entre categorias do plano da express&begorias do plano de contelddo, que criam apéce de
micro-codigo.
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Fig. 3:
ENQUADRAMENTOS E EFEITOS DE CAMERA
+ +
_ PLANOS _
Intensidade Extensidade
Close-up
+ Foco o +
Plano préximo .
+ o Apreensao
o Plano médio
Afetividade +
Plano o
_ Inteligibilidade
o americano
No limite,
Plano de o
ressalta o _ No limite,
. conjunto
ator e dissolve ressalta o espaco|e
Plano Geral _
0 espaco dissolve o ator

Fontanille afirma que “a tomada de posi¢cédo de uyeitsuacontece na forma de um foco —
gue orienta o fluxo de atencao — e de apeensapque delimita o dominio de pertinéncia [...]"
(2003, p. 35f O foco pressupde um sujeito mais ou menos tensbjlimado, afetado pela
presenca de algo que lIhe reclama sentido. Ao mdempo, a apreensdo € o momento de
passagem da percepcédo para a significagdo. O “mexidwior” cria uma correspondéncia no
mundo “interior”, com a passagem do intenso paatenso, da tensao para o relaxamento.

As concepcbes de foco semiotico e de foco de cameralose-up— sao perfeitamente
compativeis. Ambas mostram o0 engajamento percemtorasujeito na forma de curiosidade,
tensao, disforia. A apreenséo pode ser relaciomamlaaso do nosso trabalho, ndo s6 ao uso dos
planos mais gerais como também ao processo intairdo por um sujeito, que, atraido pela

historia do filme, deve passar da situacdo de eéarmn saber desejado (disjuncédo) para a de

8 No original: “[...] La ‘prise de position’ que déieine le partage entre expression et contenu delggremier acte
de l'instance de discours, par lequel elle instaame champ d’enonciation et sa deixis. Cette ‘ptisgosition’ se
décline em deux actes, comme nous I'avons déjaésagd’'un coté la visée, qui dirige et orientells f'attention, et
de l'autre la saisie, qui délimite Ié domaine ddipence [...].”
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sujeito com esse saber (conjuncéo). Ao obter a menRao, ao ter o quadro todo, 0 sujeito passa
da tenséo para o relaxamento, da insatisfacacapsatisfacao.

Os planos intermediarios constroem sentidos de insapporcional, também em relacao
ao afastamento ou & aproximacio de um objeto (gde er uma pessoa, um anel, uma sala). E
por isso que o plano médio e o plano americanoegsRgpresentam como uma “justa medida” de
enquadramento e simulam um tipo de contato maisran@ue temos com pessoas em Nnosso
cotidiano.

E possivel questionar: e nos casos nos quais tamastomada em plano geral de alta
voltagem, ou seja, de forte impacto, como as maguémtrando em Zion, por exemplo, Eratrix
Revolution® E importante dizer que o quadro se refere a f®rdem enquadramentos que sdo
imaginadas, somente como exercicio tedrico, hipateiente descontextualizadas. Cada plano em
uma tomada, no entanto, sempre esta conectadoas.o8e pensarmos em um angulo aberto de
camara com forte impacto afetivo — caso ainda danal momentos da briga final entre Neo e
Smith em pleno ar erRevolutions - vamos observar um ponto interessante: tratdesgue
poderiamos chamar de “plano geral de climax”. Bts®0 se apdia em toda uma histéria e mostra
apices narrativos. A tensdo da entrada das magemaion supde conhecimento de toda a
narrativa anterior, que o publico reconstroi, naiitazes, numa fracdo de segundo: a existéncia da
cidade e de sua protecdo contra as maquinas, lhaatze deve acontecer, a invasao que pode
significar aniquilamento. O impacto, portanto, dege totalmente das informacgdes cedidas pela
narrativa. S0 assim esse tipo de plano tira o maxiroveito em termos de tensdo. Para entender
como esse plano isolado € mais de ordem intelighasdta imaginar um filme comecando com a
mesma cena. Como ndo se tem ainda acesso a rarmiplano sé vai cumprir sua missao de
gerar informacéo (ursabe) e alguma curiosidade (uguerer-sabey.

Outro ponto interessante é que tedricos de cined@\ddeo falam da existéncia de uma
camera subjetiva e de uma camera objetiva. A caoigetiva € “a filmagem da cena de um ponto
de vista de um publico imaginario” AGE EMEYER, 1991, p.89). Esse € 0 recurso mais comum no
cinema, e também eMatrix. A filmagem em camera subjetiva, ao contrarioam@.r“Dizemos
gue uma camera é subjetiva quando ela é colocapasigiio que permite filmar do ponto de vista
de uma personagem em acdao durante determinada (bith; p.88). Como relacionar essas
observacfes com a teoria da enunciacdo? Temos/a@$ nomplicadores na categoria de pessoa
desse tipo de discurso. A camera subjetiva instamractante da enunciagao e mostra a existéncia

de uma desembreagem actancial enunciativa bagtartieular. EmMatrix, o enunciador esta
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mais interessado em uma decodificacdo rapida. @ aferal buscado €, do ponto de vista dos

planos de filmagem, mais enuncivo.

Montagem e o dominio do tempo

Apesar da importancia das categorias espaciais nddis@a do plano de expressao
cinematografico, devemos insistir que sédo as categytemporais que determinam as formas de
sincretismo mais importantes entre conjuntos siamtes. Em outras palavras, a organizacdo das
relacBes entre plano de expressao e plano de dontedrre em fungcédo do tempo, pois um filme
se da predominantemente na forma de um fluxo. Nent&, a edicdo ou montagem comanda 0s
intervalos degempoe as posi¢des no fluxo temporal dos fragmentagnge importantes efeitos
de sentido.

Marcel Martin (1990, p. 148) cita uma reflexdo dePJ Chartier que mostra a importancia

da montagem dos planos para 0 nosso trabalho:

Um plano nao é percebido do inicio ao fim do mesnoalo. Primeiramente é
reconhecido e situado: corresponde, digamos, as@gm Entdo intervém um
momento de atencdo maxima em que é captada aicigaid, a raz&do de ser do
plano — gesto, palavra ou movimento -, que faz nedig a narrativa. Em
seguida, a atencdo diminui e, se o plano se praloadvém um instante de
aborrecimento, impaciéncia. Se cada plano for dorexatamente no momento
em que diminui a atengdo, sendo substituido poropoub espectador
permanecera constantemente atento e diremos qimeo tem ritmo. O que
chamamos ritmo cinematografico ndo €, portantogmmelacdo do tempo entre
planos, é a coincidéncia entre a duracao de ca® @ 0s movimentos de
atencdo que desperta e satisfaz. Nao se trata dignoontemporal abstrato, mas

de um ritmo de atencéo.

N&o se pode falar em gerenciamento do nivel de&@bedo publico e em significagcdo no
cinema sem pensar que o ritmo esta bastante lgadicdo, a percep¢do de tempo na maneira de
apresentar os contetdos. Um das estratégias maastantes para um bom ritmo se relaciona ao
manejo do tempo aspectual, que converte a temgadalida narrativa em um processo discursivo

e cria o0 chamado “tempo psicolégico”, ou seja,resaedo de que um trecho — ou o filme inteiro -
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passa rapidamente ou lentamente. A missédo do tespertual € a de sobrepor-se a sensacao de
tempo cronolégico do telespectador.

A alta carga de informagdo visual das cenas — eeaessidade de valorizar determinados
momentos — fez dilatrix uma trilogia que trabalha com o recursac@mera lenta ou superlerita
intercalado com o andamento normfalentiddo € uma marca de valor das cenas de r&iséo,
notadamente das perseguicdes, lutas e tiros. Egremos simples, o “esticamento” da tens&o para
maior contato publico/acao.

Filmes de entretenimento manipulam um tipo impaetale desenvolvimento temporal. Voltamos
aqui a falar dotempo sensiveldo tempo sentidopelo espectador. Podemos observar um
andamentorapido, baseado em um grande numero de tomadas,codes frenéticos, muitas
vezes que fracionam um Unico segundo. Segundoiandio Aurélio, andamento, em musica, é
“o grau de velocidade que se imprime a execucamdecho (grifo nosso) musical”. Pensemos
numa cena de 15 segundos. Se ela tiver 10 cortesgpa mais rapida do que se tiver cinco,
mesmo se mostrar exatamente a mesma acado nos méSnmegundos. E 0 que muito nos
interessa: ha uma grande chance da cena de 10asmadcentrar mais a atencdo do que a de
cinco. Temos aqui, portanto, um dos dispositivaacgrais de producao de atencdo e do tao
necessario laco filme/publico.

Ja o andamento lento, ndo por acaso, refere-sereemios de tenséo narrativa, de davida sobre a
competéncia do herdi e de seu grupo. Tatit (200@5)p por exemplo, em andalises musicais,

lembra que

0 universo passional do sujeito alimenta-se degdia. Precisamos de tempo
para a configuracdo do nosso mundo sensivel e wradoirsos mais comuns
para a producdo de duracfes nos textos é a grafladaga que desacelera o
andamento e recupera, assim, parte do continuudidpenas descontinuidades

intelectivas.

Afirmamos que a sintaxe do cinema é o dominio ds ursos principais, dimerae
deedicao. A necessidade de manipulacdo do ritmo para prendéencdo do publico mostra que

a edicdo, notadamente nos filmes para o grandecpulél “o chefe da hierarquia” nesse tipo de

° Tratamos essa quest&o como parte da edicdo, @maorecurso da linguagem de camera, ja que pottegan
gerada pelo equipamento como simulada em compesdua fase final de montagem.
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sistema semidtico. Em outras palavras, a coercditrde para um diretor € mais impositiva do

gue modos de enquadramentos na construgéao deroen fil

Sem tempo para pensar

O ritmo cinematografico se relaciona com o filmemcotodo, e, por meio da montagem,
explora um tipo de efeito importante de aspectagfin: a sensacédo de rapidez ou lentiddo por
meio de aceleracdes e desaceleracbes. Com a edig@dpula-se o tempo necessario para o
publico pensar (ou encaixar plano de expressd@a@te contetdo, na concepgédo de Fontanille)
e dar ordem aos estimuloEm Matrix, a montagem cria um ritmo, um tipo de sucessdo de
tomadas tao diverso e intenso que, na maioria doeamtos, o publico s6 consegue vivenciar o
impacto de uma emocao. Quando tenta elaborar detamestimulo, o filme pode lhe dar outro,
e assim por diante.

Para explicar melhor, vamos mostrar algumas cantdies de Fontanille e Zilberberg e,
gue propdem um “esquema afetivo para investigaensdos dos “afetos”, palavra aqui entendida
como termo complexo que, como um grande guardasglabrange todas as variagdes de estados
de alma. Aemocag pontual, intensa, estaria no inicio. Ao se “alofigao ganhar extensidade na
maioria das situacdes cotidianas, virglinacdo (ou afeicaq) depois, paixdo e finalmente
sentimentq2001, p. 281}° A semiética, portanto, desenha certas fronteinae estados afetivos
que falantes do portugués n&o raras vezes denomil@amesma maneira ou misturam em
diferentes gradacdes.

Ensinam Fontanille e Zilberberg que a passagerendacdopara a fase seguinte, a de
inclinagdq pode ser descrita como uma “explosdo controladsad quer dizer que, se alguém
recebe o impacto da emocgé&o, num primeiro momerd@odsegue nem distinguir se 0 que causou
0 choque gera atracdo ou repulsa. O “encaixe” eapeessdo e conteudo é precario, esta em
pleno andamento. Anclinacdo pode dar lugar @aixdq e depois, acentimento Os dois
semioticistas franceses afirmam que, no esquempogi@ as fases iniciais, danocédoe da
inclinacdq ocupariam o lugar da “somacao”, grosso modo, digpa “agindo” e fazendo a
mediacao entre o sujeito e os fendbmenos do mundceuao a sentir. As fases posteriores, da
paixdoe dosentimentpvinculam-se a uma “resolucdo”, ou seja, a buscahjeto pelo sujeito e

os conflitos que ele vai viver relacionados ao sseeu fracasso. E bom afirmar que o sujeito

19 |nclinagéa no portugués, s6 admite a traducéo francesa“mdeimento afetivo, espontaneo, para um objeto ou
um fim” - no sentido figurado, segundo o AuréliaskE é o sentido declinacé@outilizado neste trabalho.
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também mobiliza uma dimensao inteligivel a pariimpaixdo e do sentimento, ou seja, ele reflete
sobre os préprios sentimentos e como satisfazédogio!*

Em objetos sincréticos como o cinema, quanto naiotmo de cortes, mais se ficard na
dimensdo emotiva, sensivel, em outras palavraspectador ndo tera tempo de “axiologizar”, ou
remeter 0 que vé ao seu coédigo de valores. Ha svdbabagens” emMatrix. A maior
incongruéncia, ja apontada por cientistas, € geeeo humano é um gastador de energia. Jamais
seria uma pilha. As maquinas, por exemplo, podeeapiorar a energia nuclear. Todas essas
conjecturas, que arrasam a verossimilhanca do,fiémmeum género cuja coercdo maior € parecer
cientifico, ndo séo feitas pelo espectador porlatzssdalta de tempo. Ele ndo tem um segundo

para pensar

Consideracdes finais

Para aprofundar a discussdo sobre o fendmeno doetsamo semidtico no cinema padréo
Hollywood, procuramos mostrar, com exemplos dagrd Matrix, a existéncia de uma sintaxe do
cinema, dominada pela coercéo temporal, de acantec®rma de fluxo, que pode ser entendida
como o uso relacional dos recursos de camera dici&oe que tém a missao ultima de administrar
como o publico deve sentir e reagir, evidenciandalesvalorizando certos aspectos do roteiro.
Definem assim as relagfes entre outros conjungosfisantes, as formas de percepcéo de valores,
momentos de tenséo e de euforia/disforia da nearati

De tanto ver filmes, desde muito cedo assimilansogegras da sintaxe cinematografica —
caso dos sentidos dos planos de camera, por exerapkim como, naturalmente, aprendemos a

falar. Acreditivamos, em um primeiro momento, gqesae relagbes eram semi-simbolicas,

" EmTenséo e Significacééontanille e Zilberberg afirmam que “uma paixdo.4 uma configuracéo [...] em que
as correlagfes sdo ao mesmo tempo inteligiveingvass.” E completam: “Na verdade, a partir do motmem que
deixamos de lado uma abordagem moralizada da pase&nos levados a ficar com tal definicdo e a atraadas
oposicdes classicas entre a razdo e a paixao Xaopéiuma forma de racionalidade discursiva), eategdo e a
paixao (a acéo é uma reducdo da complexidade digalie mesmo entre a natureza (passional) e arault..] De
certo modo, vivenciar uma paixao seria mesmo cardoise a uma identidade cultural e buscar siggicale nossas
emocdes e afetos na sua maior ou menor conformakatkxionomias acumuladas em nossa prépria Cu{@@01,
p. 298, 299).

12 H4 também a questdo do impacto: mostrar a pittareara-la com um ser humano aprisionado por unogiinme é
muito mais forte cinematograficamente do que qualquutra explanacdo mais “cientifica” para preendssa
incoeréncia, como as propostas pooYD, P. B. emFalhas na Matrix... e como repara-lam: A Pilula Vermelha
Yeffeth, G. (org). Diz o autor que as maquinas pade aproveitar “a capacidade cerebral humana tiipada como
um processador multiplo colossal para controlareag6es de fusdo nuclear” (p.122). Basta imaginarfevs
explicando isso para Neo e para o publico parandateporque se escolheu uma pilha no lugar da sienisanca
cientifica.
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definidas ndo mais pela conformidade entre elemsastidados dos dois planos, mas pela relacéo
entre categorias do plano da expressao e categlripano de conteldo, que criam uma espécie
de micro-codigo. Nossos estudos sobre semidticasréticas evidenciaram, no entanto, a
existéncia de semi-simbolismos “cristalizados”, seja, que de tdo repetidos viraram quase
simbolos, como a camera girar rpida sobre o dgmfisar somente “confusédo”. Preferimos,
entdo, estudar essas relagées na forma de umaesoiadiscurso cinematogréafico, ou como a
prépria especificidade da linguagem cinematogréaficaarcada pelo uso da camera e da edigéo - e
deixar a observacido sobre semi-simbolismo resiritandmenos especificos de cada texto. E o
caso do verde e do preto utilizados na trilogiaatemem a idéia de Matrix.

Tentamos evidenciar também que o0s estudos sobrémpactos ideolégicos de textos
cinematograficos devem levar em conta os efeitosdigho sobre a percepcdo dos valores pelo
publico. Procuramos mostrar que certas estratégasp dar ou ndo tempo para o espectador
refletir numa cena, determinam o que se pode chdm&modulacdes” dos contetidos. E a edi¢do
gue controla o contato publico/assunto das tomagamrtanto, vai gerenciar as relagdes entre
planos a partir dos interesses do enunciador. Queade mais tempo para uma tomada ou cena,
por exemplo, maneja uma relacdo cessao de tempalor ¥ atencdo. A0 mesmo tempo, a
fragmentacdo pode impedir a categorizacdo de urpariércia em um sistema de valores. E
incongruéncias, contradicdes, paradoxos ganhandaresrdade ou realidade porgque o espectador

n&do tem tempo para pensar.
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