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CariTuLo IV
O SUJEITO DO DISCURSO EM CHAPLIN:
UMA POSSIBILIDADE DE ANALISE FILMICA
NA CIENCIA DA INFORMACAO:

Ricardo Biscalchin
Erica Fernanda Vitorini
Ndea Regina Gaspar

INTRODUCAO

A drea da Ciéncia da Informagdo possui em um dos seus focos
de estudo compreender os modos como se pode “armazenar” e disseminar
informagoes aos leitores/usudrios, independente do suporte ao qual a
informagao se encontra. Como resultado, o que se apresenta nas bases
de dados acessadas pelos leitores sao representagoes que sinalizam para
contetdos textuais ¢ documentais, por meio de: palavras-chave, termos
e resumos. Embora essa forma de descricao seja bastante pertinente, pois
se atém a fundamentos tedricos e normativos que vem sendo estudados,
aplicados e aprimorados desde os primérdios dos estudos da drea em
questdo, hd alguns questionamentos que, do mesmo modo, também
merecem a atengdo. Um deles diz respeito ao entendimento sobre andlises
de materiais considerados nao cientificos, e nessa esfera, encontram-se os
filmes. Analisar filmes é diferente da andlise de textos verbais (escritos ou
falados), pois hd diversas linguagens contidas neles (visuais, sonoras, etc).
Sendo assim, estando no campo da Ciéncia da Informacio, interessou-nos
esse tema especifico, ou seja, em se compreender, minimamente, como se
analisa filmes.

! Este trabalho ¢ uma homenagem que prestamos a duas docentes: Profa. Dra. Lucilia Maria Abrahdo e Sousa
(USP/RP), pelos seus estudos em Pécheux no campo da Andlise do Discurso aplicados a Ciéncia da Informagao,

¢ a Profa. Dra. Vera Regina Casari Boccato (UFSCar) por suas orientagbes sobre Andlises das Linguagens
Documentérias na Ciéncia da Informagio, e foi apresentado originalmente no “I Semindrio de Andlise em

Praticas Discursivas: Foucault na Ciéncia da Informagio”, ocorrido em julho de 2010, na UFSCar.
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Esta inquietacio nos abriu para verdadeiros “universos” teéricos,
e encontramos estudos sobre a andlise filmica advindos de diversas linhas
epistemoldgicas sobre o assunto, como as advindas da: Semidtica em
Santaella; Noth (2001), Linguagem Cinematografica propriamente dita,
como em Xavier (1977; 1983) e Andlise do Discurso de linha francesa, em

Pécheux (1997; 2008).

Diante desse “universo” tedrico, por também entendermos que
ainda estamos nos apropriando dessas complexidades, adotamos para este
trabalho aspectos advindos de duas grandes escolas: a) a que diz respeito
a0 que seria a Linguagem Cinematogrifica, e para tanto nos valemos de
Xavier (1977) em seu entendimento sobre “cena” e “sequencia’; b) a que
se atém a uma das linhas da Andlise do Discurso advinda dos franceses,
especificamente a de Michel Pécheux (1997; 2008), e dele delimitamos os
conceitos de “sujeito”, “ideologia” e “sentidos”.

Adiantamos que poderfamos ter seguido outros percursos,
sem duvida, bastante promissores, mas esses nos instigaram, porque
precisavamos compreender conceitos essenciais sobre a Linguagem
Cinematografica, enquanto linguagem mesmo, e dentre o que foi possivel
elencar neste trabalho, devido, inclusive, 2 natureza do mesmo, recortamos
esses conceitos. Por outro lado, valemo-nos de uma das teorias da Anilise
do discurso, devido ao fato de ela oferecer subsidios ao analista (no caso, o
bibliotecdrio), para que esse possa expandir, sobremaneira, a andlise textual,
j& que ela oferece outros subsidios tedricos- conceituais aos analistas.

O objetivo desta pesquisa, portanto, é o de compreender como
poderfamos analisar filmes no campo da Ciéncia da Informagao, recorrendo
para tanto a aspectos de teorias advindas da Linguagem Cinematogréfica
e aos estudos da Andlise do Discurso de linha francesa. Mediante essas
propostas tedricas e metodoldgicas aplicamos os conceitos dai advindos no

filme: “Tempos Modernos” de Charles Chaplin (1936).

RELA(;()ES ENTRE A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA E A ANALISE DO DISCURSO

Para compreendermos um dos modos como se poderia analisar
uma tipologia discursiva de cunho mididtico, particularmente os
advindos dos filmes, valemo-nos de alguns principios sobre a Linguagem
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Cinematografica advinda de Xavier (1977) em seu entendimento sobre
“cena’ e “sequencia’, sem contanto, aprofundarmos o assunto. Depois
disso, elegemos neste trabalho uma das linhas da Andlise do Discurso
francesa, especificamente a de Michel Pécheux (1997, 2008), e delimitamos
os conceitos de: “sujeito”, “ideologia” e “sentidos’. Comecemos pela
Linguagem Cinematografica.

A) BREVE ENTENDIMENTO SOBRE A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Analisar filmes ¢ diferente de assisti-los como espectador, ou um
critico de cinema, ou entdo, trabalhar como “analista”, como explicita

Gaspar (2004).

Barthes (1970) expde que ir ao cinema como espectador ou
assistir a um filme em algum local, nio é fazer uma andlise filmica. Analisar
filmes pressupde - trabalho -, e normalmente nio ¢ esta a motivagio da
maioria dos espectadores, quando assistem a um filme. Uma situagio
de trabalho de andlise de um texto escrito, por exemplo, dentre outros
requisitos, demanda vdrias leituras ao texto e método(s) que subsidiem
a descri¢do analitica. Na andlise filmica, do mesmo modo que o texto
escrito, também ¢é imprescindivel essas condigoes iniciais. Acreditamos que
esses procedimentos dificilmente ocorreriam na pratica cotidiana de quem
os assiste, pois o interesse que move a maioria da plateia ¢ outro, e nio
necessariamente a andlise e, desta maneira, ¢ dificil pressupor o espectador
como um analista.

Analisar filmes também ¢ diferente da posi¢ao de um critico. As
préticas estabelecidas na esfera social dos criticos de cinema e de filmes,
sem davida revelam que eles trabalham em fungao da andlise do mesmo,
e também de sua divulgagao. Jean-Claude Bernardet (1967, p.16) diz o
seguinte sobre essa fungao:

diante de um filme nacional [o critico] tem a responsabilidade de um
homem que participa ativamente da elaboragio de uma cultura. A
atitude do critico diante do cinema de seu pais ¢ obrigatoriamente
combativa, e sua responsabilidade ¢ direta, nio s6 diante dos filmes,

mas também diante da realidade abordada, diante do publico e dos
cineastas.
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Este ponto de vista oferece um destaque ao critico no que tange
a sua fungao social, pois além de ele atuar como selecionador e divulgador
das obras eleitas, ele também é um escritor.

Barthes (1970) situa o critico que ocupa a posigao de escritor em
um lugar intermedidrio entre o pesquisador e o autor. Ao fazer uma andlise
da funcio do critico de literatura, esse autor (1970, p.221), afirma que: [...]
“a critica nao ¢ a ciéncia. Esta trata dos sentidos, aquela a produz. [A critica]
ocupa, [...], um lugar intermedidrio entre a ciéncia e a leitura; [...] a relagao
da critica com a obra ¢ a de um sentido com uma forma”. Sob este ponto de
vista, percebe-se que o critico ocupa um lugar que nio é o do pesquisador
e também nio ¢ o do sujeito autor. Barthes (1970, p.210) completa: [...]
“estd claro que querer ser escritor nao é uma pretensao de estatuto, mas uma
intencao de ser [...]. O escritor ndo pode ser definido em termos de papel ou
de valor, mas somente por certa consciéncia da palavra”.

Esta perspectiva nos leva a pensar que o escritor de literatura,
o autor de um livro, ou o diretor de um filme exercem fungées e papéis
diferentes das de um critico. Isto nio significa que os escritores sejam, de
fato, somente escritores, nem que todos os criticos sejam somente criticos,
ou que um diretor cinematografico seja apenas diretor, mas, ainda Barthes
(1970, p.211, grifo do autor) expde que, “uma transformagdo da palavra
discursiva estd, sem ddvida, em curso, a2 mesma que aproxima o critico do
escritor: entramos numa crise geral do comentdrio”. O que pode ocorrer, nao
raras vezes, entdo, ¢ que o critico, enquanto “comentarista’, atribui uma
interpretagao pessoal & obra que serd exposta ao publico, ou seja, um tinico
sentido & forma, sendo que, muitas vezes, este julgamento ¢ subjetivo, sem
o amparo de uma teoria e de um método que sustente a andlise. Ou seja,
para Barthes (1970), o critico, dependendo do que produz, pode vir a ser
considerado um comentarista, o qual, sob esta dtica, nao é um analista.

O analista filmico situa-se em uma posi¢do diferenciada dos
espectadores e dos criticos comentaristas, visto que a sua fun¢ao pressupoe
o posicionamento de aprendizagens tedricas e prdticas, frente a um
trabalho: analisar filmes. Além da necessidade de aprendizagens tedricas
e metodoldgicas, a andlise de filmes carece também de condigdes fisicas,
j& que hd, necessariamente, uma recorréncia constante do analista para
retomar ou ao filme todo, ou a determinadas sequéncias, ou a cenas
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especificas, pois “pequenos detalhes” significativos, mesmo em uma
andlise atenta, “escapam” ao olhar, e isto é bastante compreensivel pelo
tempo que nossa retina consegue apreender a imagem em movimento. Se
fizermos uma analogia com o texto escrito isso ¢ fécil de ser pensado, pois
assim como a andlise de um texto escrito necessita a observac¢io atenta a
determinados pardgrafos, frases, palavras ou mesmo pontuagoes, a anélise
filmica também assim o requer.

Realizar andlise filmica, portanto, nio significa simplesmente
assistir a um filme e tragar alguns comentdrios pessoais sobre o mesmo
como espectador, e também nao significa que o analista deva ser somente
um comentarista.

A posigao do analista filmico pressupée - trabalho e conhecimento
de teorias e métodos sobre a Linguagem Cinematogréfica.

A Linguagem Cinematografica, ou a linguagem filmica, ou a
linguagem do texto filmico, é um dos trabalhos mais dificeis de ser analisados,
embora possa nio parecer, pois um filme contém muitas linguagens que
atuam simultaneamente como: imagem, som, musica, legenda, gestos, cores.
Devido a isso, varios tedricos vém se dedicando a estudd-la e sistematiza-
la, e além dos estudados nesta pesquisa, sinalizamos nas referéncias da
mesma, alguns dos textos que tratam especificamente sobre a Linguagem
Cinematografica, e que nio foi possivel desenvolvermos aqui, como: Andrew
(1989); Aumont (1995); Bernardet (1967). Para efeito deste trabalho,

buscamos entender apenas os conceitos de “sequencia” e “cena’.

Segundo Xavier (1977, p. 19):

Classicamente, costumou-se dizer que um filme é constituido de
“sequéncias”, unidades menores dentro dele, marcadas por sua fun¢io
dramidtica e/ou pela sua posi¢io na narrativa. Cada sequéncia seria
constituida de “cenas’, cada uma das partes dotadas de unidades
espago-temporal.

Esses conceitos foram de grande valia na andlise que faremos
mais abaixo, pois nos ajudaram a definir quais “sequencias” e “cenas”, em
um filme, por exemplo, de uma hora e meia, o analista teria que analisar.
Contudo, essas sequencias e cenas, depois de eleitas pelo analista, precisam
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ser observadas atentamente, e devido a isso é que recorremos a outros
principios advindos da teoria da Andlise do Discurso de Pécheux (1997,
2008), quais sejam: “sujeito”, “ideologia” e “sentidos”.

q ) J g

B) INICIANDO NOSSA CONVERSA COM PECHEUX

Na teoria do discurso advinda de Pécheux (1997), hd um conceito
que foi essencial neste trabalho, qual seja: “o sujeito”. O sujeito, para o tedrico,
¢ entendido nio como o sujeito empirico ou ser humano individualizado,
“de carne e osso”, vamos dizer assim, mas como sujeito que se faz pela e na
linguagem. Devido a isso, o sujeito que se encontra Nos textos, cCOmo diz
Pécheux (1997) ocupa “posicoes”, quais sejam: “posicdes-sujeito”.

No momento em que o sujeito enuncia, ele ocupa uma
determinada posi¢io que jd é determinada pelas condi¢ées de produgio
s6cio-histérico-ideolégicas do que deseja “falar”, via textos, e elas nio
sio sempre as mesmas, nem iguais, nem homogéneas para todos. Isso
porque, quando o sujeito “fala” ou enuncia, ele pode “dizer” de diversas
formas, e assim, por exemplo, por: palavras escritas, fotos, filmes, gestos.
Mas, nio sio apenas as formas textuais que geram modos diferentes dos
sujeitos enunciarem, pois na teoria de Pécheux (1997) as “falas” ganham
sentidos de acordo com o contexto da enunciagio e da posigao que o
sujeito ocupa quando enuncia, podendo parecer evidentes certos sentidos
e outros ndo. Para se dar um exemplo, pode-se observar em um texto de
literatura infantil, em que sujeitos criancas estao brincando, e uma delas
diz para a outra: - Vocé estd despedido! Em outro texto, de um jornal
televisivo, e ainda exemplificando, em que se vé e ouve o patrao falando
para um empregado: - Vocé estd despedido! Observamos que sio duas
posi¢des sujeito que se diferenciam (crianga brincando, patrio despedindo
o empregado), duas situagoes distintas (brincadeira infantil e fébrica ou
comércio, etc.), talvez duas épocas diferentes (antes e hoje), mas com
enunciados linguisticos idénticos. Inferimos, com isso, que as palavras, no
caso: - Vocé estd despedido!, sob o ponto de vista légico, gramatical e de
ordem puramente textual, estdo corretas para a lingua, no caso, a lingua
portuguesa, e poderfamos até elencar uma palavra-chave, pois nos dois
casos o que sugere recorréncia seria: “demissao”.

80



A IMAGEM EM CIENCIA DA INFORMAGAO:
reflexdes tecricas e experiéncias praticas

Sob o ponto de vista da andlise do discurso de Pécheux (1997),
contudo, considerando-se os sujeitos e os contextos, elas nao poderiam ser
analisadas como se fossem palavras “neutras”, como se elas tivessem um
sentido Unico, como se fossem um diciondrio, ou simplesmente palavras-
chave que indicariam um sé signiﬁcado, pois, no caso, 0s sujeitos sao
distintos, e as condi¢oes de produgao sécio-histéricas e ideoldgicas também
se diferenciam. E essa idéia de movimento e deslocamento enunciativo que
também fundamenta a nogao de sujeito em Pécheux (1997). Ou seja, um
lugar ocupado pelo sujeito que enuncia e esse lugar nao é sempre o mesmo,
visto que o sujeito pode migrar de uma posi¢ao a outra, e isto é observado
no movimento do discurso, que se encontra nos textos.

Pécheux (1997), quando aborda sobre a teoria do sujeito,
solicita que o analista observe atentamente quando o sujeito (personagem,
narrador, ator filmico, etc.) enuncia, ou seja, quando ele “se mostra” nos
textos (considerando aqui, o texto sendo de qualquer tipologia e género:
cientifico, filmico, noticidrio impresso, etc.), pois o sujeito jd estd imerso
ideologicamente em “grupos” discursivos, vamos dizer assim, que pensam
do mesmo modo que ele. Pécheux (1997) diz que neste modo de enunciar,
o sujeito tem a “ilusao” ou se esquece de que sua fala (ou seus gestos, sua
escrita, etc.) nao é exclusivamente sua, mas advém de outros tantos sujeitos
que ja pensaram ou pensam como ele, ideologicamente falando.

Pécheux denominou de ndmero 1 esse esquecimento, e ele é de
ordem ideoldgica. Isto é, o sujeito cria para si um efeito de posse das suas
palavras, como se ele fosse a fonte primeira dos sentidos que produz. Eni
Orlandi (2006, p. 21) explicita isso, quando expde que, “o esquecimento
numero 1 ¢ o que dd conta do fato de que o sujeito falante nao pode, por
definigao, se encontrar no exterior da formacio discursiva que o domina.
Ou seja, o sujeito se constitui pelo esquecimento do que o determina’”.

O sujeito, assim, acredita ser livre ¢ dono de suas vontades,
contudo, muitas vezes, ele é manipulado em suas ideias, crengas, desejos
e valores, inserindo-se e se assujeitando a ser o que ele é, e deste modo,
acomoda-se as condigdes e lugares pré-determinados que ocupa, de acordo
com a sua classe social. Neste sentido, a ideologia sutilmente se impée,
de tal modo que o sujeito a assimila como verdade tnica e condigio real
de sua vivéncia, e isso também ¢ reforgado pelo préprio modo hierdrquico
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estabelecido em nossa sociedade. De acordo com Pécheux (1997, p.147,

aspas do autor):
Os aspectos ideoldgicos da luta para transformacio das relacoes de
producao se localizam, pois, antes de mais nada, na luta para impor,
no interior do complexo dos aparelhos ideoldgicos de Estado, novas
relagoes de desigualdade-subordinagio que acrescentariam numa
transformacio do conjunto do ‘complexo dos aparelhos ideoldgicos do
Estado’ em sua relagio com o aparelho de Estado e uma transformagio

do préprio aparelho de Estado.

O analista (no caso, bibliotecdrio, arquivista, musedlogo, etc.)
deste modo, encontra no movimento da anilise, pronunciamentos
diferentes de sujeitos nos textos, ja que eles estao inseridos em contextos
ideolégicos que se diferenciam. E deste modo que o sujeito se constréi no
movimento do discurso, ou seja, por meio do que enuncia, e isso pode ser
visto pelo analista nas enunciagdes produzidas pelo sujeito, por meio de
palavras, falas, gestos, imagens, etc.

Para reforgar o que estamos dizendo, o sujeito acredita que as
“palavras” sao unicamente suas, mas, elas sao obra do momento histérico
e da ideologia vigente ao qual ele pertence. Em outras palavras, o sujeito
acredita que ¢é capaz de realizar a escolha de suas palavras, do modo como
julgar mais adequadas para se expressar, mas as suas palavras jd foram pré-
selecionadas de acordo com as regras sociais impostas por seu grupo social
e ideoldgico, ou seja, j4 foram “ditas” em outros lugares.

Os sentidos, assim, nio estdo prontos ou acabados, tampouco
estao “colados” as palavras, mas eles também sao construidos no momento
da enunciagao dos sujeitos, de acordo com a “posigao-sujeito”, ou de acordo
com a ideologia a qual o sujeito pertence e se “filia”, jd que cada um sabe
“aquilo que pode e deve dizer”, como afirma Pécheux (1997), de acordo
com sua posi¢ao social. Os sentidos, como diz ainda o autor, enunciados
pelos sujeitos, sao naturalizados pela ideologia ao qual ele pertence, e
¢ assim que o sujeito ndo tem claro para si que ele é “interpelado pela
ideologia a qual pertence”, e que ele ocupa uma posigao, dentre outras
possiveis. Isso, porém, revela-se, como veremos, nas andlises.
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Partindo-se do exposto acima, percebemos que o olhar para
um dos conceitos da andlise do discurso, o “sujeito”, que certamente é
encontrado nos textos a serem analisados, levam o analista a observar
multiplicidades de sentidos na anilise, e ndo um sentido tnico, ja que, no
caso, sujeito e sentidos se constroem juntos. E sob esse olhar, entio, que
nio se fala em andlise de texto, mas sim, em analisar discursos. O discurso,
portanto, revela sentidos discursivos (encontrados nos textos), que seu
enunciador (sujeito) enuncia, de modo a convencer o leitor da veracidade
de suas ideias.

Os enunciados, que revelam posi¢oes ideoldgicas pronunciadas
pelos sujeitos, precisam ser, vamos dizer assim, “vistos” nos textos, ou seja,
isso precisa estar representado em alguma materialidade (oral, escrita,
imaggética, etc.). Pécheux (1997) expde, entdo, que também hd de se
encontrar na anélise discursiva do pronunciamento do sujeito, juntamente
com a ideologia a qual ele se filia, o que ele denominou de esquecimento
ndmero 2, chamado por ele de esquecimento enunciativo. Ou seja, é pelo
modo como os sujeitos se apresentam nos textos que o analista o percebe,
via linguagens (escrita, oral, imagética, etc.), pois o texto é o “lugar”
aonde se percebe que o sujeito “se mostra” de um modo, apagando outras

possibilidades de fazé-lo.

Orlandi (2006, p.21) diz o seguinte sobre isso: “o esquecimento
numero 2 é da ordem da formula¢io. O sujeito esquece que hd outros
sentidos possiveis. Ao longo de seu dizer vao-se formando familias
parafristicas de tudo aquilo que ele podia dizer, mas nao disse”. Se, o
esquecimento no. 2 é da ordem da “formula¢io”, da materializa¢do dos
enunciados, via linguagens, ¢ isso que também o analista precisa ler, ouvir,
ver, etc., quando se analisa discursos.

Tendo em vista, entao, que a realizagao deste trabalho pressupoe
a andlise de filmes, todo texto filmico, como dissemos, apresenta uma
linguagem prépria que se diferencia, por exemplo, dos textos escritos.
Sendo assim, é que nos valemos dos conceitos de “cena’ e “sequéncia’, jd
expostos, e que sao caracteristicas proprias da Linguagem Cinematografica,
para explicitarmos o modo como os sujeitos se revelaram discursivamente
no filme que serd analisado.
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No sentido exposto, é que nos atemos em algumas sequéncias e
cenas, para a andlise do filme de Charles Chaplin (19306) intitulado “Tempos
Modernos”, aplicando os conceitos de “sujeito”, “ideologia” e “sentidos”
advindos de Pécheux (1997), que estao profundamente relacionados entre si.

OLHARES DISCURSIVOS PARA OS TEMPOS (AINDA TAO) MODERNOS DE CHAPLIN

Para Pécheux (1997), como dito, o sujeito é tido nio como
sujeito empirico ou ser humano individualizado, mas como um sujeito
que se faz pela e na linguagem. Assim podemos observar no filme “Tempos
Modernos” de Charles Chaplin, logo no inicio (1:11; 1:15), (esses
nameros entre parénteses indicam, no caso, os minutos e segundos das
sequencias e cenas que foram analisadas), um rebanho de ovelhas brancas,
exceto uma que é negra, e ainda outras com faces negras, sendo que
todas estdo aglomeradas e correndo. O que se vé é que as ovelhas estao
bem agitadas (parecendo nervosas), e elas agem como se estivessem indo
em direcao a um abatedouro. Ovelhas sio animais considerados déceis,
mansos, pacatos, ¢ elas “doam” generosamente aos homens o leite, a 1a
para protegé-los do frio, a carne para ser comida. Sob o ponto de vista
do sujeito, certamente que “ovelhas” nao sio “pessoas”, mas animais.
Chaplin, contudo, metaforicamente, querendo revelar um movimento de
comparagao, inclui na cena seguinte a essa, 0s homens.

Na préxima cena (1:16; 1:20) dasequéncia que estamos analisando
vemos, entio, homens saindo da estacdo de trem, e eles estio enfileirados
em uma escadaria que contém sobre ela um arco com a inscri¢ao “subway”.
A escada é apertada, e ao lado dela hd uma grade que fica préxima a calcada,
e os homens ndo podem sair de onde estdo, s6 cabendo a eles caminhar bem
rapido, assim como estavam as ovelhas na sequencia anterior. Os homens,
em sua maioria, usam paletd e chapéu, revelando que estio a caminho do
trabalho, como se fosse 0 matadouro das ovelhas, e eles demonstram que
estdo agitados, assim como elas. Infere-se, dessas duas sequencias seriais,
que tal como as ovelhas que naturalmente sao mansas, mas estao agitadas
por estarem indo ao “matadouro”, os homens ali estao também indo para
um “submundo” que os “massacra’, o submundo do trabalho, mas eles
precisam ser mansos e submissos. Este submundo que o diretor quer
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logo de inicio mostrar com esse filme, é 0 mundo da inddstria e dos seus
entornos, € os homens sio os operdrios, que precisam se comportar como
ovelhas. Fica evidente a comparagio entre o “sujeito” homem e o “sujeito”

ovelha, no inicio da era industrial da Inglaterra, local em que o filme foi
feito, em 1936.

Como afirmado por Pécheux (1997), todo sujeito ocupa uma
posi¢ao no discurso, e no filme podemos observar as diferencas nas posigoes
dos sujeitos. Em outra sequéncia (1:53; 2:33), percebe-se a imagem de
um vidro que provavelmente compée a entrada de uma porta, com os
seguintes dizeres em inglés: “President/Electro Eteel Corp.”, indicando
que ali é a sala do patrao, no caso, o presidente da industria, e 0 nome da
mesma. No interior da sala, vé-se o patrao/presidente que estd bem vestido
e aparenta estar tranquilo e feliz. Sob sua mesa hd um jornal, e também um
“quebra cabega”. No jornal ele 1é uma histéria em quadrinhos intitulada
“Tarzan”. No contexto, tanto o brinquedo como a leitura sugerem que
ele estd buscando “ocupar o tempo”. Também se vé sobre sua mesa alguns
dispositivos eletronicos, e ele os aciona para ligé-los a uma tela que hd
ao fundo da sua sala, e ao lado da tela hd uma caixa com dois ferros na
vertical onde ocorre a condu¢io de energia. A grande tela permite ao
patrao observar toda a fébrica, o que denota o controle sobre os operdrios,
pois ele pode constantemente observar os funciondrios, ficando evidente
que sua posicao de sujeito ¢ distinta da dos operdrios, pois ¢ uma posigao
de controle, e, principalmente, de poder.

Em outra sequéncia, observamos algumas cenas (1:21; 1:26)
em que se pode analisar a posi¢ao dos operdrios, ¢ quando se vé homens
que caminham em dire¢ao a uma grande fibrica, todos em fila “indiana”,
sendo que alguns estio correndo para atravessar a rua em direcio a essa fila,
e um deles, inclusive, atravessa correndo na frente de um carro e quase é
atropelado pelo veiculo, devido a pressa que ele estd em chegar no hordrio
ao emprego. Podemos notar a grande polui¢ao gerada pela fébrica em cenas
seguintes (1:27; 1:31), pois isso ¢ representado por muita fumaga saindo
de suas chaminés, e observa-se que é um momento histérico em que as
fdbricas estio comegando, pois nio hd mulheres neste local, sinalizando
que elas ainda nio eram contratadas para af trabalharem; do mesmo modo,
sa0 poucos os veiculos que circulam pelas ruas, sendo que na cena aparecem
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somente dois, e um deles é um “Ford 297, assim conhecido por ser do ano
de 1929. Todos os operdrios utilizam palet6 e chapéu, e ao se observar o
céu se vé que parece ainda bem cedo, pois nao ha quase claridade do sol. J4,
dentro da fébrica, hd um corredor alto e estreito, em que se véem os homens
aglomerados e eles se empurram uns aos outros para “registrar o ponto” no
relégio de ponto, demonstrando nervosismo. Inferimos esta agitacao inicial
dessas cenas a0 momento em que eles precisam marcar a hora da entrada
na fébrica, pois hd apenas cinco “mdquinas de registrar o ponto”, ou seja,
um ndmero de mdquinas bem inferior e incompativel com o nimero de
homens que af trabalham, demonstrando que a fdbrica, no caso, no papel
do sujeito diretor, busca explorar e desrespeitar os funciondrios, for¢ando-
os a chegarem bem cedo para nao perderem a hora. Isto demonstra que
na sociedade industrial, a industria nascente j4 marcava as diferenciagoes
da posicao do sujeito patrio em relagio ao do sujeito operdrio, e ambos
atuavam de acordo com essas posicoes.

O contexto sécio-histérico-ideolédgico do filme revela o periodo
do fordismo, da produgio mecanizada e seriada, da massificagio do
homem, e isso se evidencia na sequéncia e cenas retratadas a seguir (1:37-
1:41). Nessa sequéncia hd uma cena inicial em que se observa uma mdquina
gigantesca, em primeiro plano na tela, também se vé um homem sobre
a mdquina, que parece ocupar a posicio de um funciondrio “supervisor”
dos demais operdrios, pois ele se encontra com as maos para trds e estd
somente observando os demais operdrios que estio logo abaixo dele,
trabalhando nas mdquinas. Esse “supervisor” aparece na cena fazendo sinal
de aprovagio com a cabeca, dado o fato dos operdrios terem comparecido
na fabrica. Fica evidente nesta cena, que o operdrio que ocupa uma posi¢ao
superior acredita que, pela posi¢do que ocupa, ele tem o direito de vigiar os
demais, demonstrando visivel satisfagio ao observar que os operdrios estao
chegando cedo ao trabalho, e que esses dltimos estdao se esforcando no
processo da produgio industrial. Infere-se que, na posi¢do real que ocupa
(“supervisor”), ele se julga em uma posicao de destaque, como um fiscal,
nao somente do local, mas também das pessoas que ali se encontram,
inspirando os demais operdrios que ¢ isso mesmo que eles devem fazer, ou
seja, acordar muito cedo, e trabalhar sem descanso, visando a produgio e o
lucro do patrio. Os operérios, por sua vez, também acreditam que aquela
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¢ a sua tarefa e eles buscam cumpri-la do melhor modo possivel, mesmo
sendo praticamente de madrugada o hordrio que entram para trabalhar,
¢ do mesmo modo sendo todos fiscalizados, massificados e confundidos
com a cadéncia do movimento das mdquinas. Neste sentido é que, para
Pécheux (1997), a ideologia opera nas posicoes dos sujeitos, e isso vai se
revelando no momento de se enunciar, que, no caso, as enunciagoes foram
feitas tanto pelo sujeito autor-diretor (Chaplin), e que também ocupou a
posi¢do de sujeito operdrio, pois queria deixar revelado o momento sécio-
histérico dos bastidores da industrializacao em Londres.

Para Pécheux (1997) as falas ganham sentidos de acordo com
o contexto da enuncia¢do e da posi¢io que o sujeito ocupa, podendo
parecer evidentes certos sentidos e nio outros. Vemos isso na sequéncia
em que a mdquina gigante transmite a imagem do patrio em tempo
real, e essa imagem aparece em vdrias cenas, sendo que em algumas delas
(2:34; 2:50) pode-se ver que soa um alarme longo, e aparece a imagem do
patrio que chama um dos operdrios. O operdrio vem imediatamente em
dire¢ao & mdquina em que aparece a imagem do patrao, e ao se aproximar
o alarme para de soar. O operdrio bate continéncia ao patrao, que ordena:
- “Secao 5, Mais Répido!”. Apds essa ordem, o operdrio puxa algumas
alavancas da mdquina e gira um registro, também puxa com enorme
esforco outra alavanca que se encontra logo abaixo de um marcador de
pressio e que mostra que houve aumento da mesma. Nessa sequéncia é
possivel observar o patrao e o empregado se comunicando. O empregado,
por meio de continéncia satida o patrio, obediente executa o que lhe estd
sendo pedido, demonstrando ver no diretor um ser superior, revelando
que tem pelo superior o respeito de um “militar”. O patrio o chama por
meio de um alarme e de imediato ordena que ele aumente a velocidade de
uma das mdquinas de uma das segdes. Nessas cenas, o que se observa sao
relagoes entre sujeitos: a de superioridade do patrio e a de subordinagio do
empregado, assim como vao se construindo sentidos ideoldgicos internos
de ordem, execu¢io, mando, obediéncia, receio, entre todos esses sujeitos.
Esses sentidos vao se internalizando em todos como se fossem relagoes
“naturais”, mas, s3o construgdes que vao se fortalecendo ideologicamente.

Além desses, outros sentidos diferentes também vio sendo
construidos nessas relagoes, como os entraves da luta de classes. No filme,
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podemos observar os bastidores que geram a luta de classes entre o patrao e
os operdrios, sendo que isso se manifesta, por exemplo, quando se percebe a
ideologia dominante do patrio tentando convencer plenamente os operdrios
que aquele ¢ o seu papel na escala social e que eles devem desempenhi-
lo sem realizar nenhum questionamento. H4 uma sequéncia (2:51; 4:19)
em que isso fica claro, quando se vé vdrios operdrios trabalhando entre
roldanas com correias, e um dos operdrios carrega caixas em um carrinho;
apds isso o patrao manda que ele verifique a segao 5 e reclama que as porcas
nessa se¢io estao ficando frouxas. Na se¢io 5 tem um banco ao fundo, uma
esteira rolante com porcas que precisam ser apertadas pelos operdrios que
trabalham em pé frente a esteira e realizam movimentos repetitivos, sendo
que a velocidade da mesma ¢ controlada pelo patrao. O patrao resolve
aumentar a velocidade, e com isso, aumenta também a dificuldade para
a realizagdo da tarefa, e 0 que se vé sdo os operdrios que nio podem parar
sua atividade de modo algum. Um dos sujeitos operdrios (Chaplin) sente
coceira no brago, mas a esteira se movimenta muito rdpido, levando-o
a perder a sequéncia dos ajustes das porcas e com isso atrapalhando os
demais operdrios que se irritam, pois desejam trabalhar e desempenhar
sua fung¢io independente de qualquer coisa. O operdrio leva bronca do
contramestre (que ocupa a posi¢do de fiscal da segdo), e o ocorrido entre os
dois sujeitos perdura, tumultuando mais ainda o desempenho dos demais.
Em dado momento, a ferramenta do mesmo operdrio que estava com
coceira enrosca em uma porca, e isso leva um de seus companheiros a
pedir para parar a esteira, sendo que o contramestre a desliga, mas reclama
novamente do operdrio que o obrigou a fazer isso. Os operdrios colocam
a culpa um no outro, e comegam a discutir depois que o contramestre vai
embora, contudo, a esteira volta imediatamente a funcionar, e os operdrios
voltam, quietos, ao trabalho.

Nesta sequéncia, constatam-se vdrias cenas, que de acordo com a
ideologia ao qual o sujeito estd inserido (operdrio, fiscal, patrao), o mesmo
produz o seu discurso e se posiciona conforme as regras que deve agir, e
no caso, percebe-se que alguns sujeitos chegam a agir de um modo quase
desumano e “instintivo”. E também neste sentido que Pécheux (1997)
esclarece que o analista atente internamente aos discursos produzidos pelos
sujeitos, pois o sujeito acredita que todo o discurso que ele produz é fruto
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“natural” de suas ideias, enquanto que, na verdade, suas falas advém da
ideologia vigente a qual ele estd engendrado. O sujeito acredita ser livre ao
pronunciar e agir, mas suas ideias, crengas e valores sao manipulados por
outros tantos sujeitos. A cena final dessa sequéncia refor¢a o que estamos
analisando, via os conceitos citados acima.

Na cena final das nossas anilises, o operdrio entra no banheiro,
cujo local possui algumas pias com sabao, mas que também tem uma grande
tela ao fundo para que os operdrios possam ser vigiados, e se necessdrio,
punidos. O sujeito operdrio acende um cigarro e senta-se em uma das pias
para fumar, mas ele se preocupa em observar se ninguém o estd vendo,
mesmo estando em seu hordrio de revezamento, e, portanto, no seu hordrio
de possivel “descanso”. A imagem do patrao surge, entdo, na grande tela
que se encontra ao fundo do banheiro, e ele d4 uma bronca no operdrio
que se assusta ao vé-lo ali, o patrio ordena que ele volte imediatamente ao
trabalho. O operdrio mostra com gestos que deseja lavar as maos, mas o
patrdo nao deixa que ele as lave, o operdrio entao sai do banheiro correndo
e “pica” novamente seu cartdo, mas se vé que a hora do relégio da méquina
de ponto nem se alterou, pois ele ndo conseguiu parar. Ele ainda olha no
banheiro pelo vao da porta para ver se o patrao ainda estd 14 observando, e
ao ver que sim, sai rdpido e volta ao trabalho.

Neste sentido é que o filme “Tempos Modernos” de Charles
Chaplin (1936) retrata a influéncia do contexto histérico, ideolégico e
social das relagdes entre os sujeitos: patrao e operdrios, na era do fordismo,
da magquinizacio, do processo de massificagio do sujeito. Os sujeitos
constroem seus enunciados com base no discurso do grupo social ao qual
pertencem. O patrao estrutura seu discurso apoiado na ideologia de que
o operdrio deve sempre produzir mais para aumentar o lucro da industria,
seja a que custo for, buscando domesticar, inclusive, mentes e corpos. Por
outro lado, os sujeitos operdrios estruturam suas enunciagoes de acordo
com a ideologia veiculada no seu grupo social; grupo este oprimido, que
se vé submetido a regras, e encontra-se maquinizado pelo sujeito que o
domina.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os fundamentos teéricos da Andlise do discurso advindos de
Pécheux (1997), particularmente os conceitos de “sujeito” e “ideologia”,
aplicados na anilise do filme “Tempos modernos” de Charles Chaplin
(1936) permitiram-nos ler, interpretar e descrevé-lo, considerando o
contexto social, histérico e ideoldgico em que o texto foi produzido, e
assim, foi possivel atribuir diversos “sentidos” ao filme, e ndo um tnico
significado. Deste modo, foi possivel também identificar e resgatar
tragos da memoria histérica, representados pela e na linguagem, no caso,
audiovisual, e para tanto, valemo-nos de Xavier (1977) no que diz respeito
as nogoes de “cena’ e “sequencia’, uma vez que, essas sio nogdes bdsicas
para se analisar filmes.

No contexto, o viés da Linguagem Cinematogréfica e o da Anélise
do discurso pechéutiana demonstra particularidades, e neste trabalho,
buscamos sinalizar para algumas delas, tais como:

1. o olhar do analista (no caso, o bibliotecdrio), se volta internamente
a0 texto, buscando encontrar nele, sequencias e cenas, para destacar
pronunciamentos discursivos;

2. no caso de Pécheux, o olhar do analista se volta, necessariamente,
as posicoes dos sujeitos que se encontram nos textos (personagens,
diretores, etc.), tendo em vista essas posicdes em suas relagoes
ideolégicas (com a trama, o roteiro, etc.), e considerando o0 momento
socio-histérico em que o texto foi produzido. Neste sentido, recorremos
somente a alguns principios expostos por esse autor, sabendo que,
para efeito de uma publica¢io desta natureza, os recortes analiticos e
tedricos foram pontuais, mas necessarios;

3. o momento da descricao, via Andlise do discurso, como resultado a
ser veiculado ao leitor/usudrio, nao ocorre por meio de palavras-chave,
termos e resumos. H4 uma multiplicidade de sentidos advinda das
andlises que, necessariamente, é exposta ao leitor, via descrigao;

4. aAnilise do discurso de linha francesa (em suas viérias vertentes, sendo
que neste trabalho apontamos uma delas, a de Pécheux), se iniciou na
Franga, nos finais de 1960, e disseminou muito rdpido entre todas as
dreas das Ciéncias Humanas, principalmente nos campos dos estudos
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das linguagens. Devido, portanto, a ser uma teoria bastante recente, as

pesquisas sobre como disseminar os resultados por essa via de andlise,

por exemplo, em base de dados, ainda estao comecando a se realizar.
este sentido, diferentemente das pesquisas tradicionais do campo das

Neste sentido, diferent ted q trad d d

Linguagens Documentirias na Ciéncia da Informagio, a disseminagao
as pesquisas, via Andlise do discurso, ainda vem sendo estudadas.

d q Analise do d d do estudad

Julgamos, para finalizar, que esta pesquisa evidenciou a
aplicabilidade da Andlise do Discurso pechéutiana, também ao campo da
Ciéncia da Informagao. Com essa metodologia de andlise discursiva, no
caso, aplicada em filmes, a Ciéncia da Informacio estaria contemplando um
dos seus objetivos, pois propiciaria ao leitor detalhamentos mais refinados,
uma vez que ¢ possivel realizar andlises descritivas mais detalhadas dos filmes.

As analises indicaram também, a necessidade do analista ter uma
postura ética, uma consciéncia politica, frente ao que Pécheux (2008)
também expds quando diz dos “movimentos de leitura e interpretagio”,
efetuando isso de modo responsdvel, ou como diz Pécheux (2008,
p.57), quando considera os movimentos de leitura do analista: “face as
interpretagdes sem margens nas quais o intérprete se coloca como um
ponto absoluto, sem outro nem real, trata-se ai, para mim, de uma questao
de ética e politica: uma questao de responsabilidade”.

REFERENCIAS

ANDREW, ]J. Dudley - As principais teorias do cinema: uma introdugio. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1989.

AUMONT, J. et al. A estética do filme. Sao Paulo: Papirus, 1995.
BARTHES, R. Critica e verdade. Sao Paulo: Perspectiva, 1970.

BERNARDET, J.-C. Brasil em tempo de cinema: ensaios sobre o cinema brasileiro
de 1958 a 1966. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1967.

CHAPLIN, C. Zémpos Modernos. [Filme]. Titulo original: “Modern Times”.
Preto & Branco. Legendado. Duragao: 87 min. Warner, 1936.

91



ABRAHAO E SOUSA, L. M. .; FUJITA, M. S. L;
GRACIOSO, L. S. (Ore.)

GASPAR, N. R. Foucault na linguagem cinematogrdfica. 2004. 354p. Tese
(Doutorado em Linguistica e Lingua Portuguesa). Faculdade de Ciéncias e Letras,
Universidade Estadual Paulista, Araraquara.

ORLANDI, E. P. Anilise do Discurso. In: ORLANDI, E. (Org.). Discurso e
textualidade. Campinas: Pontes, 2006.

PECHEUX, M. Semdntica e discurso: uma critica A afirmagio do 6bvio. Trad. Eni
P. Orlandi et al. 2. ed., Campinas: Ed Unicamp, 1997.

. O discurso: estrutura ou acontecimento. Irad. Eni P Orlandi. 5. ed.
Campinas: Pontes, 2008.

SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. Imagem: cognigao, semidtica, midia. 3.
ed. Sao Paulo: Iluminuras, 2001.

XAVIER, Ismail. O discurso cinematogrifico: a opacidade e a transparéncia. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1977.

XAVIER, 1. (Org.). A experiéncia do cinema: antologia. Rio de Janeiro: Edi¢oes
Graal, Embrafilme, 1983.

BIBLIOGRAFIA CONSULTADA

ORLANDI, E. P. (Org.). Gestos de leitura: da histéria no discurso. Tradugao de
Bethéinia S. C. Mariani et. al. 2. ed. Campinas: Ed. da Unicamp, 1997.

92



	cap 04.pdf
	a imagem em CI - CAP 04 - Ricardo Biscalchin; Érica Fernanda Vitorini; Gaspar.pdf

