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O percurso de Pasolini é singular. Poeta e militante comunista
quando jovemn, a medida que vai amadurecendo Pasolini vai ganhando
prestigio como poeta e despertando raivas por seus posicionamentos politi-
cos cada vez mais independentes e “hereges’. A fidelidade do poeta a seu
amor pela vida, pelas suas instituigdes, pelo seu “faro”, fazem com que ele
acabe por abragar o cinema como principal meio de expressao e abandonar
quase completamente o marxismo, trocando-o por uma filosofia da lin-
guagem que ele préprio criou e que contém elementos de profundas impli-
cagdes nos dominios da ética, da metafisica, da moral, do conhecimento.

A obra literaria de Pasolini continua altamente prestigiada pela
critica, principalmente na lélia, onde continua sendo considerada um dos
grandes marcos da literatura italiana do século vinte. A cinematografia
pasoliniana também continua gozando de grande popularidade nos meios
cinéfilos. Ocorre que Pasolini escreveu alguns trabaihos de grande interesse
na &rea da semiologia que permaneceram pouco comentados na época em
que foram escritos (final dos anos sessenta a comego dos setenta) e que se ¢
encontrariam praticamente esquecidos ndofosse otrabalho de Miche! Lahud,
filésofo da linguagem e professor da UNICAMP, que se interessa muito pelo
lado semiolégico e filoséfico da obra do cineasta italiano e saiuacampo para
exp6-lo e discuti-lo. Lendo os escritos filoséfica-semiolégicos de Pasolini que
se encontram compilados no livro Empirismo eretico (Mildo: Garzanti, 1972)
- o titulo da obra em portugués é Empirismo herege (Lisboa: Assirio e Alvim,
1982), mas a tradugéo deixa bastante a desejar - vemos que Lahud tem toda
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razao em reavivar a memdria das pessoas: o trabalho de Pasolini nessa area
@ importante, € pertinente e instiga ainda hoje novas refiexdes a respeito dos
problemas da significag&o na comunicagdo, dos processos simbélicos em
geral, do sentido da existéncia humana, além de fornecer pistas importantes
para uma compreensao aprofundada do cinema.

Temos que ter em mente que os horizontes gue Pasolini tem em
perspectiva s&o amplos, sdo os horizontes mais amplos que a semiologia
pode vislumbrar. E Pasolini os trata com a coragem daqueles que precisam
da teoria nao para manter burocraticamente cargos na universidade (como
acontece com alguns) mas para, literalmente, poder continuar vivendo (o que
¢ alentador para aqueles que se dedicam ao estudo tedrico por verem nele
uma forma privilegiada de acesso a methores formas de vida). Pasolini fez
semiologia porque via nela uma ferramenta fundamental para produzir filmes
e entender o cinema e a prépria vida. Mas produzir filmes, assim como
romances e poemas, era para ele expressar o seu “amor desmedido pela
vida". Era algo que n&o podia nele ser dissociado de sua prépriarazac de ser.
Dal a radicalidade de algumas de suas posigoes. Muitas vezes Pasolini
afirmou que passou a dirigir filmes por uma necessidade filoséfica, para seguir
um imperativo de sua prépria filosofia: “Fazendo cinema, vivia enfim segundo
a minha propria filosofia. Eis tudo.” {eu grifei, Empirismo herege, p. 107, que
seré indicada por EH quando aparecer a seguir neste texto).

O interesse principal desta filosofia pasoliniana para os semi-
olégos esté no fato de que, para ele, cinema e realidade se confundem em
larga medida: “o cinema reproduz a realidade”, “a realidade é cinema ac
natural”, “ocinema é alinguaescrita da realidade”. £ se Pasolini estava certo,
entdo a semiologia setorna ndo somente oinstrumento privilegiado de anélise
conceitual do cinema, mas a ferramenta bésica da filosofia, da filosofia “tout
court”, que passaria a ser a filosofiada linguagem, nao no sentido habitual de
Frege, Russell, Searle, mas afilosofiada lmguagem porque apropriarealidade
é linguagem.

E evidente que o cinema, processo que produz e é fruto de agbes
humanas concretas, envolvendo diretamente o nivel do pensamento e das
representacdes deveria interessar a filosofia. Com algumas excegdes (por
exemplo: Deleuze), a maioria dos filésofos ignora o cinema. Esta falta de
interesse n&o impede a filosofia de progredir. A postura do filoséfo de pensar
as questbes filosdficas interrogando o universo da proposigao, do ver-
balimente exprimivel & plenamente justificavel, no minimo na medida em que
a reflexéo baseada na linguagem cotidiana (ou nas linguagens formalizadas
da légica) é econdmica - 8u n&o preciso sequer movimentar 0s labios para
trazer & mente uma frase da lingua portuguesa dotada de sentido, a partir da
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qual posso encadear uma dedugéo logica e chegar a certas conclusées queér
podem ser verdadeiras, falsas ou indecidiveis. Mas de qualquer maneira®
possofazertudeoisso de olhos fechados. Pasolini nos mostra que estamesma
economia ¢ possivel com relagéo ao cinema:

E como, lingdisticamente, pensamos - enire nés, a sés, em

siléncio, com palavras por assim dizer estenogréficas, toscas e

extremamente velozes, e também extremamente expressivas,

ainda que inarticuladas - igualmente temos a possibiﬁgade, qgue
nos é interna, de encetar um mondlogo cinemalografico: os
processos do sonho e da memdria, tanto da involuntdria coma,
sobretudo, da voluntdria, sdo esquemas primordiais de uma
fingua cinematogrdfica, entendida como reprodugéc corvencional
da reaffdade. ]
Quando recordamos, profetamos por dentro da cabaga as
breves, enlrecortadas, tortuosas ou licidas seqléncias de um

filme (EH, p. 167).

A reflex&o de Pasolini scbre o cinema coloca a questdo de se
saber se (1) o cinema pode ser Util para a filosofia. Se a resposta se mostrar
afirmativa, € preciso imediatarente responder a uma outra questao; (2) serd
que o universo tedrico explorado pela filosofia tradicional n&o seria restrito
demais, tendo-se em vista a experiéncia humana no seu todo? Mais uma vez
cabe uma interroga¢&o: (3) que tipo de contribuigio uma reflexéo aprofun-
dada sobre o cinema pode acrescentar & filosofia? Um répido esbogo de
respostas: (1) Tudo o que é pensével, imaginadvel pode interessar mais ou
menos &filosofia e portanto nac hé, nem pode haver, nenhuma "proibigac”
quanto ao relacionamento entre cinema e filosofia. (2) A filoscfia que trabalha
exclusivamente sobre a proposigéo tem sido fortemente criticada pelo mar-
xismo, pela fenomenoclogia, @ mesmo pela filosofia anaiftica da linguagem,
com Wittgenstein, Austin, etc. (3) A resposta a esta questdo me parece
bastante mais dificil de ser obtida. Pasolini tenta nos mostrar que, se concor-
damos com ele que a realidade € linguagem e que o cinema reproduz esta
finguagem, entdo fazendo o estudo dalingua do cinema estaremos fazendo
de certa maneira ¢ estudo da lingua da realidade, ou seja, de alguma maneira
estaremos nos dotando de conhecimentos novos scbre amaneira Como o ser
humano se relaciona com o mundo e sobre as estruturas b4sicas que regem
acognigao e amoral humanas. A partir destas consideragdes deve estar claro
para o lgitor que a empreitada comegada por Pasolini merece atengéo, nio
podendo serimediatamente descartada como trivial. Neste texto vou expor as
principais linhas do pensamento semiolégico de Pasolini e tentar em seguida
algumas consideragdes relativas a algumas conseqléncias deste pensa- ’
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mento para a discussdo sobre o conhecimento @ para a discussao sobre o
signo. No que se refere mais de perto a for¢a dos argumentos de Pasolini
sobire a moral e aestética, oleitor poderd ler o excelente artigo de MicheiLahud
*Life is your film - semiologia e metafisica nas ‘Observagdes sobre o plano-
sequéncia’ de Pier Paolo Pasolini” (Cadernos de Estudos Lingdisticos, n° 15,
jul./dez. 1988, Unicamp/IEL - Setor de Publicagdes).

A realidade é linguagem

Vejamos mais detalhadamente como funcicna ¢ pensamento
filostfico-semiolégico de Pasolini. Ele se pergunta sobre o que é que permite
que o cinema comunique. Sua resposta fulminante sendo que arealidade ela
mesma comunica, mas o cinema nada mais ¢ do que uma forma de
reproducéo da realidade, portanto o fato do cinema comunicar vem de seu
cardter de proximidade estrutural com a realidade. No artigo "O fim da
vanguarda” (EH, p. 108). Pasolini nos diz: “Ora, o que é a presenga? E...
alguma coisa que nos fala por si prépria... E umalinguagem. Arealidade é uma
finguagern’’, Vamos a mais alguns trechos onde Pasolini afirma explici-
tamente este ponto fundamental de sua teoria.

... O destinatdrio do produto cinematografico também esta
habituado a "ler” visualmente a realidade, isto &, a manter um
coléquicinstrumental com a realidade que o cerca... (EH, p. 138)

A presenga de Sanguinetti é uma realidade que me fala,
que me da infermagdes sobre siprépria. Afisionomiaem primeiro
lugar, diz-me que se trata de um homen entre duas idades, de
aspecto ainda bastante adolescente, que ndo pode chamar-se
verdadeiramente belo, e que possui enfim tragos fisicos deter-

minados. A par da linguagem da fisionomia, ha a seguir a

linguagem do comportamento: este, com a sua linguagem,

informa-me que o individuo que se comporta assim pertence a

uma classe social determinada, a uma cultura determinada, eic.

Além da linguagem da fisionomia e do comportarento, hé enfim

a linguagem da linguagem, ou seja, ¢ italiano escrito-falado de

Sanguinetti, que me da informagdes ulterfores sobre a sua

precisa maneira de ser, etc (eu sublinhei, EH, p. 108}

Temos nostrechos anteriores um resumo dos pontos essenciais
para Pasolini a respeito da expressividade da realidade ligada diretamente &
presenga humana. A simples presengame informa sobre a pessoa presente,
através de sua fisionomia, de seu comportamertto, daquilo que fala, cada ser

-
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humanao real se comunica comigo. Ha também aquilo que a realidade mefala .
através dos objetos, do lado nao-pessoa-humana da realidade:

Todos nds, com nossos olhos, temos visto o famoso correr
das rodas dos trens movidas por émbolos e rodeadas de vapor.

E uma imagem que pertence & nossa memdtia visual e aos

nossos sonhos: se a conternplamos na realidade” ela diz-nos

qualquer coisa” a sua apari¢do numa charneca deserta diz, por

exemplo, como é comovente a atividade do-homem e gnorme a

capacidade da sociedade industrial e, por conseguints, do

capitalismo, para anexar novos territdrios; e, a alguns de nds
também diz que o maquinista & um homem explorado, néo
obstante cumprir dignamente o seu trabalho, por uma sociedade
que é o que &, mesmo se S40 08 seus exploradores quem se
identifica com ela, etc, etc. De tudo isto pode nos falar o objeto

“baforada de vapor do frem” como possivel simbolo cinemato-

gréfico, numa comunicagdo direta com nés préprios: e, indire-

taments, enquanto patriménio visual comum, com os outros.

(EH, p. 140) :

Constatando este “dizer” exprasso pela presenga das pesscas e
dos objetos no mundo (inclusive nos nossos sonhos), que “lemos”, Nonosso
constante colbquio com a realidade, Pasolini chega a uma conclusao gue,
aceltos estes pressupostos, é conseqiéncia necessaria: "Portanto, nao
existem na realidade objetos "brutos™: todos sdo suficientermente significati-
vOS Na sua natureza para se tornarem sino simbélicos” (EM, p. 140). Nesta
mesma linha podemos acrescentar que também nac existem a¢gdes humanas
brutas e que se aos objetos, formas e sons da realidade estamos sempre
atribuindo significados (na medida em que, no minimo, “o objeto expressaa
si préprio”) também estamos atribuindo significado aquilo que somos e
fazemos: “tu representas-le a mim, eu represento-me ati" pelo simples fato
de “estarmos. a”. Convém notar que para Pasolini, enguanto estamos
vivendo, estamos am constante contato significante com a realidade, mas a
significagao que surge nesta relagéo néo é somente da ordem da represen-
tagao arbitraria.

Portanto, para Pasclini, o cinema comunica porque a realidade
comunica e o cinema a reproduz, guarda com gla uma relagéo radicalmente
diferente daqusela existente entre alinguagem cotidiana (verbal) e o mundo, ou
entre as linguagens formalizadas da l6gica e o universo de proposigdes aque
se referem etc. Assim, se a realidade é uma linguagem, entdo as outras
linguagens nada mais fazem do que traduzir esta linguagem bésica da
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realidade, o cinema ocupando al uma posigdo de destaque por aspelhar
diretamente esta linguagem de base reproduzindo-a. Resta saber em que
sentido Pasoiini diz que o cinema reproduz a realidade. .

O cinema é uma lingua

Basta ler Empirismo erético (ousua ndo muito brithante tradugao,
para aqueles que como au ndo dominam a lingua italiana) para ver a grande
importancia que Pasolini atribufa 4 semiologia estruturalista (Cf. p. e. EH, p.
58). Interessado em compreender os mecanismos das linguagens através
das quais se expressa, Pasolini estudaBarthes, Eco, Prieto, Metz, autores que
visavam prioritariamente a construgao do sonho de Saussure de uma se-
miologia geral. Mas a semiologia geral que estes autores estavam construindo
erafundada nadisting8o saussureana entrelingua e fala sendo que paratodos
estes autores o cinema ndo € um sisterna semioldgico gue de aiguma maneira
exemplifique o conceito de lingua. Para esses aulcres este fato acarreta
enormas dificuldades para uma semiologia do cinema, pois nac pertencendo
a uma lingua (um sistema subjacente) e nem a algum cddigo estével, a
mensagem cinematogréfica estaria somente no nivel da fala ou seja, no nivel
da comunicagac empirica, incontrolével, indefinidarmente polissémica, cujos
significados s80 sempre locals e datados, e, portanto, ndo suceptiveis de dar
margem a generalizages tedricas falsificaveis. Nesta medida, para estes
autores, no seria possivel a construgdo de uma semiologia do cinema capaz
de atingir o grau de credibilidade e de certeza j& adquiridos pela lingUistica.

Pasolini se insurge contra este posicionamento. O principat
argumento levantado pelos semidlogos “cléssicos” para demolir a defesa de
umanogao de lingua cinematogréfica consistia em afirmar que nao hé meios
de se distinguir na mensagemfilmicaaquele elemento essencial, minimo, sem
o qual ndo seria possivel se falar de lingua: a dupla articulagdo. Assim, para
eles, enquanto todas as linguas possuem uma primeira articulagéo (cf. a
terminologia de Martinet) onde os elementos minimos (os monemas) sao
dotados de significagdo e da qual 6 possivel se fazer uma gramdtica, e uma
segunda articulagic, onde os elementos minimos sdo desprovidos de sen-
tido e em nimere limitado (os fonemas}, no cinema isto ndo ocorre. Para eles
nao havendo af em nenhum momento articulagées de elementos minimos
estaveis @ em numero limitado.

O que Pasclini tentou mostrar & gue o problema todo estava em
saconsiderar o plano como aunidade minima do cinema {(EH, p. 164). O plano
considerado como o gesto de olhar” (“aquilo que sevé com os olhos através

-
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da objetiva”, cf. EH, p. 164). Ora, o que Pasolini mostra @ que, pelo menos N0

cinema reallsta, classico, "o planc ndo é mais do que uma composigao de
objetos” (EH, p. 188). Temos assim o plano n&o como unidade minima
absoluta mas j& como uma unidade de primeira articulag@o, que opera com
unidadies mais elementares, os préprios objetos (naterminologia parsoliniana
0s “cinemas” ou "cinememas”, por analogia com fonemas). Portanto, na
cine-lingua, os elementos articulados pelo plano monema ja sao intrinse-
camente dotados de algum grau de autonomia semantica, visto ,que para
Pasolini os objetos do real significarn (no minimo representam eles mesmos)
Ouseja, para o cineasta ftalianotemos uma semelhanga entre cinerna e lingua
natural {ambos os sistemas séo dotados de dupla articulagao) e uma difer-
enca (os fonemas s8¢ arbitrarios e os cinemas s&o motivados),

Estadiferencafundamentaltern pelo menos duas conseqléncias
importantes: a) enquanto a comunicagao linglistica *que estd na base da
comunicago poética oufilosdiica é j4 extremamente elaborada e constituium
sistemnareal historicamente complexo e amadurecide - a comunicagao visual,
que & a base da linguagem cinematogréfica, é, pelo contraric, extremamente
rude, quase animal” (eu grifei, EH, p. 138); b) o autor de cinema, por trabalhar
diretamante com os objetos da realidade (que s&o impenetréveis, nao se
movem e nao dizem de si proprios sendo aquilo que sao em determinado
momentc", cf EH, p. 140), na sua buscade umvocabulério 'nao poderanunca
recolher termos abstratos”, ou seja, por trabalhar sempre objetos individuais,
a cine-lingua "pode ser pardbola, mas nunca expressaoc conceitual direta”
{EH, p. 141). Pontanto a cine-lingua é um sistema semiolégico {rude, concreto,
elementar) incapaz de exprassar por sisé idéias universais, termos abstratos,
Ora, s¢ alingua do cinema ndo permite em si a expressao de universais entao
ela 6, como diz Pasolini, "um instrumento semicldgico de tipe irracionalista”.
Mas por ser um sistema que opera diretamente com os objetos agdes e
formas da realidade é rude, primitivo, mas & por ;sto mesimo mais préximo da
realidade, mais fiel a ela.

Cinema e filme

Pasolini trabalha na sua teoria sobre o cinema mantendo a
distingao estruturalista entre lingua e fala; para ele porlanto nao devemos
confundir o*'cinema” (langue) com os filmes (parole) concretes. O cinema é,
num plano ideal, abstrato, uma reprodugao “ininterrupta & fluerts, come a
realidade, da realidade” (EH, p. 188). Esla reprodugdo da realidade consists
num "ver" e num "ouvir” que se fazem através de planos - monamas. Mas
precisamente, é-nos necessdria aqui a utilizagio do conceito de pla-
no-seqiiéncia; ‘
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Cbservemos o pequeno filme de dezesseis millmetros que
um espectador, por entre a multidao, rodou sobre a morte de
Kennedy. Trata-se de um planoc-seqliéncia e & o mais
caracterfstico plano seqiiéncia possivel. O espectador-opera-
dor, de fato, ndo realizou quaisquer escothas de dngufos visuais:
filmou simplesmente do fugar onde se encontrava, focando no
plano o que seu ofhar - mais do que a objetiva - via (EH, p. 193).
O plano seqiiéncia tipico é uma subjetiva, sendo alnda a
subjetiva o limite realista méximo de qualquer técnica
audiovisual - ndo é concebivel "ver e ouvir” a realidade no seu
acontecer sucessivo senao de um unico angulo visual de cada
vez: g este &nguio visual é sempre de um sujeito (EH, p. 193).
Em outras palavras, o plano-seqiiéncia em estado puro “é a
reprodugac audiovisual, feita de um angulo subjetive, de um fragmento da
5ucessao infinita das coisas @ agdes que eu serei potenciaimente capaz de
produzir (EH, p. 192}, Com a nogdo de plano-seqléncia estabelecida
podemos ver agora a definic&o exata da langue audiovisual: “o cinema é
virtualmente um plano-seqiéncia infinito” {(EH, p. 107). Ao nivel do cinema
(langue) “por mais que a realidade seja continua e infinita, uma camara ideal
sempre podera reproduzi-la na sua infinitude e na sua continuidade™ (EH, p.
187). Em consegiiéncia do que precede, Pasclini vai afirmar entdo que “em
nac importa qual momento, a realidade & ‘cinema ao natural’’; falta apenas
uma camara para areproduzir, ou seja, paraa escrever através.da reprodugdo
do que ela & {EH, p. 187).

Vejamos uma das consequéncias importantes a que Pasolini
chega sobre o cinema:’ : ' '

' ' Se podemos dizer que a realidade, enquanto represen-
lagdo de si propria, enquanto linguagem, é um cinema ao natural,
podemos afirmar igualmente que o cinema, reproduzindo-a,
tornando-se a sualinguagem "escrita”, poe em evidéncia o que
ela é, sublinha a sua fenomenologia. O cinema dé-nos portanto
uma “'semiologia ao natural da realidade” (EH, p. 108}.

Esta semiclogiada realidade, feita a partir do cinema, permite que
tenhamos um angulo novo de visao sobre esta realidade; assim para Pasolini
é como se “arealidade fosse agora descoberta através da sua reproducao e
como se alguns dos seus mecanismos expressivos somente pudessem
sobressair nestasuanovasituagao 'refletida’ (Eu grifei, EH, p. 189). Ocinema
@ suiacompreensao tornam-se assim instrumentos essenciais para entender-
mos 0s mecanismos do real.
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Mas o que vem a ser entéo este &ngulo novo de visio pi’OpOi’- 9

cionado pelo cinema? Para entendermos a posicao de Pasolini é precisc que&
notemos bem que para o que caracteriza o cinema é a identidade entre o
tempo do cinema e ¢ tempo da realidade. O cinema é para sle a reprodugio
ininterrupta do real sempre no presente. ("'a realidade vista e ouvida no seu
acontecer € sempre no tempo presente”, cf. EH, p. 198). J4 o filme, por
OpPOsIGao ao cinema, enquanto fazer concreto, se caracteriza pela montagem,
pelo corte: do continuo fluir dos acontecimentos e agbes da realldade o
cineasta extrai fragmentos, concatenando-os afim de obter o sentido dessas
agGes e dessesfatos. Ora, otempo dafilmagem é sempre umtempo presente,
porque para um observador em “carne e 0s80” ver & ouvir é sempre um aquli
e agora. O cineasta, “escolhendo os momentos verdadeiramente significati-
vos dos vérios planos-seqliéncia” possiveis descobre “a sua ordem de
sucessao real’. O cineasta opera a montagem e com iSSO recupera um
sentido dos fatos gue estavam imersos no universo nebuloso da realidade

presente.

Mas se no instante da filmagem o fluir da realidade estava sendo
reproduzido no tempo presente do fiime, a partir do momento em que a
imagem ficou gravada passa a haver um descompasso, uma decalagem - a
realidade continua a fluir e um fragmento dela, que & sua reprodugac no filme,
fica congelado. Todas as vezes que eu visionar aquelas seqliéncias filmadas
damorte de Kennedy estarei emface de um presente congelado. Um presente
“histérico” nos termos de Pasolini. O filme transforma, por conseguinte, um
presente subjetivo em um “passado” objetivado, tornando objetivo pois
prescindindo da presenca real do sujeito que "'via”, e, principalmente, porque
agoraaquelas agbes e fatos reaisreceberam, pelo corte, e pelo gap temporal,
osentido de gue careciam no momento em que se davamde fato narealidade.

A partir destas consideragdes de ordem semioldgica, Pasolini
avanca diretamente ao dominio da filosofia. Para ele ofilme é que é dotado de
sentido e nao o cinema. Mas se o cinema é a reprodugac ininterrupta da
reaiidade, entdo a realidade é desprovida de sentido? Sim e néo. Ela é
desprovida de sentido enquanto é agao e vidano prasente, porque neste caso
desenvolver-se dos fatos ainda é "incerto, incompleto, misterioso”. Falta 2
linguagem dos fatos e das agdes das pessoas no mundo "a sistematizagao
relativamente a st proprios e ao mundo objetivo, falta-lhes a refagao comtodas
as linguagens da ag&o através das quais 0s outros se expressam: (..) os
uttimos sintagmas vivos de Kennedy buscavam uma relacio com os sintag-
mas vivos dos que nesse momento se expressavam, vivendo, dsuavolta, Por
exemplo, os do seu assassino, ou dos seus assassines, que disparava, ou
quse disparavam. Enquanto estes sintagmas vivos nao forem postos em ¢
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relagio entre eles, tanto a linguagem da agao de Kennedy como alinguagem
da ag&o dos assassinos sao finguagens fruncadas e incompletas, praticamente
incompreensiveis” (EH p. 195). Para que haja sentido & necessdrio que haja
coordenacao entre planos, e “somente os fatos acontecidos e acabados sao
coordendveis entre si, e portanto adguirern sentido” (EH, p. 195).

Ocineasta coordena planos e portanto extral sentido darealidads
que filma. Mas e fora do filme, onde encontrar sentido na existéncia? O ser
humano expressa através da sua agao no mundo, mas esta agao tem falta de
unidade, quer dizer, de sentido, enquanto n&o se encontrar concluida. Dalo
peso fundamental da morte dentro da filosofia de vida de Pasolini: “6
absolutamente necessério morrer, porque enquanto estamos vivos falta-nos
sentido, e alinguagem danossa vida (com que nos expressamos e a que, por
conseguinte, atribuimos a méxima importancia) é intraduzfvel; um caos de
possibilidades, uma busca de relagfes e de significados sem solugao de
continuidade. A morte realiza uma montagem fuiminante da nossa vida: {...)
sd gragas & morte a nossa vida nos serve para nos expressarmos” (EH, p.
196). As conseqiiéncias deste posicionamento de Pasolini no campo da
moral, da estética, sdo enormes, @ me parece mMesSMo que se tomarmos em
bioco toda esta filosofia de vida de Pasolini veremos que ela nao deixa muita
coisa em pé do enorme edificio filosdfico contruido sobre a nogao de signo
e de linguagem como vetor da expressao e como invéiucro do pensamento.

Podemos fazer algumas comparagdes a partir da nogac de
signo. Para Peirce, que pode ser considerado um representante do pensa-
mento filoséfico classico a respeito de signo, este & “uma colsa que estano
lugar de outra, representando-a para alguém, sob certo aspecto e em
determinada medida” (Semidtica e filosofia, Sao Paulo: Cultrix, 1984, p. 94.
Textos selecicnados de Charles S. Peirce, organizados e traduzidos por
Octammy Silveira da Mota e Lednidas Hegenberg). Neste sentido podemos
dizer que a semiologia de Pasolini é decididamente néo peirceana, pois para
Pasolini 0 signo (objeto) representa ele mesmo pelo simples fato de estar al
para um sujeito cognoscente. Partindo agora de Saussure, se um signod uma
entidade psiquica dupla que une um significante (forma sensorial psiguica) e
um significado (conceito, idéia) entao a semiclogia pasoliniana é também
decididamente ndc saussuriana, pois para ele o signo é o préprio objeto
externc percebido pelos sentidos.

Algumas outras observagdes podem ser feitas a partir das nogoes
de comunicagao e intencéo. Tanto Saussure, como Davidson, Searls, Strawson,
6 @ maior parte dos semidlogos pensam as linguagens como meios que 0s
seres humanos usam para transmitiv a outros seres humanos suas ex-
periéncias e pensamentos. Neste sentido, as linguagens séo utensflios que
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funcionam em situagdes de comunicagdo, ou seja, situagdes em gue um
sujeito (que pode ser diferente do individuo) aciona urm determinado disposi-
tivo com a intengao de produzir efelios na mente de um outro sujeito (que,
claro, pode ser diferante do individuo). Na filosofia de Pasolini, sendo a
realidade linguagem, entdo que serd o sujeito possivel que acionard o
dispositivo significante? A resposta sendo que o sujeito do discurso da
reafidade é a prépria realidade, e vemos aqui uma clara analogia com a
concepgao de realidade do bispo Berkiey, para quem a realidade é a
linguagem através da qual Deus fala aos homens. Pasolini, em tof irdnico,
pade a Umberto Eco que suponha que a realidade sujeito do discurso da
realidade é Brama, o deus total dos vedas, e completadizendo que quemfala
arealidade através da realidade é o Deus de Espinoza... Se & linguagem éum
dispositivo que pressupde um circuito comunicacional onde um pélo emissor
intenta transmitir sinais a um péloreceptor, e parece que Pasolinimantém esta
nogao, ele coloca-se em situagio delicadaquando argumenta gue arealidade
é linguagem. Isto, na medida em que afirma que o pélo receptor n&o $ou eu,
sujeito cognoscents datado e condenado a morrer (sendo eu ndo faria
sentido), como pensava Berkley, mas a prépria realidade! Ou seja, arealidade
fala & realidade através da reafidade! Verdade sintética ou tautologia?

O pensamento de Pasolini é portanto complexo, e choca-se em
targa medida com as semiologias estruturalistas e peirceanas, etambém com
largos setores da atual filosofia da linguagem. Mas temos que pensar que
estas semiologias estritamente ortodoxas néo foram capazes de produzir
analises muito interessantes e satisfatérias da comunicagao audiovisual. Para
se convencer disto basta ler A estrutura ausente {S&o Paulc: Perspectiva,
1874), de Umberto Eco. A exigéncia de Saussure de considerar o sintagma (e
néo cadeias sintagmaticas) como limite da lingua, e a exclusao do conceito
de enuncia¢ao do dominio da lingua, levaram a semiologia a se restringir ao
aspecto “cédigo” da linguagem, perdendo-se assim o aspecto pragmético
do fendmenos de linguagem. O que me parece também grave & que, apesar
de contarem com os conceitos de icone e indicio, 0s semidlogos e semioti-
cistas cléssicos nao exploraram a fundo suas possibilidades com relagdo ac
cinema e a televis&o. A obsesséo pelo cédigo e pela comunicagéo, de certa
maneira, cegou-0s também para o fato de que linguas s&o mais do que
simples cédigos e fornecem em larga medida o quadro no gual os atos das
pessoas podem se dar {veja-se a este respeito-d teoria de Oswald Ducrot, em
Dire et ne pas dire.-Paris: Hermann, 1972). Por outro lado estes semidlogos
negligenciaram o fato de que 0 signo n&o & somente vetor de comunicagao,
esquecendo-se que para eu deduzir a presenga do cachorrinho Fido na praia
edescobrir onde efefoi se esconder basta seguir suas pegadas, n&o havendc
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aqui nenhurn sujelto com a intengéo de comunicar 0 que gquer que seja, mas
- existindo porém urn processo significante que aumenta meu conhecimento
do mundo (convenho que neste caso 0 aumento de conhecimenio & pequeno...).

Pasolini ndo explora bem o espago do sujeito da enunciagio
{enunciador-enunciatario}, J& a questao do cardter motivado de certas lin-
guagens € bem explorado por ele, isto principalmente na medida em que ele,
apesar da sua concepgao tautoldgica de linguagem (realidade = linguagem),
aponta para o fato de que a linguagem cinematogréfica é radicalmente
diferente da lingua oral, justamente por ser intrinsecamente motivada, e que
portanto a sua semiologia deve necessariamente acrescentar conceitos
novos e estudar fendmenos noves. No caso do filme realista e do noticiério
de televisdo nac 6 possivel afirmar sem dogmatismo que se trata de fendmenos
puramente arbitrdrios & convencionais {como faz £¢o em A estrutura ausents).
Ha algo ali que é da ordem do referants, isto €, de alguma maneira o referente
daquele discurso sncontra-se incluido na superficie discursiva, e neste ponto
estes discursos apontam para um universo de significagdes diferente do
universo implicado pelo discurso que utiliza somente a lingua natural; sendo
que este universo semidtico audiovisuat ndo totalmente arbitrario se apre-
senta como uma fonte de conhecumento néo totaimente redutivel a forma
proposicional.

Parsce-me portanto que Pasolini aponta para um aspecto funda-
mental da linguagem audiovisual, mas por visar diretamente. a reflexao
metafisica perde de vista o-caréter operacional de sua semiologia. Por outro
lado sou levado a pensar que Pasolini nao chega a esbogar uma filosofia
provida de grande interesse epistemoldgico, na medida mesma do séu grau
detaulclogia- arealidade fala a realidade através darealidade - o que desarma
as poss:blhdades de verificagéo ou falsificagéo.

Mas me parece por outro lade que se Pasolini conhecesse
melhor o conceito de anunciagio (o qual ele, aparentemente, desconhece
mesmo por completo) e se também soubesse da existéncia do concelto de
jogos de linguagem, de Wittgenstein, talvez pudesse articular uma semiologia
do cinema (e por que ndo da realidade?) que seria mais préxima de algumas
de suas intuigbes. Sendo vejamos, Pasolini estd preocupado com ¢ fato de
que o cinema é uma linguagem universal e que é um vetor privilegiado do
processo de standartizagao, & dos processos de socializacao das pessoas
nos paises industrializados, portanto um vetor priVilegiado de difusao de
modelos ideoldgicos. Ora, quando vemos um filme, se queremos entender o
quesignificam asimagens e sons que nos apresentam, temos que, de alguma
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maneira, ter conhecimentos sobre o grau de indicialidade dos elementosf&ﬂ
mostrados (trata-se de uma Roma montada em astidio ou de tomadas feitas®
realmente nas ruas de Roma?), e isto faz parte das intengdes do sujeito que
nos dé a ver estas imagens e sons (o autor, ou o diretor, etc) o que coloca o
problema da enunciagio (que aparece também de indmeras outras manei-
ras). Mas estes elementos semidticos do filme que vemos s4 serac com-
preensiveis para nés se tivermos conhecimentos pragmaticos sobre o filme
e sobre o processo cinematografico (camara, flmagem, tela etc) ou seja, se
de alguma maneira tivermos aigum conhecimento sobre as regras do jogode
linguagem que presidiu a realizagéo ¢ a exibi¢do deste filme. O impacto
ideclégico de um filme ou de uma noticia de telejornal depende néo s6 do
conteddo manifesto (O presidente Kennedy foi assassinado hoje a tarde”)
mas também do conjunto de significagdes de ordem semidtica que guiam a
leitura deste filme ou desta noticia (‘veja agora um documento feito por um
cinegrafista amador dos momenios finais do presidente Kennedy”). Em
muitos casos o carater indicial de determinado discurso audiovisual é
evidente (a transmisséo ao vivo de um jogo de futebol), mas em outros as
fronteiras entre ¢ indicial e © icdnico deixam de ser claras (um filme do
Hollywood sobre o periodo de Kennedy na Casa Branca e sua morte). Em
ambos 0s casos o que esta em jogo nac é somente o sentido da existéncia
humana, ou seu valor estético, mas também a possibilidade concreta da
leitura equivocada, a possibilidade concreta inclusive do erro de categoria
induzido fa magquiagem, o teleprompter, 0s recursos disponiveis para o
enunciador s&0 infindaveis).

O objetivo da semiologia, como o dafilosofia, néo pode deixarde
ser o de encontrar respostas inclusive para 0s mais intrincados paradoxos
metafisicos (sendo elas se tornariam meras 1écnicas descritivas), mas se a
semiologia consequir descrever & explicar como funcionam estes processos
semidticos bésicos na comunicagdo de massa atualmente, talvez alguns
jogos de finguagem de grande impacto ideolégico fiqguem mais claros para
58us autores.
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