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1. INTRODUCAO

Uma imagem cuja forma se repete e se torna reconhecivel é o que se chama um
cliché. O cinema vive de clichés e gera clichés — imagens que, quanto mais
simplificadas, mais facilmente sdo retidas. Um cliché é ainda uma imagem que
transporta um sentido ou uma significagdo segunda (além daquela que a insere no
fio narrativo). Serd entdo uma espécie de embrido de signo visual?

O objectivo deste ensaio é investigar e definir o que é um cliché e demonstrar a
sua pertinéncia enquanto elemento do processo semiético cinematografico. Um
cliché serd entdo como uma figura de estilo, um tropo tornado imagem. Contudo, o
cliché é um tropo diferente de outras figuras de retdrica cldssica.

Por outro lado, o cliché decorre de formas essenciais de cognigdo e percepgao.
Na medida em que um cliché é um condensado de imagem, ideia e emog&o, importa
situd-lo enquanto processo de semiose muito presente do cinema.

No desenvolvimento desta teoria, pomos a hipétese de que, por razdes de
cognigdo essencial, se esboga na existéncia dos clichés uma ideia de signo cultural
que poderd constituir base para uma teoria semiética do cinema — tese tedrica que

este ensaio defende.
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2. MEMORIA E IMAGEM

Antes de entrar na defini¢do de cliché, importara recordar alguns pressupostos da
linguagem cinematogréfica, aquela que, segundo Munsterberg, “obedece as leis da
mente mais que as do mundo exterior,”! sendo “uma ‘arte da subjectividade,’
imitadora da maneira como a consciéncia confere forma ao mundo fenoménico”*:
“O photoplay conta-nos uma histéria humana apropriando-se das formas do mundo
exterior, ou seja, espago, tempo, causalidade, e ajustando os acontecimentos as
formas do mundo interior, ou seja, atengdo, memoria, imaginacao e emogéo.”3

Assim, memorias e imaginagdes, representa¢des e imagens, serdo todas da
mesma natureza; pertencem a um nivel de pensamento onde se fundem os dados da
experiéncia e encontram nexo os factos de uma narrativa, seja ela nossa ou alheia ou
partilhada.

A memoria é selectiva e condensa-se em imagens de sintese que lembram um
acontecimento, um momento. Exemplificando: lembramo-nos das coisas da nossa
vida por imagens e fragmentos que se vdo justapondo muitas vezes sem ordem
definida, estabelecendo rela¢Ges novas, e criando lacos e encadeamentos arbitrados
por nés através da reflexdo que fazemos, quotidianamente, incansavelmente,
involuntariamente mesmo.

E neste terreno de fantasmas e entidades abstractas — que ja deixou de ser
sequencial, 16gico, factual ou narrativo — que nos situamos apés ver um filme. Ja
ndo sabemos com muita certeza o que aconteceu antes ou depois, e ja
compreendemos melhor o inicio do filme porque lhe conhecemos o final. O nosso
pensamento amalgama, sobrepde ou reorganiza os dados da experiéncia de outra
forma para lhe dar outros sentidos.

Essas imagens condensadas encontram eco, ou projectam-se, ou sdo ensinadas

pela nossa experiéncia de vida, como por tantas outras representagées que nos
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rodeiam, verbais, icénicas ou outras. O mundo adquire sentido, porque nés o
recriamos a partir dessas imagens, vozes, gestos, memorias que retivemos. Quando
virmos uma situagdo parecida, lembrar-nos-emos daquela imagem que mais

marcada estd na nossa memoria: o cliché.

3. DEFINICAO DE CLICHE

Quanto mais uma imagem é repetida, mais ela se torna simplificada e mais ela é
retida por cada um de nés. A forma repetida e reconhecivel que chamamos cliché é
um elemento fundamental da linguagem do cinema, terreno onde surge amitide
esse género de citagdo. Este é o primeiro pressuposto da teoria que procurarei aqui
desenvolver.

Uma cena pode ficar-nos na memoria por um gesto, um dito, uma expressao,
um enquadramento, um significante imagindrio.* Mas os clichés ndo nasceram com o
cinema. O final habitual das histérias de fadas (por exemplo) — “casaram e foram
muito felizes” — é um ébvio cliché. Uma narrativa ela mesma pede clichés, porque
se baseia nas expectativas do género em cuja genealogia se insere.

O cliché sofre de uma dupla faceta: por ser conhecido, beneficia — tanto o
espectador como os fazedores — do prazer do reconhecimento; por ser banal, gasta-
se e a certo ponto aproxima-se da sua exaustdo e provoca a rejeigdo (passando pelo
riso). Martine Joly refere que “tal como a citagado, o cliché ‘é sempre sentido como
algo emprestado: ambos constituem a retoma de um discurso anterior’.””

Por exemplo: o final de filme em que as personagens de afastam de costas, em
contraluz ou de malas na mao — como acontece em Saltimbancos (1951) e em Dom

Roberto (1962), onde foi lido como uma citagdo de Chaplin em Tempos Modernos

(1936) — ou o0 movimento de grua ascendente abrindo o campo de visdo e
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afastando-se do lugar de acgdo; sdo clichés por demais usados e porventura capazes
de entediar o espectador mais dvido de novidade.

Joly associa a persisténcia — ou a memoria — de clichés e estereStipos com o
processo de conhecimento e reconhecimento que se da essencialmente através das

formas:

Como saber o que recordamos das imagens medidticas? Pode pensar-se, sem se
ir demasiado longe, que recordamos principalmente aquilo que se repete [...].
S6 se reconhece efectivamente aquilo que jd se conhece e que ndo se esqueceu.
[...] Apercebemos-nos entdo de que, a menos que sejam repetidas e/ou
deslocadas e portanto memorizadas, as outras imagens televisivas desaparecem
dos nossos espiritos, em proveito de uma memoria de formas mais do que de

contetidos.®

De facto, podemos dizer que a televisdo é a maior fabrica de clichés de sempre,

« 1A . ~ . .~ 7
evidéncia que ndo escapa aos discursos comuns que sobre televisdo se fazem.” O
medium televisivo é por isso — para Joly — ponto de partida® para repensar a nocdo

de cliché como modo de comunicagdo especifico, como discurso social e individual:

E por isso [...] que nos propomos reconsiderar a nogdo de cliché e de
esteredtipo, jd ndo como figuras imobilizadas e modificadas, mas em primeiro
lugar como modo de comunicagado especifico, como discurso social e individual,

forcado por natureza a reactivar modelos de aceitabilidade.’

Enquanto imagem de repeti¢do, “o cliché recobre tudo o que produz uma impressao
— P -0 3 idei . ;
de deji vu.”" A definigdo corrente associa-o a ideia de banalidade; segundo um

diciondrio de poética, a sua “banalidade estd tanto na imagem como na ideia.”" E “a
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segunda parte desta defini¢do expde claramente as duas facetas préprias ao cliché: a
imagem e a ideia, ou o objecto e a significacdo que se lhe agarra.”"?

A ideia difundida e generalizada que conota negativamente os estereétipos e
clichés tem a ver, diz Joly citando Barthes, “com o facto de ‘nés dependermos de
uma ideologia filoséfica e estética da originalidade’,” além da valorizagdo do
individuo versus a sociedade, do espontaneo versus o normativo." Esta valorizacido
da individualidade interpde-se como uma cortina que nos impede de aceitar a
importancia do cliché enquanto forma de reproducéo social de ideias, conceitos e
estruturas de significacdo; como forma fout court de representar o mundo, a qual
ninguém ¢ imune.

A imagem-cliché, a forca de ser repetida e tornada evidente e simples de
apreender, pode tornar-se uma “figura gasta.”'* Contudo, creio que o cliché serd
menos uma férmula gasta do que uma forma que se gasta e se renova, evoluindo a
par e passo das sucessivas reutilizagdes; concordo que o cliché funciona como uma
figura de estilo, até pela sua constitui¢do imagética, mas ndo é “imutdvel;” pelo

contrdrio, seria, sim, como também dizem Amossy e Rosen,” uma “férmula” que

“remete para o facto de estilo,” ou, em parte, uma estilizagdo.

4. LIMIARES DO CLICHE

Penso que a forga do cliché estd em que é dificil libertarmo-nos dele. Um cliché
imprime-se na nossa mente como uma chapa.'® E uma imagem que persiste
retiniamente no nosso pensamento consciente ou subconsciente. Quando saimos de
um filme que nos interessou e emocionou, chegamos cd fora e vemos o mundo
transformado pelos olhos do filme."” Além dos clichés de linguagem cinematografica,

sdo inumerdveis outros clichés que o cinema criou e que fornecem modelos de
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comportamento ou de beleza, gerando tipologias psicoldgicas e alimentando fobias
para uso doméstico; capazes de influenciar as vidas das pessoas.

Convird aqui distinguir o cliché de outros conceitos afins. Para clarificar a sua
utilizagdo no cinema, Fiolet comeca por distingui-lo de lugar-comum, de estereétipo e
de topos. Topoi sdo situacdes recorrentes cuja fungdo é essencialmente dramética ou
convencional (por exemplo, o duelo num western, ou a tourada num filme do
Ribatejo). Um topos contém possibilidades multiplas, a que ndo se pode ligar
nenhum significado pré-estabelecido.'®

Lugar-comum serd um ferma banal e tornado desinteressante a forga de ser
explorado; cliché é uma expressio imagética (cuja defini¢do minima se restringe a
metdafora lexicalizada, por exemplo: o véu estrelado, agarrar o touro pelos cornos,
etc.); o primeiro tem uma natureza conceptual; o segundo opde-se aquele pela

natureza formal:"”’

Poderiamos definir o academismo como a capacidade de reutilizar os clichés
intactos. Assim uma paisagem grandiosa vai significar enfaticamente a
grandeza dos sentimentos (o por-do-sol é geralmente posto em ressondncia com
uma cena de amor), o violino na cena de amor fixa o climax do filme, a apoteose
emocional.”’

A semelhanga dos estere6tipos, também os clichés obedecem a um principio de
simplificagdo e de reconhecimento da similaridade; porém o cliché é uma entidade
mais flexivel, tem a capacidade de metamorfose, através das suas ocorréncias e
variagdes; e transporta uma componente semantica mais complexa e erigida na base
de imagens nucleares; o estereétipo serd mais rigido e formal, ainda que possa
representar-se como imagem. Desta forma, podemos por a hipétese de que, também

por razdes de cognicado essencial, se esboca na existéncia dos clichés uma ideia de
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signo cultural que pode constituir base para uma teoria semiética do cinema (como
veremos adiante).
Clichés e estereétipos, diz Dénis Lévy®' simplificando, sdo imagens congeladas

(figées), cujo sentido foi parado (arrété). Porém, a certa altura, o cliché, pelo seu

didactismo ou simplificagdo, torna-se parédico:

Paradoxalmente, o cliché vai vazar a emogédo que estd precisamente demasiado
associada a tonalidade que ele prescreve. Com efeito, a percepgdo do cliché
provoca no espectador a rejeicdo da significacdo e da tonalidade impostas,

rejeicdo de que o riso é o sintoma corrente.”

Este risco torna “particularmente dificil o trabalho artistico dos cineastas a partir do
cliché.”* Denis Lévy acrescenta que muitos cineastas trabalham fazendo do cliché
um operador; e distingue ainda diferentes operagGes sobre o cliché: a variagdo, o
deslocamento, a juncdo (assemblage), a surpresa, a subtrac¢do, o esvaziamento
(évidement), a pista falsa (contre-pied), a inversdo (renversement), o excesso, e o
encurtamento e alongamento; “ad libitum...,” acrescenta.

“O cliché interrompe a ambiguidade essencial do cinema e expde-se ao ridiculo
do sentido demasiado evidente.”** Naturalmente as possibilidades formais e
semanticas do cliché alimentam gulosamente o género da “parddia e o pastiche, que
passam ambos pela imitagdo mais ou menos irénica ou cémica do que é conhecido
(e reconhecivel),” como escreve Emmanuel Dreux.” O efeito cémico pode também
surgir quando se véem filmes antigos e se reconhecem jd muito gastos os clichés de
época. Nesses casos é quase dificil tomé-los a sério, ainda que na época fossem
aceitdveis. O cliché “interrompe a ilusdo de realidade de um filme em beneficio de
7726

um efeito de artificio, de ficgdo.

Fiolet distingue ainda vdrios tipos de clichés: a imagem cliché (que corresponde
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no imagindrio popular ao postal ilustrado); o cliché sonoro ou musical (por
exemplo, o violino sentimental, ou a antecipag¢do do perigo através da musica); o
gesto cliché (teatral ou corriqueiro mas codificado); o gag-cliché tipico do filmes
burlescos. “Em conclusdo diremos que um cliché é uma representacdo cujos
parametros formais produzem um reconhecimento imediato. E uma imagem que
podemos qualificar de simbdlica, pois incarna uma significagdo univoca pré-
determinada.””

Para Marshall McLuhan,?® existe um processo continuo de transformacao entre
o cliché e o arquétipo, figuras que identifica e localiza sobretudo em textos literdrios,
mas que evocam imagens ou figuras,” ambos servindo como “respostas feitas para
as situacdes ndo verbais da nossa vida”:*® McLuhan encontra assim no cliché (e no
arquétipo) uma espécie de elo entre o ndo verbal e o verbal, o percepto e o concepto, o
que, de certo modo, poderiamos conceber como um interface entre imagem e
conceito, vertentes integradas como um ntcleo indistinto numa s6 imagem, numa
espécie de signo icénico com dupla projec¢do semantica.

A ideia de cliché como padrdo de percepgdo e compreensdo do mundo tem,
alids, antecedentes referidos por McLuhan. De James Hillman provém uma nogdo
que me parece central e vital para a compreensdo do cliché, a de que a sua forca se
encontra numa emogao que ele desencadeia: “Uma percepg¢ao ndo liberta apenas
energia latente, mas também pode causar a formagdo de novos e tensos sistemas
fisicos que — como em Kafka — sdo a base da emogdo.””!

O que é comum em todas as abordagens é a compreensao de que o cliché néo é
necessariamente verbal, e que é também uma caracteristica activa, estruturante
e penetrante da nossa consciéncia. Ele desempenha maltiplas fun¢des desde
libertar emogdes a recuperar outros clichés da nossa vida tanto consciente como

inconsciente.*
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Também McLuhan sugere que o poder de permanéncia (staying-power) dos clichés, tal
como o das cangdes antigas ou de embalar, deriva do envolvimento que pedem.” Os
clichés proporcionam uma percepgao inteligente e o choque do reconhecimento.*
Poderemos perguntar-nos se serd isso que explica, por exemplo, o desenvolvimento
de emocoes como a hostilidade e a violéncia nos meios de entretenimento da nossa
sociedade, como acontece com outras emoc¢Ges através de diferentes formas de
recuperagdo (retrieval) de clichés: “Este é o processo da paixdo. A emog¢do mais
sugerida na literatura é o amor, mas patriotismo, 6dio racial, ambigdo, sensualidade

servem igualmente, desde que a escolha seja vivida completa e fanaticamente.”

5. PERCEPCAO

Também Deleuze deu atencdo ao fenémeno do cliché, visto enquanto forma de
percepgao que sobrevive as mutagdes do cinema e simultaneamente as faz evoluir; e
que, por outro lado, estabelece relagdes com as imagens exteriores ao cinema e as
imagens interiores aos sujeitos reais. Tal como Bergson, Deleuze radica a formacéao

de clichés na percepgao:

Como diz Bergson, nés ndo percebemos a coisa ou a imagem inteira, nés
percebemos sempre menos, percebemos aquilo em que estamos interessados, ou
antes, aquilo que nos interessa perceber, segundo os nossos interesses
econdmicos, as nossas crengas ideoldgicas, as nossas exigéncias psicolégicas.

Portanto, nés ndo percebemos geralmente sendo clichés.”

Ao definir “um novo tipo de imagem” (a imagem-tempo) que terd nascido com o

neo-realismo italiano e provocado uma “crise da imagem-ac¢do” (e da imagem-
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movimento) que define o cinema pds-guerra, Deleuze aponta as suas principais
caracteristicas — dispersdo de personagens e situagdes; fio condutor ténue entre
acontecimentos; estrutura de passeio ou balada; tomada de consciéncia dos clichés; e
o monopdlio da reprodugdo mecanica de imagens e sons que oculta o poder.”’

Neste novo paradigma do cinema — a Imagem-Tempo — surgem situagdes
puramente 6pticas e sonoras, dintintas da Imagem-Movimento que se baseava em
situagdes sensorio-motores. E neste contexto que os clichés anteriores sdo postos em
causa e 0 novo cinema se questiona sobre “o que mantém o conjunto deste mundo

i

sem totalidade nem encadeamento;” “a resposta é simples”: “o que faz o conjunto

sdo os clichés, e nada mais. Apenas clichés, em tudo clichés.”*

Deleuze prossegue exemplificando como o neo-realismo italiano, criando “um
novo tipo de narrativa, capaz de compreender o eliptico e o inorganizado, fez
proliferar os espagos quaisquer,”® cancro urbano, indiferenciado, terrenos vagos, que
se opdem aos espagos determinados do antigo realismo” e desse modo “o que surge
no horizonte, o que se perfila neste mundo, o que se vai impor [...] ndo é sequer a
realidade crua, mas o seu duplo, o reino dos clichés, tanto no interior como no
exterior, na cabega no coragdo das pessoas como no espago inteiro.”*

Para Deleuze, “o fazer-falso torna-se o signo de um novo realismo, por oposicao
ao fazer-verdade do antigo,” aquilo que ele designa como puissance du faux: “Sob
esta poténcia do falso, todas as imagens se tornam clichés, seja pelo seu
desajeitamento, seja pela sua denunciada perfeicdo aparente.”*'

O papel dos renovadores é entdo romper com os anteriores clichés: “Entdo pode
aparecer um outro tipo de imagem : uma imagem optico-sonora pura, a imagem
inteira e sem metdfora que faz surgir a coisa mesma, literalmente, no seu excesso de
horror e beleza, no seu cardcter radical e injus’cificeivel.”42

Mas aquela crise da imagem-acgdo passou e, com o tempo, também o cinema de

situagdes opti-sonoras puras criou os seus clichés (as suas paisagens desoladas de
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personagens egarés, etc.). Deleuze aponta a dificuldade: “O dificil é saber em que é
que uma imagem Gptica-e-sonora ndo é ela mesma um cliché, ou uma fotografia.”*

E assim diagnostica uma civilizagdo do cliché:

Civilizagdo da imagem? Na verdade é uma civilizagdo do cliché, onde todos os
poderes tém interesse em esconder de nés as imagens, [...] em esconder
qualquer coisa na imagem. Por outro lado, ao mesmo tempo, a imagem procura
incessantemente furar o cliché, sair do cliché. Nado sabemos até que ponto pode

conduzir uma verdadeira imagem: a importancia de ser visiondrio ou vidente.*

6. FIGURA

Decorre das anteriores defini¢des de cliché a possibilidade de o considerar como
uma figura de estilo, um tropo; diferente das outras figuras, mas podendo
apresentar afinidades com elas, na medida em que um cliché é um condensado de
imagem, ideia e emogdo, como vimos.

Um cliché serd pois um tropo tornado imagem. E enquanto imagem, afirma-se
como um todo uno. Imprime-se na retina das nossas mentes como um dado
instantaneo, sem dar espago nem tempo a uma reflexdo. Seduz e penetra pela sua
simplicidade. Tem uma perfeicdo que nos faz reféns da sua forma, com a mesma
forca das formas elementares explicadas pela teoria da Gestalt. Também no cinema e
na vida, a forga do cliché estd nessa psicologia da forma simples, numa gestalt do
pensamento. A forma impde-se diante dos nossos olhos e do nosso cérebro como
modo de percepcdo e compreensao.

O conceito de figura aparece na retdrica cldssica como fundamental para a

explicacdo dos tropos e figuras de pensamento ou de expressdo usados na literatura
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e no discurso argumentativo.” A nogéo de figura tornou-se também importante
para a compreensdo dos mecanismos da percepg¢ao e da psicologia da forma com a
teoria da Gestalt, a partir dos anos 10 e 20 do século XX.* Contudo hé «poucos
trabalhos analiticos acerca de figuras efectivamente produzidas em imagens», como
afirma Jacques Aumont.” Numa defini¢do simplificada, a figura é essencialmente
uma determinada forma que pelo seu recorte especifico permite veicular uma ou
outra ideia e dé-la a compreender de uma forma diferente de outra. A forma da
figura define o modo de pensamento, tanto como a ideia que transporta.

Neste sentido, a figura seré a forma discursiva que um enunciado adquire,” e
que, mesmo se transporta um sentido qualquer (verbal ou outro), existe enquanto
modelador do espirito — do pensamento, do olhar — mais do que por um intuito
comunicativo.

Outros estudos tém explorado a hipétese de que o nosso pensamento funciona
por imagens. A psicandlise mostrou-o através da importancia dada aos sonhos e as
imagens.* O antrop6logo Georges Lakoff,”” em Metaphores we live by e noutras obras,
demonstra cabalmente como nos regemos mais por imagens do que por argumentos
racionais.

O papel da figura na comunicagéo e a sua relagdo com o signo foi desde ha
muito percebido, apesar de para alguns semi6logos ela ndo estar bem definida. Por
exemplo, Hjelmslev hd muito pressentiu que a figura, sendo um nao-signo,”"
desempenharia um papel fundamental nos processos de comunicagdo, ou mais
propriamente no plano discursivo.” Assim, partindo desta perspectiva, considero
que a figura serd a forma discursiva que um enunciado adquire,” e que, mesmo se
transporta um sentido qualquer (verbal ou outro), existe enquanto modelador do
espirito — do pensamento, do olhar — mais do que por um intuito comunicativo.

Note-se que o conceito de figura recobre o principio de formulagdo da arte, e

igualmente, o principio formal do pensamento, das emogdes, do gosto, etc. O
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“trabalho da figura” é metamorfico e anamorfico (como o designa Mourao) e
multiforme; a figura corresponde ao sentido ndo dito do enunciado, mas mostrado no
processo de interlocugdo;™ podendo ser associado — o que acontece frequentemente
— ao trabalho semantico, como no caso que aqui nos ocupa do cliché, e, de um
modo mais lato, no cinema e na comunicagio visual.

Em suma, parece néo oferecer diividas que o cliché, tal como o definimos atrds,
é uma figura, um todo cuja forma una ndo pode ser decomposta em partes sem
perder a sua identidade e significagdo discursiva. Nao serd, porém, uma figura no
sentido tradicional. Convird entdo distingui-la das velhas figuras de estilo e

perceber como também estas se manifestam no interior do discurso cinematografico.

7. METAFORA

A metéfora é a figura mdxima e um conceito amplamente usado nos mais variados
contextos e nem sempre fécil de delimitar ou de fugir as ambiguidades dos seus
usos.” Na minha defini¢do: uma metéfora (literdria) serd geralmente uma imagem
do concreto a que se sobrepde um conceito abstracto; ou seja, uma metafora é criada
a partir de uma imagem do concreto que gera, através de uma associacdo de ideias
mais ou menos inusitada, um conceito abstracto.”® A metdfora assume quase sempre
aspectos imagéticos, que decorrem da sua geragdo por analogia. Quando se
associam vdrias metdforas ou outras figuras retoricas, fala-se, alids, de imagem
literdria, espécie alargada de metdfora que consegue evocar imagens visuais e
sensoriais mais complexas.

Quando se chega ao campo do cinema, as defini¢Ges cldssicas de metafora
deixam de ser aplicdveis e hd quem questione a sua adequagdo ou mesmo

existéncia, apesar do uso frequente do conceito de metdfora na critica
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cinematogréfica.” A metafora literdria expressa-se por palavras e representa
imagens; parte do abstracto para o concreto. A metédfora cinematogréfica parte
necessariamente de uma imagem, e portanto, a metdfora expressa-se de forma

concreta para representar conceitos abstractos. Jd Pasolini o tinha intuido:

o autor de cinema ndo poderd nunca recolher termos abstractos. Esta é
provavelmente a diferenca maior entre a obra literdria e a obra cinematografica
(se quisermos fazer esta comparagdo). A institui¢do linguistica, ou gramatical,
do autor cinematografico é formada por imagens e as imagens sdo sempre

concretas, nunca abstractas.®

O que o autor de cinema pode fazer é partir do concreto para representar o
abstracto: conceitos, ideias, sentimentos. A metafora cinematogréfica cria portanto
um elo que parte de uma imagem fisica para um conceito; esta constituigdo de um
significado imagindrio associado a uma imagem corresponde ao processo nuclear
de constituicdo dos clichés, embora metafora e cliché ndo coincidam
necessariamente; o processo de significacdo através da imagem é que é nos dois
casos semelhante. Essa capacidade de reprodugéo e ressignifica¢do no interior da
imagem — que opera tanto na metdfora como no cliché — serd uma forma de

condensacdo (ou metédfora).

8. SEMIOTICA

Como vimos, um cliché é uma imagem que arrasta um sentido, uma significa¢do
segunda (além daquela que a insere no fio narrativo). Serd entdo uma espécie de

embrido de signo visual? Yuri Lotman, Jean Mitry, Christian Metz e Pasolini, entre
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outros, desenvolveram diferentes teorias semioticas acerca do cinema. Contudo,
nenhum deles chegou a identificar o cliché enquanto forma de significacdo
auténoma e complexa. Tentarei situar no contexto dessas teorias a hipétese tedrica
do cliché enquanto signo visual.

Pier Paolo Pasolini andou préximo do conceito de cliché quando definiu os
“signos mimicos.”” Pasolini associa esta forma de comunicagdo, esta linguagem de
“imagens significantes” ao “mundo da memoéria e dos sonhos;” por outro lado, “a
comunicagdo visual, que é base da linguagem cinematografica, é [ao contrdrio da
comunicagdo poética ou filoséfica] extremamente rude, quase animal.”*

i

Aquilo que Pasolini d4 como exemplo de “estilema,” “a imagem das rodas de

um comboio correndo entre baforadas de vapor,”® é o que podemos designar como

cliché, ideia que se refor¢a quando o autor a explica:

Todos nds, com os nossos olhos, temos visto o famoso correr das rodas dos
comboios movidas pelos &mbolos e rodeadas de baforadas de vapor. E uma
imagem que pertence a nossa memoria visual e aos nossos sonhos: se a
contemplamos na realidade “ela diz-nos qualquer coisa”: a sua apari¢do numa
charneca deserta, diz, por exemplo, como é comovente a actividade do homem e
enorme a capacidade da sociedade industrial, e por conseguinte, do
capitalismo, para anexar novos territérios; e, a alguns de nés, também diz que o
maquinista é um homem explorado, ndo obstante cumprir dignamente o seu
trabalho, por uma sociedade que é o que é, mesmo se sdo os seus exploradores

quem se identifica com ela, etc., etc.”?

Naturalmente, a nossa leitura deste cliché, hoje, ja terd evoluido, juntamente com o
proprio cliché, e com as ideias que andam no ar, e ndo faremos exactamente a

mesma interpretagdo, nem ela serd vdlida noutro filme e noutro contexto; mas
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permanece, ndo obstante, como cliché, como forma prenhe de significado e
ressondncias partilhadas. Pasolini chama-lhe “simbolo cinematogréfico,”
assinalando assim a sua natureza significante; mas mais propriamente trata-se de
um cliché como temos vindo a defini-lo).

O processo de redundéncia que cria e consolida os clichés é também descrito

por Pasolini (apesar de néo lhe atribuir esta designagao):

A breve histéria estilistica do cinema, por causa da limita¢do expressiva imposta
pela enormidade numérica dos destinatdrios do filme, obrigou a que os
estilemas, que no cinema se tornaram de imediato sintagmas e que, portanto,
reintegraram a institucionalidade linguistica, fossem pouco numerosos e,
sobretudo, grosseiros (lembremo-nos uma vez mais das rodas da locomotiva, a
série infinita de grandes planos iguais, etc.). Tudo isto se apresenta como um
momento convencional da linguagem dos im-signos e assegura-lhe uma vez

mais um elementar cardcter convencional objectivo.”

O cliché poderd ser, creio, uma espécie de “filtro interpretativo que vem sobrepor-se
ao que nés vemos.”* Contudo para Lotman esse filtro interpretativo tem uma outra
explicagdo: “Conscientes de que estamos em presenca de uma narrativa artistica,
isto é, de uma cadeia de signos, segmentamos o fluxo de impressdes visuais em
elementos significantes.”® Estes elementos visuais significantes parecem-me
corresponder a defini¢do essencial de cliché; que associa trés polaridades
triangularmente: a forma, o sentido e a emogao.

O ponto de encontro entre as representagdes do filme e as do espectador — esse
momento partilhado onde as emog¢des emergem e onde os planos imagindrios se
tocam — serd o cliché, na minha hipétese; ou serd da mesma natureza do cliché,

considerando aqui cliché num sentido lato, associado a um processo de cognicdo
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efectivo, e menos em termos de consolidagdo de imagens-clichés (como antes vimos,
os clichés sdo mutdveis e tém um ciclo de surgimento e esgotamento).

Lotman pergunta entdo: serd possivel existir um sistema semidtico sem
signos?® E responde: “um sistema semi6tico sem signos, que opera com unidades
de ordem superior, os textos, ndo constitui um paradoxo, mas uma realidade.”® Sao
portanto possiveis dois tipos de semiose: com signos e sem signos. No cinema
coexistem duas outras tendéncias: uma figurativa, outra verbal; que se desenvolvem
em conjunto através da narrativa.”

De novo, esta entidade mutacional onde palavras e imagens se juntam e se
metamorfoseiam nos conduz a ideia de cliché, enquanto imagem complexa
resultante de uma congregacao de factores de naturezas diferentes: gestuais,
verbais, visuais, sonoros, simbdlicos, imagindrios, miticos, etc. Alids, Lotman lembra
que o gesto ja é uma forma de bilinguismo sem palavras.” A semi6tica do cinema —
e do cliché — ndo é independente das outras semiéticas do real; porém o cliché
encontra aqui a sua expressdo mais nitida, enquanto condensagao multifacetada de
sentidos e reflexos.

Hjelmslev prop6s uma defini¢do mais abrangente do signo enquanto forma: uma
forma que se divide em expressio e contetido, equivalentes ao significante e significado
de Saussure. Por sua vez, estes dois niveis de expressao e contetido alargam-se a
realidade extra-signica (ou extra-semi6tica): a substancia exterior ao signo, e que serd
a substancia da expressdo (fonoldgica, escrita, etc.); ou a substancia do contetido (o
pensamento e o referente real). Temos assim um signo ndo apenas dual, mas um
esquema quadripartido que inclui: substancia da expressdo; forma da expressao;
forma do contetido, substancia do contetdo. Esta diferenciacdo progressiva — que
transita do pensamento para a expressao, através da matéria e da forma — parece-me
particularmente apropriada para referir e organizar as ideias sobre cinema; ndo

enquanto teoria essencialista; mas como instrumento conceptual de trabalho.
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SAUSSURE HJELMSLEV VANOYE (CINEMA) ECO CINEMA
Expressao . Continuum
imagens e sons
] o (substancia ou matéria) (yle)
Signo (significante) i
composigao .
Expressao (forma) gesto, cliché

e montagem

narrativa, temas, )
Contetdo (forma) ] o gesto, cliché
. o sentimentos e ideias
Signo (significado)

Conteddo acontecimentos reais | Continuum

(substancia ou matéria) ou imagindrios (yle)

Francis Vanoye transpde da seguinte maneira os quatro niveis semiéticos de
Hjelmslev para o cinema: a substancia (ou matéria)” da expresséao serdo, no discurso
fillmico, as imagens em movimento, os sons, etc.; a forma da expressdo definir-se-a
pela montagem, pela composicdo de formas e cores, etc.; a forma do contetido
corresponderd a estrutura narrativa, aos sentimentos, temas e ideias; a substancia
(ou matéria) do contetddo serdo os acontecimentos reais ou imagindrios mostrados.”!

Nesta arrumacao, o cliché poderia caber no plano da forma, tanto do lado da
expressdo como do contetido. Contudo, parece-me que a separa¢do de Vanoye, ao
ndo contemplar, por exemplo, o gesto, que pertenceria, enquanto signo da vida,
indistintamente a ambos os niveis de forma (da expressdo e do contetido), também
ndo prevé af a inclusdo do cliché. Defendo assim que gesto e cliché serdo signos que
fundem em si aspectos de expressdo e contetido; sdo formas semidticas, por
exceléncia. Metz também “demonstrou que o recurso aos conceitos de Hjelmslev
permite evitar o escolho da distin¢gdo comum entre ‘fundo’ e “forma’: hd assim uma
‘forma do fundo’ (contetido) e um “contetido da forma.””*

Umberto Eco complementa o esquema de Hjelmslev com elementos da teoria
do signo de Peirce, “sincretismo elegante,” diz, “pois permite a um modelo
estrutural sair de sua fixidez sincrénica e abrir-se também a consideracgdo de factos
diacrénicos.”” Temos entdo dois planos, o da Expressado e o do Contetido; “ambos

os planos, com admirdvel simetria, contemplam um elemento de Forma e um
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elemento de Substancia.” Eco nota que “é muito claro em Hjelmslev o que seja a
Forma, em ambos o0s casos. E muito obscuro em Hjelmslev o que seja a Substancia.”
Isso leva Eco a regressar ao original em dinamarqués e perceber que existe uma
expressdo original (mening) cuja tradugdo variou entre matéria e substincia, e para a
qual propde o termo “continuum,””* que seria realmente um continuum entre
contetido e expressdo, entre pensamento e mundo: “creio e me proponho crer que o
continuum da expressdo e o continuum do contetido sdo a mesma coisa. E o que
sdo? A yle, a matéria-prima, ou seja, 0o mundo, aquilo que é, do qual ainda estamos
falando e no interior do qual estamos. E a matéria no sentido mais amplo.” A yle
serd também, entdo, a realidade no seu sentido mais projectivo, enquanto
interpretacdo do mundo. Dessa realidade faz parte a vida enquanto matéria do
cinema.”

A semiética da vida serd a nossa capacidade de ler o mundo — e, no caso do
cinema, a de o figurar e transfigurar de modo a ser legivel por outros. Esta semidtica
pode ser concebida num sentido que concilia e junta os conceitos de semiose e
semidtica tal como os diferenciou Umberto Eco: “A semiose é o fenémeno, a

semidtica é um discurso tedrico sobre fenémenos semidsicos;””®

enunciado no qual
podemos retirar a palavra tedrico, uma vez que qualquer falante que exer¢a um
metadiscurso sobre a lingua ou as significa¢gdes de um enunciado ja pode
considerar-se que estd a elaborar a um nivel semiético. Assim, o cinema junta os
dois processos: o fenémeno de significagdo directa (semiose); e o acto de significar
os fenédmenos semidsicos num segundo sistema de significagdo onde eles se tornam
signos que se referem a vida. A diferenciacdo de Eco referia-se, alids, apenas a
discursos linguisticos, e o cinema, efectivamente, faz parte de um outro universo de
produgao de signos e informagdes designado como semiurgia.”

A ideia de que o cinema possa ser uma espécie de semiose ou semidtica

aplicada da vida podera ser contestada logo pela sua temeridade. Poder-se-a
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objectar que tal ndo existe. Nao existe, de facto, enquanto corpo de saber, mas
poderd existir enquanto experiéncia e conhecimento do quotidiano, enquanto
capacidade para aprender, associar e ler os gestos e os acontecimentos da vida;
vasto universo impossivel de catalogar e que cada um organiza a sua maneira, mas
que o cinema consegue condensar quando, em menos de duas horas, nos apresenta
criteriosamente os gestos e ac¢des que fazem sentido para explicar, apresentar e
discutir certos aspectos da vida, seja o da organizagdo social das rela¢des humanas,
seja o das motivagdes das personagens individuais.

Pasolini sugeriu que “a ac¢do humana sobre a realidade” seria a “primeira e
principal linguagem dos seres humanos.””® E disse também que a realidade da vida
é um “continuum visual””’ de gestos e significados em que nos encontramos
imersos; portanto, deduzo que s6 o cinema, enquanto sua reformulagdo, enquanto
forma, permite destacar dessa matéria informe da vida aqueles elementos que se

constituem significativos, isto é, elementos de linguagem.

9. CONCLUSAO

Vimos como o cliché se distingue de outros tropos frequentes, seja no campo do
cinema ou da literatura. Por outro lado, o cliché pode ser encarado como um modo
de percepgdo decorrente das nossas capacidades cognitivas essenciais que tém como
matriz o processo cognitivo da analogia.

O cliché serd assim uma espécie de operador semidtico; um mecanismo de
compreensdo do mundo — que procurei inserir numa teoria semidtica mais ampla,
proveniente de Hjelmslev e desenvolvida, entre outros, por Umberto Eco.

Assumindo a hipétese tedrica do que designei como “semiédtica da vida,”

considerei que s6 a forma escrita da vida — o cinema — se poderd constituir
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enquanto sistema semiético, linguagem efectiva, corpus de andlise e interpretacdo. O
cliché serd um embrido, a forma nuclear desta semiose (o processo de significagdo
cinematografico); um ponto de partida para discutir o mecanismo semiético das
imagens cinematogréficas.

Mas, para além de uma semiética da vida — sistema de significagdo complexo,
virtualmente impossivel de definir e codificar, mas visivel e legivel por meio do
cinema — torna-se importante pensar o cliché inserido numa Estilistica — que
contemple as formas estéticas da arte cinematogrdfica e as variagdes estilisticas das
figuras concretas que sdo os clichés, no seu processo de mutagdo permanente. Este

serd talvez o préximo o passo no desenvolvimento uma teoria do cliché.
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