UMA ABORDAGEM
SEMANTICA/SINTATICA/PRAGMATICA AO GENERO®

RICK ALTMAN

Longe de postular uma progressao formal unicamente interna, eu proporia que a relagio entre o semantico e o
sintatico constitui o préprio local de negociacao entre Hollywood e seu publico, e assim entre usos rituais e ideold-
gicos do género a maioria dos géneros passa por um perfodo de acomodagio durante o qual os desejos do puiblico
sdo ajustados as prioridades de Hollywood (e vice-versa) ... Existe um ponto comum sempre que se alcanga um
ajuste duradouro: uma regifo onde os valores rituais do publico coincidem com os ideolégicos de Hollywood... O
género bem-sucedido deve seu sucesso & sua capacidade de desempenhar ambas as fungdes simultaneamente. E essa
prestidigitacdo, essa superdeterminacio estratégica, que mais claramente caracteriza a produgdo cinematografica

americana durante os anos de estudio.
Rick Altman, ‘A Semantic/Syntactic Approach to Film Genre’ (1984, pp. 13-15)

Publiquei, hé alguns anos, um artigo propondo ‘Uma Abordagem Semantica/Sintatica para o Género Cinema-
togréfico’. Reproduzido como um apéndice deste livro, esse artigo teve certo sucesso. No entanto, como frequen-
temente acontece com tentativas de reduzir fenémenos complexos a uma férmula simples, continuei assombrado
por certos aspectos da minha abordagem semantica/sintatica organizada e administravel. ‘Onde, por exemplo,
localizamos a fronteira exata entre o seméantico e o sintatico?’ (1984, p. 15), perguntei no final do artigo. Também
poderia ter dado voz a algumas perguntas mais ébvias e até mais complexas: de todos os elementos semanticos
e sintaticos possiveis em um determinado filme, como sabemos a quais devemos prestar aten¢do? Espectadores
diferentes ndo notam elementos diferentes? Isso ndo muda nada? Sem duvida, eu teria respostas prontas a época,
mas agora reconheco que muitas dessas respostas teriam sido fundamentalmente circulares por natureza. Eu teria

dito: “o género nos diz o que notar, e alguns espectadores conhecem o género melhor do que outros”.

1 Este texto foi originalmente publicado
pelo autor como conclusao do seu livro Film/
Genre (British Film Institute, 1998).
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Assim defendida, a abordagem semantica/sintética pode servir admiravelmente a propdsitos analiticos, ofere-
cendo um vocabulério descritivo satisfatério, Gtil para interpretar textos individuais e relaciona-los a agrupamen-
tos genéricos existentes. No entanto, quando se trata de uma compreenséo tedrica e histérica mais ampla, tal de-
fesa definitivamente fica aquém. Embora o artigo tenha feito um esforgo valente e talvez, por vezes, bem-sucedido
para explicar a histéria do género, ele ignorou a ameaca que percepgdes divergentes representam nao apenas para
a teoria seméntica/sintatica geral, mas até mesmo para sua adequacio descritiva. Assumindo o reconhecimento
estavel de fatores semanticos e sintaticos em uma populacdo instavel, subestimei o fato de que géneros parecem
diferentes para publicos diferentes, e que espectadores dispares podem perceber elementos semanticos e sintéticos
bastante dispares no mesmo filme. Essa cegueira, por sua vez, me impediu de investigar completamente a possi-

bilidade de que géneros possam servir a grupos diversos de forma diversa.

Como eu estava buscando uma terminologia clara, flexivel e relevante que pudesse ser compartilhada por todos
os espectadores, minha perspectiva foi ironicamente limitada pela prépria natureza do meu projeto. Em busca do
transparente e do objetivo, eu ndo conseguia ver que toda terminologia estd, até certo ponto, vinculada a um uso
particular. Assim como o projeto de Todorov é comprometido por sua disposigao de basear uma teoria na defini-
¢do e delimitacao de cisnes de outra pessoa, e todo o empreendimento de Wittgenstein é minado por uma deciséo
de predizer sua teoria na categoria ndo examinada de jogos, entdo descobri que meu trabalho foi comprometido
pela suposicio tacita de que a terminologia pode ser neutra. Fiquei tdo satisfeito por ter descoberto por que os
mesmos textos sdo regularmente tratados por criticos rituais e ideolégicos de maneiras radicalmente opostas que
deixei de reconhecer nessa oposicio a chave para todo o problema. Embora o artigo reconhecesse a capacidade
de um género de satisfazer simultaneamente diferentes necessidades, o que atribuf a dois singulares coletivos (o
“publico” e “Hollywood™), nunca despertei para o fato de que os géneros podem ter multiplos publicos conflitantes,
que a propria Hollywood abriga muitos interesses divergentes e que esses praticantes de multiplos géneros usam

géneros e terminologia genérica de maneiras diferentes e potencialmente contraditorias.

Continuo acreditando que os géneros incorporam precisamente aqueles momentos/situagdes/estruturas que sdo
capazes de beneficiar simultaneamente varios usuarios. Mas essa capacidade de satisfazer varios grupos ao mesmo
tempo complica significativamente a questdo. Quando olhamos para géneros estabelecidos, tudo o que podemos
ver é a coincidéncia, o alinhamento e o fortalecimento tio caracteristicos de géneros bem-sucedidos. E por isso que
foi importante neste livro olhar para os padrdes de mudanca genérica — origens do género, redefinigdo do género

e reaproveitamento do género — juntamente com os tépicos mais tradicionais de estabilidade e estrutura genérica.



Minha tentativa de forjar uma terminologia objetiva sofreu com uma falha em reconhecer a natureza discursiva
dos géneros. Me consolo em relatar que tive boa companhia nesta “casinha aconchegante”. De Aristételes a Witt-
genstein e de Frye a Fowler (mas com a notavel excegao das recentes incursdes de Rosmarin e Beebee), a maioria

das teorias de género tem sido menos do que totalmente sensivel a discursividade genérica.

Como sugeri neste livro, os géneros parecem-me agora nio apenas discursivos, mas, porque sdo mecanismos
para coordenar usudrios diversos, multidiscursivos. Em vez de utilizar uma unica linguagem mestre, como a
maioria dos teéricos de género anteriores diria, um género pode ser apropriadamente considerado multicodifica-
do. Cada género é simultaneamente definido por multiplos cédigos, correspondendo aos multiplos grupos que,
ao ajudar a definir o género, pode-se dizer que ‘falam’ o género. Quando os diversos grupos que usam o género
sdo considerados juntos, os géneros aparecem como esquemas regulatérios que facilitam a integracgio de diversas

facgbes em um tnico tecido social.

UMA ABORDAGEM SEMANTICA/SINTATICA/PRAGMATICA

Embora a terminologia seméntica/sintatica possa ser ttil para descrever os efeitos da discursividade genérica,
ela ndo é por si sé suficiente para exp0-los ou explica-los. Por isso, achei necessério construir a abordagem se-
mantica/sintatica/pragmatica apresentada neste livro. Neste ponto, faz-se necesséario pontuar brevemente sobre
a nocdo de pragmaética. Uma analogia linguistica simples ajudaré a explicar esse conceito. A capacidade humana
de produzir sons é teoricamente infinita por natureza, mas linguas individuais reconhecem como significativas
apenas uma pequena porcentagem das variagdes sonoras realmente produzidas pelos falantes. Linguistas e outros
usuarios de linguas distinguem entre variagdes sonoras significativas e insignificantes por meio de um procedi-
mento simples chamado teste de comutacdo. Este teste envolve hipoteticamente substituir um som por outro e
observar se a mudanca de sons faz diferenga no significado; se o significado muda, entdo a diferenca entre os dois
sons € reconhecida como significativa e relevante. Conforme descrito mais detalhadamente no Capitulo 10, “Que
modelo de comunicacao é apropriado para os géneros?”, este processo depende da suposicao de que a linguagem
¢ dividida em niveis separados: somente interrogando o nivel de significado podemos identificar significAncia no

nivel de varia¢do sonora.
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Seguindo Jurij Lotman (1977), sugeri que esse padrdo pode ser estendido além da linguagem para uma com-
preensio de textos (1981). Além dos niveis de fonemas e morfemas, pode-se discernir outros niveis dependendo
do uso que a linguagem é dada em um texto ou grupo de textos em particular. Aplicando o teste de comutagdo a um
poema ou filme, podemos descobrir quais unidades linguisticas assumem significado em um nivel textual. Por um
lado, essa logica é impecavel; as mesmas estruturas que tornam possivel que a linguagem comunique significado
sdo redistribufdas para criar significado em um nivel mais alto. Assim como o nivel de palavras significativas é
necessario para fundamentar a comutacio que identifica quais sons sao significativos, um nivel textual é necessa-
rio para fundamentar o significado linguistico. Para colocar de forma mais simples, ndo se pode decidir quais sons
sdo significativos sem saber quais de todas as combinagdes sonoras possiveis tém significado como palavras; si-
milarmente, ndo se pode saber quais grupos sonoros tém significado como palavras sem saber como esses grupos
sonoros sio usados na pratica. O uso fundamenta o significado linguistico assim como o significado linguistico

fundamenta a significdncia sonora. A atenco a esse uso é o que os linguistas chamam de analise pragmaética.

No entanto, a logica e a simplicidade dessa alegacfo, juntamente com a aparente fixidez da linguagem, me im-
pediram de reconhecer um fato fundamental sobre esse processo. Longe de ser permanentemente alicercado em
um alto nivel por alguma pratica universalmente aceita, esse sistema envolve uma regressao infinita onde cada ni-
vel, em vez de ser permanentemente garantido pelo proximo, é apenas temporariamente apoiado por um nivel que
é ele préprio apenas temporariamente sustentado por um nivel que é, por sua vez, ele mesmo baseado no... e assim
por diante. Em vez de gerar estabilidade e seguranca, esse sistema prospera com os dias contados e postergacio. A
longa histéria e utilidade social de linguas individuais podem dar a elas um alto grau de estabilidade aparente, mas
até mesmo elas nunca so tao estaveis e seguras quanto nossos dicionarios sugerem. Quanto mais nos afastamos

dos fonemas e morfemas em direcao aos usos textuais e usos genéricos, mais problematico e instavel é o sistema.

Embora eu possa ter prestado pouca atengdo ao fator de “indeterminagio de uso” exponencialmente crescente a
medida que nos movemos da esquerda para a direita ao longo da cadeia ruido/fonema/morfema/texto/género, ainda
sustento que as significagbes textuais e genéricas sdo criadas de maneira semelhante ao significado linguistico, pelo
uso dos mesmos principios em um nivel mais alto. Sabemos quais sons tém valor fonémico testando (por meio de
comutacdo) seu uso em palavras ou expressoes especificas; sabemos, por sua vez, quais grupos de fonemas contam
como palavras significativas testando por meio de comutacio seu uso em textos especificos. Sabemos quais padroes
textuais especificos sdo tidos como significativos apenas em virtude de sua implantagio em instituigdes culturais mais

amplas, como géneros. O significado de cada nivel é garantido apenas por meio de seu uso em um nivel mais alto.



E precisamente esse «fator de uso» que a pragmatica aborda. Quer estejamos discutindo literatura ou cinema
(ou qualquer outro sistema de criacio de significado), a(s) lingua(s) base(s) ultrapassam sua prépria estrutura
e significado, pois s@o integradas aos usos textuais. Este é o nivel que a terminologia seméantica/sintatica atende
tdo bem. Para entender quais fatores semanticos e sintaticos realmente criam significado, no entanto, é necessario
submeté-los a uma anélise mais aprofundada com base nos usos aos quais sdo colocados. Embora o processo
parega inteiramente linear, com cada nivel determinado e definido pelo préximo, aquela linearidade, na verdade,
nfo passa de uma ficgdo conveniente, pois mesmo a linguagem ou texto mais simples pode ter multiplos usuarios

e usos ramificados.

Se toda a histéria fosse contada, em cada nivel de andlise terfamos que reconhecer que o préximo nivel ascen-
dente nfo estd limitado a um tnico padrao de uso contra o qual o nivel mais baixo pode ser comutado. Sem saber
qual padrio de uso levar a sério, terfamos que comutar inimeras vezes cada unidade potencialmente significativa,
em relacdo a cada um dos diferentes usos de nivel mais alto com os quais ela esta associada. Levando a uma inde-
cidibilidade massiva, essa situacgao destruiria nossa capacidade de separar sons significativos de ruido, palavras de
jargOes e estruturas textuais de padrdes aleatdrios. A clareza linguistica seria sacrificada, junto com expectativas
culturais compartilhadas. Essa situacio é tdo indesejavel que virtualmente todas as culturas criaram maneiras de
reduzir a dispersdo do uso linguistico (e, portanto, os efeitos da indeterminacdo do uso) para garantir uma co-
municacdo clara e continua. Se todo significado depende de um ntmero indeterminado de usudrios conflitantes,
entdo nenhuma comunicacdo estavel pode ocorrer; entfo, a sociedade restringe artificialmente o alcance de usos
aceitaveis, controlando assim a dispersao potencial e a regressao infinita da série de criacdo de significado. Se todo
significado tivesse que ser postergado, entdo a comunicagio seria literalmente impossivel; a sociedade prefere
restringir a comunicagdo (que é, portanto, sempre uma leve falha de comunicagdo) em vez de arriscar a liberdade

total, o que pode destruir a comunicacdo completamente.

A variacao linguistica € relativamente facil de restringir. No entanto, no nivel de textos e instituicoes, a disper-
sdo de uso é virtualmente impossivel de conter. E por isso que uma compreensio de praticas representacionais de
base ampla, como literatura e cinema, requer uma pragmatica separada. Uma vez que os elementos seménticos e
sintaticos sdo usados de tantas maneiras diferentes, a anélise pragmaética de géneros ndo pode depender somente da
comutacio como sua principal técnica analitica. Em vez de olhar principalmente para baixo na cadeia de significado
em direcdo a textos, morfemas e fonemas, a analise pragmatica deve constantemente atender a competicdo entre

multiplos usudrios que caracteriza géneros. Assim, a anélise pragmatica necessariamente abandona a linearidade
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do modelo linguistico no qual foi originalmente moldada. Sempre assumindo multiplos usuérios de varios tipos
— ndo apenas varios grupos de espectadores, mas produtores, distribuidores, exibidores, agéncias culturais e
muitos outros também — a pragmatica reconhece que alguns padrdes familiares, como géneros, devem sua propria

existéncia a essa multiplicidade.

RECEPGAO, OPOSICAO, CAGA FURTIVA

A relacdo entre pragmatica e estudo de recepciao merece atengdo especial. Por muito tempo, abordagens tra-
dicionais ao estudo de género assumiram que géneros (a) preexistem espectadores e (b) guiam a recepgao do pu-
blico. O estudo de recep¢do nega a tltima alegagdo, mas aceita a primeira. Uma vez que a abordagem semantica/
sintatica/pragmatica, em vez disso, trata géneros como um local de luta e cooperacao entre multiplos usuérios,
ela deve negar ambas as alegacdes. Enquanto o estudo da recepcio limita sua atengio ao processamento de um
texto ou género por vérios individuos ou grupos, a andlise pragmatica trata a leitura como um processo mais
complexo que envolve ndo apenas cumplicidade hegemdnica entre grupos de usuarios, mas também um sistema
de retroalimentagao que conecta grupos de usuarios. Em vez de uma configuragio texto-para-leitor unidirecional,
a pragmaética assume, portanto, um processo de fertilizacdo cruzada constante (embora as vezes extremamente
lento) pelo qual os interesses de um grupo podem aparecer nas agbes de outro. Assim, a producio cinematografica
e a formacao de género nio podem ser localizadas de forma sistemaética e simplista a montante da exibicao cine-
matografica, como a maioria dos estudos de recepcao faria. Em vez de elevar a recepcéo a uma posicéo final todo-
-poderosa no processo de producido/distribuicio/exibicdo/consumo/interpretacio (como varios tedricos recentes
fizeram), a pragmatica reconhece o estudo da recepgdo como uma maneira apropriada de reconhecer as atividades
de grupos de usuarios especificos, mas apenas para posteriormente incorporar a recep¢do em uma analise mais
ampla, orientada a processos e interativa, de grupos de usuarios concorrentes. Assim como o estudo de recepcio,
uma abordagem seméntica/sintatica/pragmatica recusa a determinagdo de estruturas textuais tomadas isolada-
mente, mas, além disso, reconhece a dificuldade de extrair essas estruturas textuais das institui¢des e habitos
sociais que as enquadram e lhes ddo a aparéncia de fazer sentido por si mesmas. Enquanto a anélise pragmatica as
vezes desestabiliza o significado ao mostrar o quio dependente ele é de usos particulares de um texto ou género,
em outras vezes, ela consegue revelar as institui¢oes de base de significado que fazem o significado parecer surgir

diretamente da seméntica e da sintaxe. Assim como nfo é mais aceitavel fundamentar toda a teoria de género nos



casos especiais do musical e do faroeste, é inaceitavel basear nossa compreensao da determinacio textual no caso
da recepc¢do marginal. No entanto, como argumentei, a recep¢do marginal tem uma posicdo especial na teoria de
géneros, como a das nagdes, porque novas estruturas crescem regularmente a partir de posicdes de espectadores

antes caracterizadas como francamente excéntricas.

Assim como € essencial entender a amplitude de uma abordagem semantica/sintatica/pragmatica em relagao
ao estudo de recepcdo, vale distinguir entre a abordagem sistémica da pragmaética e as noc¢bes mais limitadas
(embora tteis) oferecidas por Stuart Hall e Michel de Certeau. Uma vez que Hall e de Certeau focaram fortemente
— especialmente em seus trabalhos mais influentes — o ato de ler em si, frequentemente falharam em abordar os
problemas mais amplos abrangidos pela anélise pragmaética. Em seu artigo ‘Encoding/Decoding’ (traducio livre:
Codificacao/Decodificacao) (1980), Hall descreveu os leitores como aceitando, negociando ou se opondo a uma
leitura pretendida. Para de Certeau, ‘os leitores sdo viajantes; movem-se por terras da outra pessoa, como néma-
des que exploram furtivamente campos que nao escreveram, saqueando a riqueza do Egito para desfruta-la eles
mesmos’ (1984, p. 174). A metéifora do “némade cagador furtivo” prova ser surpreendentemente reveladora do
conservadorismo fundamental de Hall e de Certeau. De acordo com o relato do de Certeau, houve uma vez uma
grande nacdo chamada Egito, agora saqueada por uma tribo de némades. Nada antes, nada depois. Mas como o
Egito se tornou uma grande naco e o que aconteceu com os nd6mades? A historiografia “instantanea” do de Cer-
teau oclui a discusséo dessas questdes. Em vez de descrever o processo geral de leitura e sua relagdo com institui-
¢Oes, tanto Hall quanto de Certeau se contentam em ampliar um tinico momento desse processo. Como as leituras
pretendidas se tornaram identificaveis como tais? Como algumas pessoas alcangaram o direito de codificar sig-
nificados, enquanto outras sio reduzidas a decodificacdo? Conforme Hall e seus seguidores modelam a situacao,
mesmo a leitura mais oposicionista ainda é apenas um ato de decodificagdo, dependente, em ultima anélise, de um
ato anterior de codificacdo. Enquanto as conexdes entre codificacdo e decodificagio sdo cuidadosamente tracadas,
nenhum caminho claro leva da decodificagio para codificagoes subsequentes, da oposicdo a intencdo, das margens
de uma sociedade atual para o centro de uma sociedade reconfigurada. Da mesma forma, de Certeau assume que
o mapa ja foi desenhado por outros, e que nenhuma atividade némade pode altera-lo. Nem mesmo invasores, que
podem reivindicar seus direitos e, assim, colonizar a terra, os leitores séo tratados como cagadores furtivos em ter-
ras de propriedade de outra pessoa, que estabeleceu a reivindicagdo da terra em algum passado mitico. Mas o que
aconteceu com José, Moisés e sua tribo de ndmades? Nas dltimas duas décadas, o estudo de recepgdo se tornou
uma industria em crescimento. Surpreendentemente, no entanto, os tedricos orientados para a recepcdo falharam

em tirar conclusoes radicais de seus insights. Enfatizando a recepcao localizada (tanto no tempo quanto no espa-
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¢o) de textos produzidos por alguém fora da esfera da recepcio, os criticos nunca levaram a sério a capacidade do
publico de gerar seus préprios textos e, assim, se tornarem intencionadores, mapeadores e donos por direito pré-
prio. Somente quando restringimos voluntariamente nossa visdo a uma fatia estreita da histéria é que os jogadores
parecem ser o Egito e os ndmades. Quando temos uma visdo mais ampla, reconhecemos facilmente que as civiliza-
¢Oes tém uma relacdo mais complexa com cacadores furtivos e n6mades. Na verdade, cada civilizacao foi, de forma
relevante, produzida pelo assentamento de némades. Mas uma vez que eles se estabeleceram e desenharam um
novo mapa, cada antigo bando de nédmades nfo é nada mais do que outro Egito agora sujeito a caca furtiva de um
novo bando de némades. A cada ciclo, os cacadores ndmades se tornam donos de propriedades, e assim autores,

cartégrafos e pretendentes, estabelecendo assim o capital que atrai ainda a atividade de caga furtiva de outros.

Historias de tribos saqueadoras no extremo sul do Nilo podem parecer totalmente alheias ao género cinemato-
grafico, mas os sistemas operam de forma semelhante. Para criar novos ciclos cinematograficos, os produtores de-
vem incluir novos adjetivos nos géneros substantivos existentes. Ao fazer isso, os produtores estdo precisamente
“cacando furtivamente” o territério estabelecido do género. No entanto, essa atividade nfo autorizada e diferencia-
dora de produtos muitas vezes se estabelece em um novo género imediatamente sujeito a mais invasdes ndmades.
Ciclos e géneros, ndmades e civilizacOes, invasoes e institui¢des, cagadores furtivos e donos — todos sdo parte do
processo de remapeamento continuo que alternadamente energiza e fixa a percepcdo humana. Quando os ciclos se
estabelecem em géneros, sua fixidez os torna alvos perfeitos para invasoes de novos ciclos. Quando sua peregri-
nacfo pela natureza termina, os ndmades geram civilizacOes apenas para serem roubados e saqueados por outras
tribos errantes. Apds invadir o vocabulario cinematografico existente, as criticas feministas de cinema formaram
uma série de institui¢des bem-sucedidas que, por enquanto, protegem suas aquisi¢des, mas devem eventualmente
sucumbir a outros invasores. Cacadores furtivos bem-sucedidos eventualmente se aposentam com seus despojos
para um Novo Mundo, onde sio, por sua vez, saqueados por uma nova geracao de cacadores furtivos. Aqueles que
cacaram furtivamente o drama acrescentando a ele um melodrama némade nédo precisam se surpreender quando

um novo grupo de némades sequestra o melodrama resultante e o acasala com uma familia errante.

Escrevendo em um ponto da histéria em que era essencial libertar os criticos da tirania da analise textual,
Hall e de Certeau acertadamente concedem aos leitores um grau de liberdade e atividade antes indisponivel. No
entanto, na medida em que restringem sua andlise a uma Unica categoria de usuérios (leitores), eles sdo incapazes
de capturar a complexidade pragmatica dos sistemas literarios e filmicos. Em seu trabalho, e no de muitos outros

criticos e tedricos que escreveram nas ultimas duas décadas, percebe-se um residuo da era anterior baseada em



texto. Hoje, temos bons motivos para entender os textos como parte de um empreendimento cultural muito mais
amplo. Somente mudando a atencdo das praticas de recepc¢io apenas para os padrées de uso mais amplos — e

conflitantes — de todos os usudrios é que podemos escapar da tirania residual do texto-rei.

PLANEJAMENTO E USO DE CIDADES E TEXTOS

Quando a produgdo e a recepcido sdo pensadas como atividades primariamente mentais, elas nem sempre sao
faceis de imaginar. Exemplos materiais oferecem uma maneira mais satisfatéria de desmistificar o desafio e a
promessa de uma abordagem seméntica/sintatica/pragmatica. O planejamento urbano oferece beneficios parti-
cularmente claros a esse respeito. Tomemos o exemplo de Brasilia, recentemente relatado a mim pelo estudioso
de cinema brasileiro Ismail Xavier. Conforme projetada nos anos 1950 pelo planejador urbano Lucio Costa e pelo
arquiteto Oscar Niemeyer, a nova capital no interior do Brasil consistiria em unidades multiclasse, cada uma com

todos os servigos necessérios.

Logo ficou claro, no entanto, que essa visdo utdpica nio teria sucesso, j4 que funcionarios do governo que
buscavam alojamento perto de seus escritérios localizados centralmente rapidamente expulsaram moradores
de classe baixa de locais convenientes. Ou seja, o plano Costa/Niemeyer cuidadosamente desenvolvido, com
um arranjo sintatico claramente identificado de elementos seménticos, foi contestado por um grupo de caga-
dores furtivos. Até agora, as circunstancias confirmam as abordagens de Hall e de Certeau. No entanto, em sua
analise de expansio geografica e cronoldgica do uso é onde o lado pragmético da andlise seméantica/sintatica/
pragmatica mostra sua forga. Nao é suficiente concentrar-se na leitura dos funcionarios deste plano da cidade.
Quais beneficios acumularam-se para outros grupos por meio deste processo? Por que as classes mais baixas se
mudaram? Encontraram elas beneficios em sua nova localizagdo (como custo reduzido, maior espago ou comuni-
cacao aumentada dentro de seu préprio grupo)? Que interesse além do facil acesso ao local de trabalho os novos
habitantes tinham (por exemplo, o prestigio da centralidade em uma cidade sem marcadores mais tradicionais de
sucesso, como prédios diferenciados)? O plano original claramente atendia as nocdes utépicas esquerdistas bem
conhecidas dos planejadores; quais propésitos sociais, econdmicos e governamentais sdo atendidos pela caca
furtiva dos funcionarios? O plano original representava um ideal, na verdade um género de planejamento urbano

caracteristico de muitos projetos ao redor do mundo, antes e depois. A subsequente “re-guetizacdo” introduziu
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claramente um conjunto revisado de relacionamentos entre os usuérios da cidade, correspondendo a um género
diferente construido na satisfagio parcial das necessidades de multiplos grupos de usuarios. A expansio ‘geogra-
fica’ mais acima da anélise pragmaética para outros grupos de usuarios contemporaneos deve ser complementada
por uma expansao ‘cronolégica’ para projetos de planejamento urbano passados e futuros. Costa e Niemeyer
estavam claramente projetando ndo apenas como individuos com imaginagdo, mas também em resposta a ex-
periéncia de populagbes anteriores em espagos anteriores. Ou seja, eles préprios sdo o local ndo de uma unica
prioridade de usuario, mas de varias prioridades contraditérias que representam praticantes de planos urbanos
anteriores. Seu préprio plano é, portanto, ‘seu préprio plano’ apenas na medida em que tal expressdo pode impli-
car coordenacdo de varios desejos de uso evidenciados por outros. Movendo-se no fluxo do tempo, como Costa
e Niemeyer usaram a experiéncia de Brasilia em seu planejamento subsequente? Como esse experimento afetou

os planos dos outros?

Embora a tentativa de cada arquiteto de resolver os problemas abordados por Costa e Niemeyer possa ser
considerada como um projeto individual especifico, deve-se reconhecer que os planejadores subsequentes sio
simplesmente os intérpretes dos desejos do usuério evidenciados por Brasilia e outros projetos relacionados. Um
género particular é reforcado e renovado na medida em que um planejador individual equilibra essas necessida-
des de uma forma ja familiarizada por outros planejadores. Na contraméo da anélise de textos individuais e sua

recepcdo, a compreensao de géneros requer essa expansao geografica e cronoldgica.

Assim como os planejadores urbanos pensavam que as pessoas habitariam automaticamente suas cidades
conforme projetadas, os tedricos de género acreditavam que leitores e espectadores seguiriam automaticamente
a lideranca dos produtores textuais. Na verdade, houve um tempo em que ambas as expectativas estavam, em
grande medida, corretas — ndo porque o uso conforme planejado esteja embutido em cidades ou textos, mas por-
que as estruturas de suporte econémico e social que cercam cidades e textos silenciosa e efetivamente exortavam
populagdes e publicos a desempenhar seu papel esperado. Enquanto o publico e os criticos regularmente toma-
vam a pratica de uso conforme as instrugdes para implicar uso conforme planejado, precisdvamos ser lembrados
da diferenca entre os dois. Quinze anos atrés, era importante que Roger Odin, em sua incursio inicial no reino da
semiopragmaética, apontasse que “as imagens nunca nos dizem como lé-las” (1983, p. 68). Em 1999, no entanto,
nao precisamos mais ser lembrados de que publicos diferentes podem extrair significados diferentes do mesmo

texto. Em vez disso, o que precisamos é de uma abordagem que



« aborde o fato de que cada texto tem varios usuérios;

« considere por que diferentes usuarios desenvolvem leituras diferentes;

« teorize a relacdo entre esses usudrios; e

« considere ativamente o efeito de multiplos usos conflitantes na producio, rotulagem e exibicao

de filmes e géneros semelhantes.

Ao construir uma abordagem semantica/sintatica/pragmatica do género, tentei tratar desses mesmos objeti-
vos, 0 que me levou a propor que o que chamamos de género é, na verdade, algo bem diferente do que sempre foi
suposto. Em vez de uma palavra ou categoria capaz de ter uma definicdo clara e estavel (o objetivo de tedricos de
género anteriores), o género foi aqui apresentado como termo multivalente multiplamente e variadamente valori-
zado por diversos grupos de usuérios. E claro que géneros bem-sucedidos carregam consigo um ar de concordan-
cia do usudrio sobre a natureza tanto dos géneros em geral quanto deste género em particular, implicando assim
que os géneros sdo o produto ndo problematico do compartilhamento do usuério. De fato, os momentos de com-
partilhamento claro e estével tipicamente aduzidos como modelos genéricos representam casos especiais dentro
de uma situacdo geral mais ampla de competigdo do usuario. Embora os géneros possam fazer sentido regulando
e coordenando usuarios dispares, eles sempre o fazem em uma arena onde usuarios com interesses divergentes
competem para executar seus préprios programas. Como um ponto final, que possui ramificacdes muito amplas
para ter ingressado completamente no argumento deste livro, eu simplesmente apontaria que o que acabei de afir-
mar sobre género é verdadeiro para cada estrutura comunicativa em cada idioma ja inventado. Embora a utilidade
social da linguagem tenha forgado as culturas a minimizar esse ponto, cada palavra, cada gesto significativo, cada
imagem cinematografica sé ganha significado por meio de um processo de comutagdo multipla gerado pela utili-
dade multipla do signo em questdo. Apesar da alegacdo de Saussure de estar apresentando um Curso de Linguisti-
ca Geral, nossas teorias da linguagem sempre foram teorias da excecdo, do caso especial socialmente estabilizado.
Uma teoria verdadeiramente geral teria que passar — como eu passei aqui — pela anélise do uso contraditério,
constante reaproveitamento e comunicagdo sistemadtica incorreta, superando assim a situacdo especialmente de-
terminada que chamamos de linguagem. As posi¢Oes apresentadas e defendidas neste livro oferecem uma avenida
para uma teoria geral renovada do significado, uma que reconheca completamente a importancia da competicdo e
da ma compreensao para qualquer teoria de comunicacio e compreensdo. Apresentada aqui somente com relagao
ao género cinematografico, a andlise semantica/sintatica/pragmatica pode ser aplicada a qualquer conjunto de

textos, uma vez que é verdadeiramente sustentada por uma teoria geral do significado.
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APENDICE 2
Uma abordagem semantica/sintatica/pragmatica ao género

O que é um género? Quais filmes sdo filmes de género? Como sabemos a qual género eles pertencem? Por mais
fundamentais que essas perguntas possam parecer, elas quase nunca sio feitas — muito menos respondidas — no
campo dos estudos cinematograficos. Mais confortaveis no mundo aparentemente descomplicado dos classicos
de Hollywood, os criticos de género sentiram pouca necessidade de refletir abertamente sobre as suposicdes sub-
jacentes ao seu trabalho. Tudo parece tdo claro. Por que se preocupar em teorizar, pergunta o pragmatismo ame-
ricano, quando ndo ha problemas para resolver? Todos nds reconhecemos um género quando vemos um. Coce
apenas onde coca. De acordo com essa visdo, a teoria do género seria necessaria apenas no caso improvavel de
criticos de género bem informados discordarem sobre questoes basicas. A tarefa do tedrico é entdo julgar entre
abordagens conflitantes, ndo tanto descartando posi¢des insatisfatérias, mas construindo um modelo que revele a
relacio entre diferentes reivindicacdes criticas e sua fungio dentro de um contexto cultural mais amplo. Enquanto
os franceses veem claramente a teoria como um primeiro principio, os americanos tendem a vé-la como um altimo

recurso, algo a que recorrer quando tudo o mais falha.

Mesmo nessa visao limitada e pragmaética, pela qual a teoria deve ser evitada a todo custo, o tempo para a teoria
ainda esta sobre ndés. O relégio bateu treze horas; é melhor chamarmos os tedricos. Quanto mais critica de géne-
ro leio, mais incerteza noto na escolha ou dimenséo de termos criticos essenciais. Frequentemente, o que parece
hesitacdo na terminologia de um Ginico critico se transforma em uma clara contradigdo quando estudos de dois ou
mais criticos sdo comparados. Agora, seria uma coisa se essas contradicoes fossem simplesmente uma questio de
fato. Pelo contrério, no entanto, sugiro que esses ndo sdo problemas temporarios, fadados a desaparecer assim que
tivermos mais informagdes ou melhores analistas. Em vez disso, essas incertezas refletem fraquezas constitutivas

das nocoes atuais de género. Trés contradigdes em particular parecem dignas de uma profunda anélise.

Quando estabelecemos o corpus de um género, geralmente tendemos a fazer duas coisas a0 mesmo tempo e,
assim, estabelecemos dois grupos alternativos de textos, cada um correspondendo a uma nocfo diferente de cor-
pus. Por um lado, temos uma lista dificil de manejar de textos correspondendo a uma definicdo simples e tautold-
gica do género (por exemplo, Faroeste = filme que se passa no Oeste americano, ou musical = filme com musica

diegética). Essa lista inclusiva é o tipo que é consagrada por enciclopédias genéricas ou listas de verificagao.

2 Esse texto foi publicado pela primeira vez
em Cinema Journal 23, no. 3 (Spring 1984),
pp. 6-18. Desde entdo, tem sido reimpresso,
com pequenas modificagdes, em Film Genre
Reader, ed. Barry Grant (Austin: University of
Texas Press, 1986), pp. 26—40; em Film Gen-
re Reader Il, ed. Barry Grant (Austin: Univer-
sity of Texas Press, 1995), pp. 26—40; e em
Film Theory and Criticism: Introductory Rea-
dings, eds. Leo Braudy and Marshall Cohen
(New York: Oxford University Press, 1998;
fifth edition), pp. 630-641.



Por outro lado, encontramos criticos, teéricos e outros arbitros de gosto aderindo a um canone familiar que
tem pouco a ver com a definigdo ampla e tautoldgica. Aqui, mencionam-se os mesmos filmes repetidamente, néo
apenas porque sdo bem conhecidos ou particularmente bem feitos, mas porque, de alguma forma, parecem re-
presentar o género de forma mais completa e fiel do que outros filmes aparentemente mais tangenciais. Esta lista
exclusiva de filmes geralmente ndo ocorre em um contexto de dicionario, mas sim em conexdo com tentativas de
chegar ao significado geral ou estrutura de um género. O status relativo dessas abordagens alternativas para a

constituicdo de um corpus genérico pode ser facilmente percebido a partir da seguinte conservagao tipica:

‘Quer dizer, o que vocé faz com os filmes do Elvis Presley? Vocé dificilmente pode chama-los de musicais.” ‘Por que
ndo? Eles sdo carregados de musicas e tém uma narrativa que liga as cenas, ndo é?’
‘Sim, eu suponho. Acho que vocé teria que chamar Fun in Acapulco de musical, mas certamente néo é Singin’in the

Rain. Agora sim, esse é um musical de verdade.’

Quando um musical ndo é um musical? Quando tem Elvis Presley nele. O que pode ter parecido a principio
nada mais do que uma incerteza por parte da comunidade critica agora claramente aparece como uma contradicao.
Como ha duas nogdes concorrentes de corpus genérico em nossa cena critica, é perfeitamente possivel que um

filme seja simultaneamente incluido em um corpus genérico particular e excluido desse mesmo corpus.

Uma segunda incerteza estd associada ao status relativo da teoria e da histéria nos estudos de género. Antes
da semidtica surgir, titulos e defini¢gdes genéricos eram amplamente emprestados da prépria industria; o pouco
de teoria genérica que havia tendia, portanto, a ser confundido com anélise histérica. Com a forte influéncia da
semidtica na teoria genérica nas tltimas duas décadas, o vocabulario critico autoconsciente passou a ser sistemati-
camente preferido ao vocabulério do usuério, agora suspeito. No entanto, as contribuicdes de Propp, Lévi-Strauss,
Frye e Todorov aos estudos de género ndo foram uniformemente produtivas por causa do lugar especial reservado
para o estudo de género dentro do projeto semidtico. Se os criticos estruturalistas escolheram sistematicamente
como objeto de sua anélise grandes grupos de textos populares, foi para cobrir uma falha bésica na compreensao
semiotica da andlise textual. Agora, um dos aspectos mais marcantes da teoria da linguagem de Saussure é sua

énfase na incapacidade de qualquer individuo de efetuar mudancas dentro dessa paisagem.3

A fixidez da comunidade linguistica serve, portanto, como justificativa para a abordagem fundamentalmente

sincrdnica de Saussure a linguagem. Quando semioticistas literarios aplicaram esse modelo linguistico a proble-

3 Ferdinand de Saussure, Course in General
Linguistics, editado por Charles Bally e Albert
Sechehaye, trad. Wade Baskin (New York:
McGraw-Hill, 1959), pp. 14-17.
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mas de anélise textual, eles nunca abordaram completamente a nogdo de comunidade interpretativa implicita na
comunidade linguistica de Saussure. Preferindo narrativa a narracio, sistema ao processo e “histoire” a “discours”,
a primeira semidtica correu de cabega para um conjunto de restriges e contradi¢des que eventualmente geraram
a segunda semidtica mais orientada ao processo. E neste contexto que devemos ver as tentativas resolutamente

sincrdnicas de Propp, Lévi-Strauss, Todorov e muitos outros influentes analistas de género.4

Nao querendo comprometer seus sistemas pela nogao histérica de comunidade linguistica, esses tedéricos subs-
titufram o contexto genérico pela comunidade linguistica, como se o peso de varios textos “similares” fosse sufi-
ciente para identificar o significado de um texto independentemente de um ptblico especifico. Longe de ser sen-
sivel as preocupacétes da histéria, a anélise de género semidtica foi, por definicio e desde o principio, dedicada a
contornar a histéria. Tratando géneros como construgdes neutras, os semioticistas dos anos 1960 e inicio dos anos
1970 nos cegaram para o poder discursivo das formagdes genéricas. Uma vez que eles tratavam os géneros como
a comunidade interpretativa, eram incapazes de perceber o papel importante dos géneros em exercer influéncia
sobre a comunidade interpretativa. Em vez de refletir abertamente sobre como Hollywood usa seus géneros para
causar um curto-circuito no processo interpretativo normal, os criticos estruturalistas mergulharam de cabega na

armadilha, tomando o efeito ideolégico de Hollywood como uma causa natural ahistorica.

Os géneros sempre foram — e continuam a ser — tratados como se brotassem completamente da cabega de
Zeus. Portanto, ndo é surpreendente descobrir que mesmo as teorias de género atuais mais avangadas, aquelas que
veem textos genéricos como negociando uma relacdo entre um sistema de producio especifico e um publico dado,
ainda se apegam a uma nocao de género que é fundamentalmente ahistérica por natureza.4 No entanto, a medida
que os académicos passam a conhecer a gama completa de géneros individuais de Hollywood, estamos cada vez
mais descobrindo que os géneros estao longe de exibir a homogeneidade que essa abordagem sincronica propoe.
Enquanto um género de Hollywood pode ser emprestado com pouca mudanca de outra midia, um segundo pode
se desenvolver lentamente, mudar constantemente e surgir de forma reconhecivel antes de se estabelecer em um
padrio familiar, enquanto um terceiro pode passar por uma série estendida de paradigmas, um dos quais pode ser
reivindicado como dominante. Enquanto os géneros de Hollywood forem concebidos como categorias platonicas,
existindo fora do fluxo do tempo, serd impossivel conciliar a teoria do género, que sempre aceitou como certa a
atemporalidade de uma estrutura caracteristica, e a histéria do género, que se concentrou em registrar o desenvol-

vimento, a implantacéo e o desaparecimento dessa mesma estrutura.

4 Até o estudo discursivamente orienta-
do de Even Stephen Neale € vitima desse
problema. Ver Genre (London: British Film
Institute, 1980).



Uma terceira contradicao parece ainda maior, pois envolve as duas dire¢Oes gerais tomadas pela critica do gé-
nero como um todo na ultima década ou duas. Seguindo Lévi-Strauss, um nimero crescente de criticos ao longo
dos anos 1970 se deteve nas qualidades miticas dos géneros de Hollywood e, portanto, na relagao ritual do ptblico
com o filme de género. O desejo da industria cinematografica de agradar e sua necessidade de atrair consumidores
eram vistos como o mecanismo pelo qual os espectadores eram realmente capazes de designar o tipo de filme que
queriam ver. Ao escolher os filmes que patrocinaria, o publico revelava suas preferéncias e crengas, induzindo
assim os estudios de Hollywood a produzir filmes que refletissem seus desejos. A participagdo na experiéncia do
filme de género reforca, portanto, as expectativas e os desejos do espectador. Longe de se limitar ao mero entre-
tenimento, a ida ao cinema oferece uma satisfagdo mais proxima daquela associada a religido estabelecida. Mais
abertamente defendida por John Cawelti, essa abordagem ritual também aparece em livros de Leo Brandy, Frank
McConnell, Michael Wood, Will Wright e Tom Schatz.5 Ela tem o mérito ndo apenas de explicar a intensidade de
identificacdo tipica do publico de filmes de género americanos, mas também de encorajar a colocagdo de narrativas

de filmes de género em um contexto apropriadamente mais amplo de andlise narrativa.

Curiosamente, no entanto, enquanto a abordagem ritual atribuia a autoria final ao publico, com os estidios
simplesmente servindo, por um prego, a vontade nacional, uma abordagem ideoldgica paralela demonstrava como
o publico é manipulado pelos interesses comerciais e politicos de Hollywood. Comecando com Cahiers du cinéma
e movendo-se rapidamente para Screen, Jump Cut e um nimero crescente de peridédicos, essa visdo recentemente
se uniu a uma critica mais geral da midia de massa oferecida pela escola de Frankfurt.6 Vistos dessa forma, os gé-
neros sdo simplesmente as estruturas generalizadas e identificaveis pelas quais a retérica de Hollywood flui. Muito
mais atenta as preocupagdes discursivas do que a abordagem ritual, que permanece fiel a Lévi-Strauss ao enfatizar
sistemas narrativos, a abordagem ideoldgica enfatiza questdes de representacio e identificacdo anteriormente
descartadas. Simplificando um pouco, podemos dizer que ela caracteriza cada género individual como um tipo
especifico de mentira, uma inverdade cuja caracteristica mais tipica é sua capacidade de se disfarcar de verdade.
Enquanto a abordagem ritual vé Hollywood como uma resposta a pressao social e, portanto, expressando os dese-
jos do publico, a abordagem ideolédgica alega que Hollywood aproveita a energia do espectador e do investimento
psiquico para atrair o publico para as préprias posi¢des de Hollywood. Os dois sdo irredutivelmente opostos, mas
esses argumentos irreconcilidveis continuam a representar as abordagens mais interessantes e bem defendidas
dos filmes de género de Hollywood. Aqui temos trés problemas que considero nao limitados a uma tnica escola de
critica ou a um Unico género, mas implicitos em todos os principais campos da anélise de género atual. Em quase

todos os argumentos sobre os limites de um corpus genérico, a oposicdo de uma lista inclusiva a um canone exclu-

5 John Cawelti The Six-Gun Mystique
(Bowling Green: Bowling Green University
Popu lar Press, 1970), e John Cawelti, Adven-
ture, Mystery and Romance (Chicago: Univer-
sity of Chicago Press, 1976); Leo Brandy, The
World in a Frame: What We See in Films (Gar-
den City: Anchor Books, 1977); Frank McCon-
nell, The Spoken Seen: Films and the Romantic
Imagination (Baltimore: Johns Hopkins Uni-
versity Press, 1975); Michael Wood, America
in the Movies, or Santa Maria, It Had Slipped
My Mind (New York: Delta, 1975); Will Wright,
Sixguns and Society: A Structural Study of
the Western (Berkeley: University of Califor-
nia Press, 1975); Thomas Schatz, Hollywood
Genres: Formulas, Filmmaking and the Studio
System (New York: Random House, 1981).

6 Consultar especialmente o texto coletivo
'Young Mr. Lincoln de John Ford, Cahiers du
cinéma, no. 223 (August 1970): 29-47, tra-
duzido em Screen 14, no. 3 (Autumn 1973):
29-43; e 0 artigo em seis partes de Jean-Lou-
is Comolli ‘Technique et idéologie’, Cahiers du
cinéma, nos. 229-241 (1971-1972). Todo o
projeto Screen foi resumido utilmente, com
notas bibliograficas extensivas de Philip Ro-
sen, ‘Screen and the Marxist Project in Film
Criticism', Quarterly Review of Film Studies 2,
no. 3 (August 1977): 273-287; na abordagem
Screen a ideologia, consultar Stephen Heath,
‘On Screen, in Frame: Film and Ideology’, Quar-
terly Review of Film Studies 1, no. 3 (August
1976): 251-265. A influéncia mais importan-
te sobre todos esses posicionamentos € Lou-
is Althusser, ‘Ideology and Ideological State
Apparatuses’, em Lenin and Philosophy and
Other Essays, trad. Ben Brewster (New York:
Monthly Review Press, 1971), pp. 127-186.
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sivo surge. Onde quer que géneros sejam discutidos, as preocupacoes divergentes de tedricos e historiadores séo
cada vez mais 6bvias. E mesmo quando o tépico é limitado apenas a teoria de género, ndo had nenhum acordo en-
tre aqueles que propdem uma funcgéo ritual para géneros cinematograficos e aqueles que defendem um propésito
ideolégico. Nos encontramos desesperadamente necessitados de uma teoria que, sem descartar nenhuma dessas
posi¢des amplamente mantidas, explicaria as circunstancias subjacentes a sua existéncia, abrindo caminho para
uma metodologia critica que abranja e, de fato, prospere em suas contradi¢Oes inerentes. Se aprendemos alguma
coisa com a critica pds-estruturalista, essa seria ndo temer contradicbes légicas, mas, em vez disso, respeitar a
energia extraordinaria gerada pela atuagdo de forcas contraditérias dentro de um campo. Precisamos agora de
uma nova estratégia critica que nos permita simultaneamente entender e capitalizar as tensdes existentes na cri-

tica genérica atual.

Ao avaliar teorias de género, os criticos frequentemente as rotulam de acordo com as caracteristicas mais sa-
lientes de uma teoria particular ou o tipo de atividade a qual ela dedica sua atencio mais focada. Paul Hernadi,
por exemplo, reconhece quatro classes gerais de teoria de género: expressiva, pragmatica, estrutural e mimética.”
Em sua introdugao extremamente influente a O Fantdstico, Tzvetan Todorov opde géneros histéricos a géneros
tedricos, bem como géneros elementares as suas contrapartes complexas.8 Outros, como Frederick Jameson, se-
guiram Todorov e outros semioticistas franceses na disting¢ao entre abordagens seménticas e sintaticas ao género.®
Embora néo haja acordo geral sobre a fronteira exata que separa as visOes semanticas das sintaticas, podemos,
como um todo, distinguir entre defini¢des genéricas que dependem de uma lista de tracos, atitudes, personagens,
tomadas, locais, cenério e afins comuns — enfatizando, assim, os elementos seménticos que compdem o género
— e definigbes que, em vez disso, destacam certas relagGes constitutivas entre marcadores de posicio ndo designa-
dos e variaveis — relactes que podem ser chamadas de sintaxe fundamental do género. A abordagem semantica,
portanto, enfatiza os blocos de construcao do género, enquanto a visao sintatica privilegia as estruturas nas quais

eles sdo organizados.

A diferenga entre defini¢des seméanticas e sintéticas é talvez mais aparente em abordagens familiares ao fa-
roeste. Jean Mitry nos fornece um exemplo claro da definigdo mais comum. O faroeste, propde Mitry, é um ‘filme
cuja acgao, situada no oeste americano, é consistente com a atmosfera, os valores e as condic¢bes de existéncia no
faroeste entre 1840 e 1900°.1° Com base na presenga ou auséncia de elementos facilmente identificaveis, a defi-
nicao quase tautolégica de Mitry implica um corpus genérico amplo e indiferenciado. A lista mais detalhada de

Marc Vernet é mais sensivel as preocupacoes cinematograficas, mas, no geral, segue o mesmo modelo semantico.

7 Paul Hernadi, Beyond Genre: New Directions
in Literary Classification (Ithaca: Cornell Uni-
versity Press, 1972).

8 Todorov, The Fantastic.

9 Frederic Jameson, ‘Magical Narratives:
Romance as Genre,, New Literary History 7
(1975): 135-163. Nota-se que meu uso do
termo ‘semantico’ difere do de Jameson. En-
quanto ele enfatiza a entrada semantica geral
de um texto, eu lido com as unidades seman-
ticas individuais do texto. Seu termo, portan-
to, se aproxima do sentido de ‘significado glo-
bal’, enquanto o meu estd mais proximo de
‘escolhas lexicais'.

10 Jean Mitry, Dictionnaire du cinéma (Paris:
Larousse, 1963), p. 276.



Vernet descreve a atmosfera geral (‘énfase em elementos bésicos, como terra, poeira, 4gua e couro’), personagens
comuns (‘o cowboy durdo/suave, o xerife solitario, o indio fiel ou traicoeiro e a mulher forte, mas terna’), bem
como elementos técnicos (‘uso de fast tracking e tomadas de guindaste’).!! Uma solucio completamente diferen-
te é sugerida por Jim Kitses, que enfatiza nfo o vocabulario do Western, mas as relagbes que ligam elementos
lexicais. Para Kitses, o0 Western cresce a partir de uma dialética entre o West como jardim e como deserto (entre
cultura e natureza, comunidade e individuo, futuro e passado).'? O vocabulario do Western é, portanto, gerado por
essa relagdo sintética, e nao vice-versa. John Cawelti tenta sistematizar o Western de forma semelhante: o Western
¢ sempre ambientado em ou perto de uma fronteira, onde o homem encontra seu duplo incivilizado. O Faroeste,
portanto, acontece na fronteira entre duas terras, entre duas eras, e com um herdi que permanece dividido entre

dois sistemas de valores (pois ele combina a moral da cidade com as habilidades do fora da lei).*

De passagem, podemos muito bem notar as qualidades divergentes associadas a essas duas abordagens. Em-
bora a abordagem seméntica tenha pouco poder explicativo, ela se aplica a um ntimero maior de filmes. Por outro
lado, a abordagem sintatica abre mao de ampla aplicabilidade em troca da capacidade de isolar as estruturas por-
tadoras de significado especificas de um género. Essa alternativa aparentemente deixa o analista de género em um
dilema: escolha a visdo seméintica e vocé desiste do poder explicativo; escolha a abordagem sintatica e vocé fica
sem ampla aplicabilidade. Em termos de Faroeste, o problema do chamado ‘Faroeste da Pensilvania’ é instrutivo
aqui. Para a maioria dos observadores, parece bastante claro que filmes como High, Wide and Handsome (Rou-
ben Mamoulian, 1937), Drums Along the Mohawk (John Ford, 1939) e Unconquered (Cecil B. DeMille, 1947)
tém afinidades definidas com o Faroeste. Empregando personagens familiares ambientados em relacionamentos
semelhantes aos de suas contrapartes a oeste do Mississipi, esses filmes constroem tramas e desenvolvem uma
estrutura de fronteira claramente derivada de décadas de romances e filmes de Faroeste. Mas eles fazem isso na
Pensilvania, e no século errado. Esses filmes sdo faroestes porque compartilham a sintaxe de centenas de filmes

que chamamos de faroestes? Ou néo sio faroestes, porque nio se encaixam na defini¢do de Mitry?

Na verdade, o ‘Faroeste da Pensilvania’ (como as variedades urbana, spaghetti e sci-fi) representa um dilema
apenas porque os criticos insistiram em descartar um tipo de definicdo e abordagem em favor de outro. Como
regra, as abordagens seméntica e sintatica do género foram propostas, analisadas, avaliadas e disseminadas se-
paradamente, apesar da complementaridade implicita em seus nomes. De fato, muitos argumentos centrados em
problemas genéricos surgiram apenas quando teéricos seménticos e sintaticos simplesmente falaram um com o

outro, cada um inconsciente da orientagdo divergente do outro. Sustento que essas duas categorias de analise ge-

11 Marc Vernet, Lectures du film (Paris: Alba-
tros, 1976), pp. 111-112.

12 Jim Kitses, Horizons West (Bloomington:
Indiana University Press, 1969), pp. 10-14.

13 Cawelti, The Six-Gun Mystique.
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nérica sdo complementares, que podem ser combinadas e, de fato, que algumas das perguntas mais importantes
do estudo de género podem ser feitas apenas quando combinadas. Em suma, proponho uma abordagem seménti-

ca/sintatica para o estudo de género.

Para descobrir se a abordagem seméntica/sintatica proposta fornece algum novo entendimento, vamos re-
tornar as trés contradicdes delineadas anteriormente. Primeiro, h4 o corpus dividido que caracteriza o estudo de
género atual — de um lado, uma lista inclusiva, do outro, um pantedo exclusivo. Agora deve estar bem claro que
cada corpus corresponde a uma abordagem diferente para analise e definicao genéricas. As defini¢bes semanticas
tautoldgicas, com seu objetivo de ampla aplicabilidade, delinelam um grande género de textos semanticamente
similares, enquanto defini¢cGes sintaticas, com a intencdo de explicar o género, enfatizam uma gama estreita de
textos que privilegiam relacionamentos sintaticos especificos. Insistir em uma dessas abordagens em detrimento
da outra é fechar os olhos para a natureza necessariamente dual de qualquer corpus genérico. Para cada filme que
participa ativamente na elaboragdo da sintaxe de um género, ha iniimeros outros conteidos para implantar, sem
nenhuma relagdo particular, os elementos tradicionalmente associados ao género. Precisamos reconhecer que
nem todos os filmes de género se relacionam com seu género da mesma forma ou na mesma extensdo. Ao aceitar
simultaneamente nocdes semanticas e sintaticas de género, nos valemos de uma maneira possivel de lidar critica-
mente com diferentes niveis de “genericidade”. Além disso, uma abordagem dupla permite uma descri¢io muito
mais precisa das numerosas conexdes intergenéricas tipicamente suprimidas por abordagens de mente tnica.
Simplesmente nao é possivel descrever o cinema de Hollywood com precisao sem a capacidade de dar conta dos
numerosos filmes que inovam ao combinar a sintaxe de um género com a semantica de outro. Na verdade, ¢ so-
mente quando comegamos a abordar problemas da histéria do género que o valor total da abordagem semaéntica/

sintética se torna ébvio.

Como apontei anteriormente, a maioria dos tedricos de género seguiu o modelo semidtico e se afastou de con-
sideragbes histéricas. Mesmo nos relativamente poucos casos em que problemas de histéria genérica foram abor-
dados, como nas tentativas de Metz e Wright de periodizar o Faroeste, a histéria foi conceituada como nada mais
do que uma sucessao descontinua de momentos discretos, cada um caracterizado por uma versao basica diferente
do género — isto é, por um padrao sintatico diferente que o género adota.'* Em suma, a teoria do género tem até
agora visado quase exclusivamente a elaboracdo de um modelo sincronico aproximando a operacio sintatica de
um género especifico. Agora, obviamente, nenhum género principal permanece inalterado ao longo das muitas

décadas de sua existéncia. Para mascarar o escdndalo de aplicar analise sincronica a uma forma em evolugao, os

14 Ver, por exemplo, Christian Metz, Langua-
ge and Cinema (The Hague: Mouton, 1974),
pp. 148-161; e Wright, Sixguns and Society,
passim.



criticos tém sido extremamente inteligentes em sua criacdo de categorias projetadas para negar a no¢do de mu-
danca e implicar a autoidentificacio perpétua de cada género. Os filmes de Faroeste e terror sdo frequentemente
chamados de “classicos”, o musical é definido em termos do chamado “ideal platonico” de integragéo, o corpus
critico do melodrama foi amplamente restrito aos esforcos pés-guerra de Sirk e Minnelli, e assim por diante. Na
falta de uma hipétese viavel sobre a dimensao histérica da sintaxe genérica, isolamos essa sintaxe, junto com a

teoria do género que a estuda, do fluxo do tempo.

Como hipoétese de trabalho, sugiro que os géneros surgem de uma de duas maneiras fundamentais: ou um
conjunto relativamente estavel de dados semanticos é desenvolvido por meio de experimentagio sintatica em uma
sintaxe coerente e durdvel, ou uma sintaxe jé existente adota um novo conjunto de elementos seméanticos. No pri-
meiro caso, a configuracdo semantica caracteristica do género é identificavel muito antes de um padréo sintatico

se estabilizar, justificando assim a dualidade do corpus genérico mencionada anteriormente.

Em casos desse primeiro tipo, a descrigdo da maneira como um conjunto de dados seménticos se desenvolve em
uma sintaxe relativamente estavel constitui a histéria do género, ao mesmo tempo em que identifica as estruturas
das quais a teoria do género depende. Ao lidar com o desenvolvimento inicial do musical, por exemplo, podemos
muito bem seguir as tentativas durante o periodo de 1927-1930 de construir uma seméantica de bastidores ou boa-
te em uma sintaxe melodramatica, com a musica refletindo regularmente a tristeza da morte ou da despedida. No
entanto, apds os anos fracos de 1931-1932, o musical comecou a crescer em uma nova direcao. Embora manten-
do substancialmente os mesmos materiais seméanticos, o género relacionou cada vez mais a energia da producio
musical a alegria do acoplamento, a for¢ca da comunidade e aos prazeres do entretenimento. Longe de ser exilada
da histéria, a sintaxe caracteristica do musical pode ser exibida pelo historiador genérico como algo que cresce a
partir da ligagdo de elementos semanticos especificos em pontos identificaveis. Uma medida de continuidade é,
portanto, desenvolvida entre a tarefa do historiador e a do tedrico, pois a tarefa de ambos é agora redefinida como

o estudo das inter-relagbes entre elementos semanticos e vinculos sintaticos.

Essa continuidade entre histéria e teoria também é operativa no segundo tipo de desenvolvimento genérico
postulado anteriormente. Quando analisamos a grande variedade de filmes de guerra que retratam os japoneses
ou alemées como viloes, tendemos a recorrer a eventos extrafilmicos para explicar caracterizagdes particulares.
Assim, perdemos a dimensdo em que filmes como All Through the Night (Vincent Sherman, 1942), Sherlock Hol-
mes and the Voice of Terror (John Rawlins, 1942) ou o seriado Don Winslow of the Navy (1943) simplesmente
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transferem para um novo conjunto de elementos semanticos a sintaxe de policiais justos-punem-criminosos que
o0 género gangster do inicio dos anos 30 havia adotado a partir de G-Men (William Keighley, 1935). Novamente,
é a interacdo de sintaxe e seméantica que fornece material para a fabrica histérica e tedrica. Ou tomemos o de-
senvolvimento do filme de ficgdo cientifica. Inicialmente definido apenas por uma semantica de ficcao cientifica
relativamente estavel, o género comecou a tomar emprestado as relagdes sintaticas previamente estabelecidas pelo
filme de terror, apenas para se mover nos ultimos anos cada vez mais em diregdo a sintaxe do Faroeste. Ao manter
descricoes simultaneas de acordo com ambos os parametros, ndo é provavel que caiamos na armadilha de igualar
Star Wars (George Lucas, 1977) ao Faroeste (como varios criticos recentes fizeram), embora compartilhe certos
padroes sintaticos com esse género. Em suma, ao levar a sério as multiplas conexdes entre seméantica e sintaxe,

estabelecemos uma nova continuidade, relacionando analise de filmes, teoria de género e histéria de género.

Mas o que é que energiza a transformacio de uma semantica emprestada em uma sintaxe unicamente hollywoo-
diana? Ou o que é que justifica a intrusao de uma nova semantica em uma situacao sintatica bem definida? Longe
de postular uma progressio formal unicamente interna, eu proporia que a relacdo entre a semantica e a sintética
constitui o préprio local de negociagdo entre Hollywood e seu publico, e, portanto, entre usos rituais e ideoldgicos
do género. Frequentemente, quando criticos de persuasdes opostas discordam sobre uma questdo importante, é
porque eles estabeleceram dentro do mesmo corpus geral dois cAnones separados e opostos, cada um apoiando um
ponto de vista. Assim, quando catdlicos e protestantes ou liberais e conservadores citam a Biblia, eles raramente
estdo citando as mesmas passagens. O fato marcante sobre tedricos de género ritual e ideoldgico, no entanto, é
que eles regularmente enfatizam o mesmo cinone, aquele pequeno grupo de textos que reflete mais claramente
a sintaxe estavel de um género. Os filmes de John Ford, por exemplo, desempenharam um papel importante no
desenvolvimento de abordagens rituais e ideoldgicas. De Sarris e Bogdanovich a Schatz e Wright, os campedes da
compreensio e expressio transparente de Ford dos valores americanos enfatizaram o lado comunitario de seus fil-
mes, enquanto outros, comegando com o influente estudo de Cahiers du Cinéma sobre Young Mr. Lincoln (1939),
mostraram como um chamado a4 comunidade pode ser usado para atrair espectadores para uma posicdo de sujeito
criteriosamente escolhida e ideologicamente determinada. Uma situacdo semelhante ocorre no musical, onde um
crescente corpo de analises rituais dos filmes de Astaire-Rogers e da Unidade Freed da MGM do pés-guerra é
acompanhado por um numero crescente de estudos que demonstram o investimento ideolégico desses mesmos
filmes.! O corpus de quase todos os principais géneros se desenvolveu da mesma maneira, com os criticos de
ambos os campos gravitando em torno e, eventualmente, baseando seus argumentos na mesma gama restrita de

filmes. Assim como Minnelli e Sirk dominam a critica do melodrama, Hitchcock se tornou sinénimo de suspense.

15 Esta relagao é especialmente interessan-
te no trabalho de Richard Dyer e Jane Feuer,
ambos os quais tentam confrontar a interde-
pendéncia dos componentes rituais e ideolo-
gicos. Ver em particular Richard Dyer, ‘Enter-
tainment and Utopia’, em Genre: The Musical,
editado por Rick Altman (London and Boston:
Routledge e Kegan Paul, 1981), pp. 175-189;
e Jane Feuer, The Hollywood Musical (Bloo-
mington: Indiana University Press, 1982).



De todos os principais géneros, apenas o filme noir falhou em atrair criticos de ambos os lados para um corpus
compartilhado de textos principais — sem divida por causa da incapacidade geral dos criticos rituais de acomodar

a postura anticomunitéria do género.

Este acordo geral sobre um cénone deriva, eu diria, da natureza fundamentalmente bivalente de qualquer
sintaxe genérica relativamente estavel. Se leva muito tempo para estabelecer uma sintaxe genérica e se muitas
férmulas aparentemente promissoras ou filmes de sucesso nunca geram um género, é porque apenas certos ti-
pos de estrutura, dentro de um ambiente seméantico particular, sdo adequados ao bilinguismo especial exigido de
um género duravel. As estruturas do cinema de Hollywood, como as da mitologia popular americana como um
todo, servem para mascarar a prépria distingdo entre fungdes rituais e ideolégicas. Hollywood ndo empresta sua
voz simplesmente aos desejos do publico, nem manipula simplesmente o ptblico. Pelo contrério, a maioria dos
géneros passa por um perfodo de acomodag@o durante o qual os desejos do ptblico s2o ajustados as prioridades
de Hollywood (e vice-versa). Uma vez que o publico ndo quer saber que est4 sendo manipulado, o “ajuste” ritual/
ideoldgico bem-sucedido é quase sempre aquele que disfarca o potencial de manipulacio de Hollywood enquanto

enfatiza sua capacidade de entretenimento.

Sempre que um ajuste duradouro é obtido — o que acontece sempre que um género seméantico se torna sintatico
— é porque um ponto em comum foi encontrado, uma regido onde os valores rituais do ptblico coincidem com os
ideolégicos de Hollywood. O desenvolvimento de uma sintaxe especifica dentro de um dado contexto semantico
serve, portanto, a uma dupla fungio: vincula elemento a elemento em uma ordem ldgica, ao mesmo tempo em que
acomoda os desejos do publico as preocupagoes do estiidio. O género bem-sucedido deve seu sucesso ndo apenas a
sua reflexdo de um ideal de ptblico, nem ao seu status como apologia ao empreendimento de Hollywood, mas a sua
capacidade de desempenhar ambas as funcdes simultaneamente. E essa prestidigitacio, essa superdeterminacio

estratégica, que mais claramente caracteriza a producao cinematografica americana durante os anos de estddio.

A abordagem ao género esbogada aqui, € claro, levanta algumas questées préprias. Onde, por exemplo, localiza-
mos a fronteira exata entre o seméntico e o sintatico? E como essas duas categorias estdo relacionadas? Cada uma
dessas questoes constitui uma area essencial de investigacao, uma que é complexa demais para permitir um trata-
mento completo aqui. No entanto, algumas observagdes podem ser necessarias. Um observador razoavel poderia
muito bem perguntar por que minha abordagem atribui tanta importancia a distin¢do aparentemente banal entre os

materiais de um texto e as estruturas nas quais eles sao organizados. Por que essa distin¢do em vez de, por exemplo,
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a divisdo mais cinematografica entre elementos diegéticos e os meios técnicos empregados para representa-los? A
resposta a essas perguntas estd em uma teoria geral de significagio textual que expus em outro lugar.'* Resumida-
mente, essa teoria distingue entre o significado primadrio, linguistico, das partes componentes de um texto e o sig-
nificado secundério ou textual que essas partes adquirem por meio de um processo de estruturagdo interno ao texto
ou ao género. Dentro de um tnico texto, portanto, o mesmo fenémeno pode ter mais de um significado, dependendo
se o consideramos no nivel linguistico ou textual. No Faroeste, por exemplo, o cavalo é um animal que serve como
um método de locomocao. Este nivel priméario de significado, correspondente a extensdo normal do conceito ‘cava-
lo’ dentro da linguagem, é correspondido por uma série de outros significados derivados das estruturas nas quais
o Faroeste define o cavalo. A oposigio do cavalo ao automével ou a locomotiva (‘cavalo de ferro’) reforga o sentido
orgénico e ndo mecanico do termo ‘cavalo’ ja implicito na linguagem, transferindo assim esse conceito do paradig-

ma ‘método de locomoc¢do’ para o paradigma ‘transferéncia pré-industrial em breve obsoleta’.

Da mesma forma, os filmes de terror tomam emprestado de uma tradicao literaria do século XIX sua depen-
déncia da presenga de um monstro. Ao fazer isso, claramente perpetuam o significado lingufstico do monstro
como ‘seres desumanos ameacadores’, mas, a0 mesmo tempo, ao desenvolver novos lagos sintaticos, geram um
novo conjunto importante de significados textuais. Para o século XIX, a aparéncia do monstro é invariavelmente
ligada a um exagero roméantico, a tentativa de algum cientista humano de adulterar a ordem divina. Em textos
como Frankenstein de Mary Shelley, La Recherche de l'absolu de Balzac ou Dr. Jekyll and Mr. Hyde de Stevenson,
uma sintaxe estudada iguala homem e monstro, atribuindo a ambos a monstruosidade de estar fora da natureza,
conforme definido pela religido e ciéncia estabelecidas. Com o filme de terror, uma sintaxe diferente rapidamente
iguala a monstruosidade ndo com a mente hiperativa do século XIX, mas com um corpo igualmente hiperativo do
século XX. Repetidamente, o monstro é identificado com o apetite sexual insatisfeito de sua contraparte humana,
estabelecendo assim com os mesmos materiais “linguisticos” priméarios (o monstro, o medo, a perseguigio, a mor-

te) significados textuais inteiramente novos, de natureza falica em vez de cientifica.

A distincdo entre o semantico e o sintético, na forma como a defini aqui, corresponde, portanto, a uma distin-
cdo entre os elementos lingufsticos primarios dos quais todos os textos sdo feitos e os significados textuais secun-
darios que as vezes sdo construidos em virtude dos vinculos sintaticos estabelecidos entre os elementos primaérios.
Essa distingdo ¢é enfatizada na abordagem do género apresentada aqui ndo porque seja conveniente nem porque
corresponda a uma teoria moderna da relagdo entre linguagem e narrativa, mas porque a distingdo seméantica/

sintatica é fundamental para uma teoria de como o significado de um tipo contribui e, eventualmente, estabele-

16 Charles F. Altman, ‘Intratextual Rewriting:
Textuality as Language Formation’, in The
Sign in Music and Literature, editado por Wen-
dy Steiner (Austin: University of Texas Press,
19817), pp. 39-51.



ce o significado de outro. Assim como textos individuais estabelecem novos significados para termos familiares
apenas submetendo unidades seméinticas bem conhecidas a uma redeterminacio sintética, o significado genérico
surge apenas por meio da implantacio repetida de estratégias sintaticas substancialmente iguais. E dessa forma,
por exemplo, que fazer musica — no nivel linguistico, principalmente uma forma de ganhar a vida — se torna no

musical uma figura para fazer amor — um significado textual essencial para a constitui¢io desse género sintatico.

Devemos, € claro, lembrar que, embora cada texto individual tenha claramente uma sintaxe proépria, a sintaxe
implicita aqui é a do género, que ndo aparece como sintaxe genérica, a menos que seja reforcada inlimeras vezes
pelos padrdes sintaticos de textos individuais. Os géneros de Hollywood que se mostraram mais duréveis sao
justamente aqueles que estabeleceram a sintaxe mais coerente (o Faroeste, o musical); aqueles que desaparecem
mais rapidamente dependem inteiramente de elementos seménticos recorrentes, nunca desenvolvendo uma sinta-
xe estavel (filmes de reporter, catéstrofe e grandes aventuras, para citar apenas alguns). Se situo a fronteira entre
o semantico e o sintatico na linha diviséria entre o linguistico e o textual, é em resposta ndo apenas a dimenséao

tedrica, mas também & histérica do funcionamento genérico.

Ao propor tal modelo, no entanto, posso deixar muita margem para um tipo particular de mal-entendido.
Tem sido um cliché das dltimas duas décadas insistir que a estrutura carrega significado, enquanto a escolha de
elementos estruturados é amplamente insignificante no processo de significacdo. Esta posicdo, mais abertamente
defendida por Lévi-Strauss em sua metodologia transcultural para estudar o mito, pode parecer implicita em meu

modelo, mas de fato ndo é confirmada por minha pesquisa.’

Acredito que a resposta do espectador é fortemente condicionada pela escolha dos elementos semanticos e da
atmosfera, porque uma dada seméantica usada em uma situagdo cultural especifica lembrara a uma comunidade
interpretativa real a sintaxe particular com a qual essa seméntica tem sido tradicionalmente associada em outros
textos. Essa expectativa sintatica, criada por um sinal semantico, é acompanhada por uma tendéncia paralela de
esperar que sinais sintaticos especificos levem a campos seméanticos predeterminados (por exemplo, em textos
do Faroeste, a alternancia regular entre personagens masculinos e femininos cria a expectativa dos elementos se-
manticos implicitos no romance, enquanto a alternancia entre dois homens ao longo de um texto implicou — pelo
menos até recentemente — o confronto e a seméantica do duelo). Essa interpretacio do semantico e do sintético por
meio do agenciamento do espectador claramente merece estudo mais aprofundado. Basta dizer por enquanto que

os significados linguisticos (e, portanto, a importacao de elementos seméanticos) sdo, em grande parte, derivados

17 A declaragao mais direta da posigao de
Lévi-Strauss encontra-se em ‘The Structu-
ral Study of Myths’. Para uma elucidagdo
util dessa posicgao, consultar Edmund Lea-
ch, Claude Lévi-Strauss (New York: Viking
Press, 1970).
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dos significados textuais de textos anteriores. H4, portanto, uma circulagdo constante em ambas as dire¢des entre
o semantico e o sintético, entre o linguistico e o textual. Ainda outras questdes, como o problema geral da ‘evolu-
cao’ de géneros por meio de mudangas semanticas ou sintaticas, merecem muito mais atencio do que dei a elas
aqui. Com o tempo, acredito, esse novo modelo para a compreensdo do género fornecera respostas para muitas
das questoes tradicionais do estudo de género. Talvez ainda mais importante, a abordagem seméntica/sintatica do

género levanta inimeras questdes para as quais outras teorias ndo criaram espago.

Tradugao, Jean-Pierre Barakat, revisada por Mariana Baltar.
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