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Resumo

O presente artigo tem como objetivo ana-
lisar o aspecto sist€émico da poética encon-
trada no cinema. Assim, a partir da jungdo
da teoria sistémica de Edgar Morin e Jorge
Vieira com a Semidtica de Charles Peirce o
que se pretende € observar a complexidade
envolvida na confec¢do do signo filmico. Ao
final, o estudo expde que, em seu viés on-
tologico, a poética filmica se faz por meio
de uma organizacgao de caréter plural, multi-
forme, diverso, variado, cuja unidade ativa se
estabelece e se mantém pela multiplicidade
de interagdes, complementacdes e interco-
municagdes pelas quais os agentes semioti-
cos, com suas especialidades e fungdes, sdo
capazes de fornecer, produzir, desenvolver e
transformar. Tendo o diretor como o media-
dor e gerenciador dessas competéncias.
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O filme é uma criagdo da coletivi-
dade.

Walter Benjamin

1 Sobre diversidade, interacio e
organizacao

REALIZACAO de um filme implica a in-

tegracdo e interacdo de um conjunto de
agentes especializados em dreas nas quais,
em outras artes, aparecem como dominan-
tes, mas que, no caso do cinema, sio co-
participantes. O que Riccioto Canudo havia
previsto como o mito da arte total ao se refe-
rir ao cinema (Stam, 2003: 43) torna-se pal-
pavel nos sets de filmagem em que artistas
de diferentes formagdes sdo unidos no de-
senvolvimento de uma obra complexa.

O fato de o cineasta tomar as decisdes cru-
ciais na realizacdo do filme ndo tira a co-
autoria dos outros agentes nem o cardter poé-
tico de suas fung¢des no que tange a confec-
cdo do filme. Seguindo essa perspectiva, o
que se constata é que essas interacdes (Mo-
rin, 2008: 105) que compdem e moldam a
realizacdo de um filme configuram-se como
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sistémicas, isto €, hd um conjunto de agentes
semidticos com fungdes especificas que inte-
ragem e se integram na realizacdo da obra.

Esta interacdo entre agentes especializa-
dos e sua integracdo imersa a producdo de
um filme forma uma organizacdo ativa —
sistema — cuja matriz processual é forjada
pelo jogo multiforme e relativo entre diver-
sidade, variedade, antagonismo, desvio, rup-
tura, equilibrio, ordem e desordem. Assim,
uma visao holistica simplificadora de que um
filme seja um todo harmoénico € aqui posta
em xeque logo de inicio. Porque “(...) aideia
de sistema ndo € apenas harmonia, funciona-
lidade, sintese superior; ela traz em si, ne-
cessariamente, a dissonancia, a oposi¢ao, o
antagonismo” (Morin, ibid.: 154).

Assim, um filme ndo é assinado apenas
por um autor, mas por um conjunto de au-
tores, cujas especialidades complementam-
se, coadunam-se e retroagem em um poli-
circuito recursivo (Morin, ibid.: 231), cuja
dinamica opera em torno de concessdes, co-
operacdes e associagdes entre as competén-
cias participantes. De fato, essa unidade
complexa do cinema depende de uma eco-
organizacdo (Morin, 2005: 35-42), cuja di-
mensdao comporta uma natureza temporal,
isto €, uma organizacdo que se da no tempo
(Vieira, 2008: 93) e cuja ldégica gira em
torno de processos temporais, que por sua
vez comportam transformacdes, flutuacdes e
intersemioses.

Segundo Vieira (ibid.: 89), existem
trés parametros classificatorios fundamentais
para se observar um sistema: sua capaci-
dade de permanéncia, seu meio ambiente e
sua autonomia. Ainda dentro dessa pers-
pectiva, para um sistema consolidar-se como
tal, existem parametros chamados hierdrqui-
cos ou evolutivos, isto €, dependentes do fa-

tor tempo para se estabelecer, delineados da
seguinte forma: composi¢do, conectividade,
estrutura, integralidade, funcionalidade e or-
ganizac¢ao, todos permeados por um parame-
tro que pode surgir desde o primeiro estigio:
a complexidade. Assim, um sistema € carac-
terizado por seu processo temporal e sua ca-
pacidade de crescimento e desenvolvimento.
A complexidade de tal movimento temporal
se da pela diversidade de conexdes que sdao
realizadas em prol da sobrevivéncia do sis-
tema.

No caso do cinema, um processo similar
pode ser visto na realizacdo e produgdo de
um filme. Dada a necessidade desses agen-
tes especializados, que sdo postos em con-
junto para trabalharem em prol da realiza-
¢do de uma obra cinematogréfica, o que ha
nesse ambiente é um processo temporal que
demanda evoluir por cada parametro hierar-
quico apontado anteriormente. Este reflete-
se na capacidade de permanéncia, isto €, na
capacidade de se atingir uma regularidade —
redundancia (Vieira, ibid.: 92) — na cons-
trucdo filmica, que pode ser constatado no
filme finalizado. Pois, um filme nao é feito
de forma linear, mas por partes que se jun-
tam na fase de pds-producdo e finalizagdo.
Assim, ao fim e ao cabo, um filme tem que
apresentar uma autonomia, em que tudo se
conecta de forma coesa e coerente: direcao
de arte, direcdo de fotografia, cenografia, fi-
gurino, roteiro, direcdo, planos, montagem
etc.

Alids, os parametros de coesdo e coerén-
cia sdo também parametros de consolidacdo
de um sistema. A coesdo lida com a sin-
taxe entre elementos, sua articulacio e efe-
tividade. A coeréncia lida com a seméintica
que se desenvolve em prol de uma dialogia
intersemiotica entre esses elementos para a
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construcdo de sentido entre os mesmos, em
um todo integrado, complexo e significativo.

O que se observa é que ha, em graus
maiores ou menores, o risco de essa com-
binacdo entre agentes e especialidades en-
trar em processo de entropia (Morin, ibid.:
94), perdendo a coesdo sintética e a coerén-
cia semantica, prejudicando as interfaces e
intercAmbios intersemidticos entre suas va-
rias camadas de significacdo. Essas camadas
de significacdo sdo cunhadas e entrelacadas
pela integralidade e organizacdo da direcdo
de fotografia, direcdo de arte, figurino, ce-
nografia, trilha sonora, roteiro, direcdo etc.,
dentro de um todo complexo, o filme.

De fato, a riqueza organizacional de um
sistema € medida pela sua diversidade e va-
riedade, pois sua légica é pautada pela trans-
formacdo, geracdo e producdo, ou como Mo-
rin destaca: as interagdes e associagdes —
entre essas areas distintas inerentes ao pro-
cesso de realizacio cinematogréfica — “se en-
treproduzem” (MORIN, ibid.: 202). Assim,
o efeito da entropia seria o de uma homoge-
neizacdo do sistema, a perda do multiplo e
da diferenca. Portanto, o colapso do sistema,
pois a “organizacdo de um sistema € a orga-
nizacdo da diferenca” (Morin, ibid.: 149).

Portanto, ao fim, a poética desenvolvida
no cinema € confeccionada nesse jogo onto-
l6gico sist€émico das interagdes entre agentes
semidticos responsaveis por comporem um
todo multiplo e cooperativo (Morin, ibid.:
147). Assim, cada agente, em sua especia-
lidade, € responsavel por um fragmento sig-
nico que passa pelo crivo de sua criagdo, de-
senvolvimento e produgdo. Esse fragmento
tem que: a) conectar-se; b) tracar relacdes;
¢) estruturar-se, isto é, estabelecer e fortale-
cer essas relagdes intersemidticas — de troca
— ao longo do periodo de realizagao filmica;
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d) integrar-se a outras partes signicas em um
processo de complementaridade; e) cumprir
uma func¢do, visando uma cooperagdo mu-
tua e interdependente; f) e corporificar-se em
uma organizacdo (ou organicidade) coesa o
suficiente que consiga desenvolver uma re-
gularidade pragmitica durante todo o pro-
cesso de realizacdo do filme. De fato, uma
fotografia, um figurino, uma direcdo de arte,
por exemplo, integram-se € tomam corpo
pela complexidade com que dialogam en-
tre si, pelas interfaces e intercambios sig-
nicos que sdo capazes de realizar e, princi-
palmente, manter e entreproduzir, portanto,
transformar (Morin, ibid.: 148).

2 Sobre informacao, nucleacao e
método

O que faz essa multiplicidade de agentes
funcionarem em uma unidade complexa e
inter-atuante € aquilo que Aumont chama de
ideia do filme, que o cineasta tem da obra
ainda no inicio de seu processo criativo (Au-
mont, 2006: 136). Nesse sentido, essa ideia
coloca esses subsistemas em atividade for-
mando um policircuito recursivo retroativo
entre o todo as partes, e entre as partes ao
todo. Isso quer dizer que as partes — sub-
sistemas — retroagem recursivamente sobre
o todo — o filme — e o todo, por sua vez,
retroage recursivamente sobre as partes for-
mando esse policircuito no qual as intersemi-
oses, flutuacdes e transformagdes fazem mo-
rada (Morin, ibid.: 228).

De fato, essa ideia desencadeia os fluxos
e os multiprocessos — circulo-evolucdes —
entre os subsistemas e essa dialogia — en-
tre roteiro, direcdo de arte, direcdo de foto-
grafia, cenografia, figurino, atores, dire¢ao,
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montagem, trilha sonora etc. — ocorre em
torno dessa ideia-chave. Essa nucleacdo em
torno de uma ideia que move a organizagao €
o fechamento do sistema, porém nao é um
fechamento total ao ambiente em que esta
imerso, pois a ideia nucleadora, para ter au-
tonomia, alimenta-se de saberes — memoria
— aos quais essa ideia-chave estd umbilical-
mente conectada.

Cada subsistema possui uma heranca e
uma memoria que se torna, ao fim e ao cabo,
fonte de saberes, competéncias e de conheci-
mento de articulacdo de linguagem (Morin,
ibid.: 210). O roteiro, heranca da literatura
(Aumont, ibid.: 40) e da dramaturgia, serve
de guia para a produgdo que se concentra em
tentar trazer a superficie a histdria ali des-
crita, fazendo uma analogia, o roteiro seria
a planta-baixa de um edificio que vai consu-
mir horas e horas para ser erigido. A dire-
¢do de arte (heranca das artes plésticas) trata
de esbocar e estabelecer os aspectos visuais
sugeridos pelo roteiro e pelo diretor; o ce-
noégrafo (heranca do teatro e em alguns as-
pectos da arquitetura) trata de dar vida e re-
levo aos espacos onde a encenacio serd re-
alizada; o figurinista (heranga da moda e do
teatro) trata de encarnar no vestuario os as-
pectos sociais, histéricos e psicolégicos dos
personagens com intuito de dar dimensdo a
estes; o diretor de fotografia (heranga da pro-
pria fotografia) trata de escrever a historia ali
encenada por meio da disposi¢do e articu-
lagdo das luzes, lentes e enquadramentos; o
compositor da trilha sonora (heranca da mu-
sica) trata de contar e transmitir os sentimen-
tos das cenas encenadas por meio da musica.
Ainda que inserida na pés-produgdo, a mu-
sica tem o cardter de enaltecer e intensificar a
encenacdo e a montagem; o diretor (heranca
das outras artes) € um autor complexo que

possui a competéncia conjugada do regente,
pintor, escritor, encenador, fotégrafo, arqui-
teto, poeta e compositor. E, sobretudo, um
mediador de competéncias cujo discurso se
desenvolve por meio da integracdo e conso-
lidacdo de uma dialogia entre os outros agen-
tes semidticos envolvidos no processo de cri-
acdo do filme. Ele forja sua independéncia
na e pela dependéncia dos especialistas en-
volvidos (ver Morin, ibid.: 253). Assim, sua
poética € articulada por meio de uma ecode-
pendéncia, e sua plenitude criativa floresce e
ganha brilho ao permed-la de colaboracdes,
cooperacdes e complementacdes.
Entretanto, este circuito, formado por sub-
sistemas cujas especialidades sdo postas para
atuarem em conjunto, envolve um fator
tempo que subjaz a todo o sistema. Assim,
cada subsistema passa por fases evolutivas
de maneira diferenciada e em momentos es-
pecificos durante a producdo de um filme.
Dai o termo circulo-evolugdes, pois o fim de
um processo € o come¢o de um outro. Ou
como Morin define € um : “(...) multipro-
cesso retroativo se fechando em si mesmo a
partir de multiplos e diversos circuitos (...)”
(Morin, ibid.: 231). Assim, o término do
roteiro € o inicio da pré-producdo, o fim da
pré-producdo € o inicio da producdo ou fil-
magem, o fim deste dltimo é o comeco da
montagem e da pds-produgdo, portanto € um
policircuito retroativo recursivo, no qual os
subsistemas evoluem por um processo cria-
tivo que contém fases distintas como: rom-
pimento, preparacdo, incubagdo, expansdo
ou iluminagdo, transicdo ou verificacdo, ma-
turagdo ou formulagdo e climax (ver Vieira,

2008, p. 58)".

!Seguindo os passos de Jorge Vieira ao adaptar a
proposta de Moles com as propostas evolutivas onto-
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Um filme precisa de um start, uma cente-
lha inicial ou, simplesmente, crise. Segundo
Vieira (ibid.: 58) o ato de criacdo visa a per-
manéncia do vivo, pois, o que héd por tréas
desse evento é um processo de reestrutura-
¢do, reorganizagdo e adaptacdo. Para Morin
(ibid.: 215), essa seiva criadora — poiésis —
responsavel pela mudancga, é produtora, re-
produtora e autoprodutora, pois a mudanca
assegura a constancia e a constancia asse-
gura a mudanca (Morin, ibid.: 234). Dessa
forma, o ato criativo € promotor do aumento
de competéncia, do poder produtivo e o de
performance de todos os componentes de um
sistema e, consequentemente, do proprio sis-
tema. Conclusdo: essa seiva poética € a res-
ponsavel pelo aprimoramento, refinamento
e aumento de complexidade de um sistema
que, no fim, resulta em uma maior sensi-
bilidade, aptiddao e conhecimento para lidar
com as desordens, rupturas e antagonismo
que traz dentro de si e/ou que esta sujeita ao
ambiente em que se encontra. Quanto mais
apto as crises, maior a capacidade de o sis-
tema vivo sobreviver.

De fato, algo desequilibra, rompe o ho-
rizonte do cineasta e, de sudbito, o faz te-
cer e procurar alternativas ou hipéteses con-
sistentes para se restabelecer um equilibrio
(Peirce, 1998: 65), que s6 € restabelecido na
realizacdo de um filme ou de uma sequén-
cia de filmes com o mesmo tema ou pro-
posta. Assim, para permanecer vivo, um ci-
neasta cria a partir de uma ideia que toma-lhe
a atenc¢do, desperta-lhe para pontos de vista
diferentes e lhe consome em desconforto e
angustia (Vieira, ibid.: 63). E € este estdgio

16gicas de Mende — evolon — € possivel compreender
melhor em que momento ocorre 0s processos de aber-
tura e fechamento — a cada subsistema — tdo essenciais
a nucleacdo na realizagdo de um filme.
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de crise que o faz mover e iniciar seu pro-
cesso criativo que, ao fim e ao cabo, consiste
no envolvimento de toda sua equipe na reali-
zacao de uma obra que consiga dialogar com
aquilo que lhe afeta os pensamentos (Peirce,
ibid.: 66)2.

Desse rompimento — que pode ser um fato,
uma ideia, um livro, uma noticia, uma pin-
tura, uma musica, enfim um fendmeno qual-
quer que chame sua aten¢@o — instaura-se a
crise (Santaella, 2004: 187). A instabilidade
e o desequilibrio sdo as marcas preponderan-
tes dessa fase de rompimento que € sucedida
pela fase de preparacdo e incubacdo. Nesta
segunda fase, ha um claro processo de for-
mulacdo de questdes e hipdteses possiveis
dentro do horizonte e do contexto em que o
cineasta se encontra. O pensamento abdu-
tivo, aquele responsavel pelos insights que,
segundo Peirce (Epii, 1998: 227), € dotado
de uma capacidade unica de associar e amal-
gamar ideias de uma maneira nunca antes
imaginadas ou pensadas, toma forma, ger-
mina e brota a mente.

De fato, esses flashes criativos sao hipote-

2Tal dindmica pode ser encontrada com maior fa-
cilidade em um cinema dito autoral, ji que o envol-
vimento do diretor em um cinema industrial pode ser
encarado apenas como a de um engenheiro de pro-
ducdo frente a constru¢do de um edificio, sendo que
basta que coordene a equipe e siga o projeto inicial —
roteiro — para que a obra seja realizada. Ao observar
relatos de um diretor como Raoul Walsh a Peter Bog-
danovich (2000: 190-193) a época do cinema mudo
tal perfil técnico torna-se evidente. Entretanto, apds
a assimilagd@o da politique des auteurs pelos estidios
a partir da década de 1970 em diante, um processo
de identificag@o entre cineasta e obra surge e se man-
tém até hoje. Algo similar ao processo encontrado em
um cinema autoral, sendo que o diretor contratado ou
convidado ao projeto goza de uma certa autonomia
para intervir nos rumos criativos da produgdo, porém
sempre sob um vigilante aval do estddio.
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ses exploratorias (Peirce, Epii, 1998: 231)
cuja logicidade é ténue, ticita e instintiva,
mas cujo papel de promover conjecturas e
problematizagcdes € crucial tanto a ciéncia
quanto a arte: “FEla (a abdu¢do) ndo “apela
para a razdo”’, porque, nela mesma, ndo
professa nenhuma certeza, apenas sugerindo
que algo “pode ser” (Santaella, 2004: 104).
Portanto, a abdu¢do é a morada do mégico
what if.../e se... de Stanislavsky (1999: 69).
Nela a mente explora, sonda e navega pe-
las possibilidades do real (Vieira, ibid.: 48).
Assim, neste estdgio abdutivo a abertura do
sistema — cineasta e equipe — ao ambiente é
considerdvel e suas fronteiras ndo sio fixas
(Vieira, ibid.: 61).

No caso do roteiro, por exemplo, essa
fase de preparacdo e incubacdo é o mo-
mento marcado pela pesquisa: fatos, memo-
ria e imaginacdo em filmes ficcionais (Mc-
kee, 2004: 80-83); material impresso, ma-
terial de arquivo, entrevistas, pesquisa de
campo em filmes de documentério (Puccini,
2010: 31-34); ou a mescla desses dois pro-
cessos dependendo do teor do filme pro-
posto. Assim, cineasta e roteirista trabalham
juntos durante esse processo de franca liber-
dade exploratéria, porém, apds esta fase de
pesquisa, evoluem para a fase de expansdo
ou iluminagdo, em que um crescimento de
possibilidades narrativas, personagens, des-
fechos, cenas, didlogos etc. € proeminente.
De fato, nesse instante, a ousadia em propor
trajetorias, caminhos, mundos, perspectivas
e relacdes € imensa (Vieira, ibid.: 61-62).

Na fase seguinte, a de transicdo ou veri-
ficagdo, ocorre um evidente fechamento do
roteiro em uma narrativa-guia. A composi-
¢do das cenas e a estrutura dos atos comeg¢am
a ser definidas com mais precisdo. E uma
fase que se caracteriza pela selecdo, restri-

¢do, contengdo e demarcacao dos caminhos
dos personagens dentro da narrativa. Ja é
possivel visualizar melhor o andamento da
histéria, portanto suas fronteiras tornam-se
fixas (Vieira, ibid.: 62). De fato, integram-
se as cenas aos atos, os atos a uma forma.

Aristoteles descreve a fase de transicdo ou
verificacdo, marcada pelo fechamento e nu-
cleacdo de uma histéria em uma narrativa, da
seguinte maneira:

Quando o poeta organiza as fabu-
las e completa sua obra compondo
a elocucdo das personagens, deve,
na medida do possivel, proceder
como se ela decorresse diante de
seus olhos, pois, vendo as coi-
sas plenamente iluminadas, como
se estivesse presente, encontrard o
que convém, e ndo lhe escapard ne-
nhum pormenor contrario ao efeito
que pretende produzir. (Aristote-
les, 2005: 63)

E notdria nessa fase a atuacio do pensa-
mento dedutivo, pois é nesse tipo de agdo
mental que se torna possivel mensurar as
possibilidades narrativas sugeridas em con-
sondncia as suas consequéncias ou ao efeito
que se pretende produzir. De fato, Peirce res-
salta que a deducao requer algo de natureza
de um diagrama (Epii, 1998: 442), pois a
necessidade de se atentar e antever as rela-
¢coes logicas entre personagens, suas acoes
e seus desdobramentos requer uma capaci-
dade de vislumbrar os elos e arranjos nar-
rativos propostos examinando-se seus resul-
tados — efeitos — e prevendo-se seu alcance
e progresso. Portanto, tal processo consiste
na observagdo da geometria das ilacdes pro-
postas, experimentando-as, dimensionando-
as, demonstrando-as por todos os angulos e
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de maneira plenamente iluminada (Santaella,
2004: 152).

Ja a fase de maturacdo ou formulagcdo é
marcada pelo refinamento do roteiro, cujo
papel € testar as inter-relacdes entre as cenas,
sequéncias e atos, visando a estabilidade e a
intensidades internas. Durante o processo,
observa-se uma otimizacdo das descri¢des
de cenas e didlogos, um aprimoramento da
fluéncia narrativa ajustando as transi¢oes de
cenas, sequéncias e atos, modificando-as,
rejeitando-as ou validando-as. Portanto, é
0 design narrativo proposto sendo posto a
prova com intuito de se fortalecer sua auto-
nomia, integrando-o de maneira consistente
a uma forma — organizacio —, isto €, a uma
estrutura unica (Vieira, ibid.: 62).

Nessa fase o pensamento indutivo torna-
se proeminente. Nesse tipo de acdo mental
as hipdteses e propostas sdo testadas de ma-
neira sistemdtica. E o momento de se saber
se hd necessidade de ajustes, modificacoes
ou refutacdes, segundo Peirce (EPII, ibid.:
442). Assim, o roteiro passa por revisodes
progressivas desde reformulacdes nas descri-
coes de cenas, reelaboragdes de didlogos, re-
alinhamentos de sequéncias inteiras, reorde-
nacdes na composi¢do dos atos até chegar a
um refinamento da estrutura narrativa como
um todo. As vezes, é comum haver leituras
de pessoas envolvidas ou ndao com a produ-
¢do, buscando-se um feedback que forneca
novos dados que possam melhorar o roteiro.

A ultima fase, o climax, € o momento
de estabilidade do desenvolvimento do ro-
teiro. A ideia chave, nucleadora e genera-
tiva (Morin, ibid.: 277) aparece agora nas
acoes dos personagens e nos desdobramen-
tos da histéria com a perfei¢cdo que o cine-
asta almejava. No momento de leitura do ro-
teiro, ndo existem perturbac¢des nem descon-
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fortos, tudo parece bem dosado e equalizado:
ritmo e consisténcia das cenas, coesao entre
e nas sequéncias e atos, e, por fim, coeréncia
nos desenlaces propostos. De fato, a leitura
assemelha-se a um estado de contemplacao
de uma obra-de-arte, pois a organizacdo de
todos os elementos que compdem o roteiro €
de uma beleza notdria (Vieira, ibid.: 96).

Este climax s6 € rompido se o cineasta e
o roteirista perceberem que algo ainda pode
ser alterado, modificado e reescrito, seja por
insatisfacOes ainda remanescentes, por su-
gestdes de algum membro da equipe, ou por
imposicoes externas e alheias a vontade ini-
cial do cineasta. Caso haja essa possibilidade
e o roteiro tenha que ser mudado considera-
velmente, nova instabilidade € alcancada e o
cineasta e seu roteirista sdo obrigados a rei-
niciar todo o processo evolutivo. Ha casos
em que o roteiro tem de ser reescrito na fase
de filmagem do filme, ou ainda na fase de
montagem; entretanto, esse € um processo
mais comum em filmes de documentario —
que trabalham em contextos cuja abertura ao
acaso ¢ mais flagrante — do que em filmes de
ficcdo.

De fato, o que hd por trds dessa fase
de climax € a satisfacdo estética de ver a
ideia/conceito materializada na forma de um
roteiro. Este processo de correspondéncia
entre ideia/conceito e seu produto materiali-
zado Peirce chamou de Pragmatismo, mais
tarde rebatizado de Pragmaticismo (Epii,
1998: 334-335). Para ele, o pragmatismo
salienta que existe uma ligacdo insepardvel
entre cognic¢do racional e finalidade racional,
isto é, ele refuta um “praticalismo” — erro-
neamente conferido a palavra pragmatismo,
dai a mudanga do termo — e reforca a con-
formidade entre pensamento autocontrolado
e acdo deliberada (Epii, 1998: 380). Entao,
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o que Peirce sustenta é que nossas acdes re-
fletem nossos pensamentos, isto quer dizer
que nossos habitos de conduta dao testemu-
nho de nossas crengas e ideias (Epii, 1998:
401).

Entretanto, o pragmatismo peirceano
nasce de uma necessidade de se averiguar se
as teorias cientificas e filoséficas tém vali-
dade e/ou correspondéncia com a realidade,
se passam pelo crivo da exatidao — teste —
de representar o objeto ao qual se reportam.
Portanto, Peirce almejava um método confid-
vel, econdmico e seguro para a busca da ver-
dade e para aqueles que intentam para o cres-
cimento do conhecimento (Epii, 1998: 373-
376). A esse método deu o nome de pragma-
tismo, cuja maxima reforca que uma teoria,
para ganhar respaldo da comunidade cienti-
fica, tem que ter a capacidade de conseguir
prever as acdes futuras do fendmeno obser-
vado, e € esse carater preditivo — in futuro
— que confere ao signo — teoria — a possibi-
lidade de representar o objeto (Epii, 1998:
380).

Para Peirce, as leis da natureza sdo simila-
res as crengas e as ideias, isto €, os fendme-
nos naturais estdo em conformidade as leis
que os regem, tal qual nossas acdes estdo
em conformidade as nossas crengas. A di-
ferenca é que as leis da natureza sdo hébi-
tos cristalizados desenvolvidos ao longo de
milhdes e milhdes de anos, ja as crencas —
teorias e filosofias — que regem a conduta
humana sdo maleaveis, flexiveis e susceti-
veis as mudangas (ver Santaella, ibid.: 107).
Dessa forma, toda mudancga de crenca, ainda
que inconsciente, acarreta uma mudanga de
conduta (Peirce, Epii, 1998: 336). Portanto,
toda crenca tem um cardter in futuro, dirige-
se para acOes futuras, estd atrelada a uma fi-
nalidade racional que se atualiza a cada ato,

escolha e decisdo que se toma. Ao se de-
parar com situacdes em que uma crenga &
posta em xeque — crise — hd uma necessi-
dade de adequacgdo e reformulacdo, pois o
passado € inalterdvel, porém o futuro esta
aberto para mudangas, reajustes e modifica-
coes das ideias, hdbitos e condutas (Peirce,
Epii, 1998: 358 e 359).

Dessa forma, a satisfac@o estética, encon-
trada na fase de climax entre cineasta e ro-
teiro, deve-se ndo apenas ao fato de este re-
conhecer sua ideia inicial no texto final, mas
pelo fato de poder perceber que sua ideia ad-
quiriu “vida” (leia-se autonomia). Esta ideia
chave cresceu em complexidade, ja ndo €
mais a mesma que rompeu € surgiu a mente
do cineasta, pois apresenta um desenvolvi-
mento — preparacdo, incubagdo, expansao,
verificacdo e matura¢cdo — em sua organi-
zacdo e encontra-se apta a gerar e a iniciar
as circulo-evolucdes — turbilhdo — que en-
volverd os outros subsistemas. Portanto, €
essa eficiéncia — pragmadtica — responsavel
por transmitir informacao e desencadear os
multiprocessos envolvidos na produciao do
filme que confere autonomia ao roteiro de-
senvolvido.

De fato, essa ideia nucleadora e genera-
tiva, expressa inicialmente pela linguagem
verbal contida no roteiro, projeta — in futuro
— o0s niveis e camadas de inter-relacdes nos
quais subsistemas poderao estar integrados e
estabelece como suas intersemioses e flutu-
acoes irdo se desenvolver durante a fase de
filmagem e de finaliza¢@o do filme. Como se
percebe, o papel do pragmatismo, nesse pro-
cesso ontoldgico sistémico, ndo se restringe
apenas a fase de desenvolvimento do roteiro.
Na verdade, sua funcdo seria o de esclare-
cer e de observar se todos os subsistemas ca-
minham em sintonia as informacdes contidas
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no roteiro e/ou transmitidas pelo diretor, en-
fim, se essa ideia generativa aparece as partes
de forma eficiente e se o todo reflete, e repre-
senta tal ideia. Morin explica que o conceito
de generatividade é:

(...) com efeito uma génese in-
definidamente recomecada, orga-
nizada e regulada. Sem parar, o
circuito generativo transforma in-
teracOes em retroacoes, turbulén-
cias em rotacOes, sem parar ela
produz, no mesmo movimento, ser,
existéncia, organizacdo produtiva
(Morin, ibid.: 277).

Portanto, a generatividade refor¢ca um ca-
rater de circularidade a ideia chave matricial
— recursividade — e de acdo que se renova e
se expande — retroage — a partir desta ma-
triz. Dessa maneira, o roteiro é um guia que
serve de base de consulta constante a todos
os agentes semioticos envolvidos na produ-
¢do do filme. Ele confere informacdo — signo
— aos subsistemas, isto €, ele organiza a in-
formacdo — a forma como os subsistemas es-
tardo delineados, mobilizados e organizados
—, pois torna-se, a0 mesmo tempo, guardido
e fonte da ideia matricial (Morin, ibid.: 379
e 394).

De fato, esse papel de fonte — estocagem
— de informacdo € que faz com que os sub-
sistemas conhecam, entendam e desenvol-
vam suas especialidades (Morin, ibid.: 150).
Alids, € a partir da transmissao dessa infor-
macdo — seja contida no roteiro, ou ainda
difundida pelo diretor nas reunides com a
equipe — que as estratégias de realiza¢ao do
filme sdo tracadas. Assim, por um lado,
forma-se um centro de controle/comando —
nucleacdo — e, de outro, um cardter “progra-
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matico” — responsavel por instruir uma plu-
ralidade de performances que se desenvol-
vem e se modificam em funcdo das circuns-
tancias entrépicas encontradas ao longo da
realizacdo filmica — é formatado com o in-
tuito de se atingirem finalidades especificas
projetadas para complementar e integrar tais
subsistemas a um todo (Morin, ibid.: 392).

Logo, esse fluxo de informacdo
transforma-se em fator fundamental para
se evitar o processo de degenerescéncia
que ronda todo sistema, pois compete a
qualidade, e ndo a quantidade com que estas
informacodes sdo difundidas, o papel de di-
minuir os desperdicios, os erros de percurso
e os colapsos. Alids, a propria qualidade
com que a informacdo foi trabalhada na
fase de desenvolvimento do roteiro — desde
a pesquisa ao climax — influi e aparece
nesse processo de difusdo, pois, com tais
informagdes “em maos”, o diretor de arte
esboca a visualidade do filme, o diretor de
fotografia compde o tipo de iluminacdo e
lentes a serem usadas nas cenas, o figurinista
traca o estilo de vestudrio dos personagens,
o cendgrafo rascunha os cendrios e os
objetos de cena a serem empregados nas
filmagens, os atores exploram e criam suas
interpretacdes e o diretor organiza e rege o
desenvolvimento do filme.

Ja o papel de guardido — de informagao —
refere-se a funcao de regulacdo do policir-
cuito, isto é, o de reiterar, repetir, regene-
rar o que a gerou: a ideia generativa (Mo-
rin, ibid.: 242). O conceito de regulacao im-
plica neutralizar as perturbagcdes e desvios,
isto €, saber conviver, explorar e assimilar
0s processos entropicos € tecer uma regula-
ridade nas inter-relacdes, associagdes, coo-
peracdes, complementariedades e intersemi-
oses ao longo do processo de realizagdo do
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filme. Morin explica que: “Toda criagao,
toda geracdo, todo desenvolvimento e até
toda informacdo devem ser pagos com en-
tropia” (Morin, ibid.: 98). Portanto, regula-
ridade implica ter a sensibilidade, a conduta
e o conhecimento necessarios para equilibrar
0s reveses, contratempos € problemas que
surjam no percurso de realizacao filmica.
Como um filme geralmente é confeccio-
nado por partes, cuja cronologia diverge do
apresentado no roteiro ou mesmo no cons-
truido pela montagem, tal regulacio do sis-
tema permite que haja uma regularidade que
perfaz cada subsistema, portanto, é um ali-
nhamento — recursivo — responsavel pela do-
tacdo de uma coeréncia semantica entre a di-
recdo de arte, direcdo de fotografia, figurino,
cenografia, trilha sonora, atuacdes e direcao
ao longo de todas as cenas. Assim, ainda que
estas sejam filmadas em dias ou meses dispa-
res, hd a cada cena uma regularidade estética,
ética e l6gica. Dessa forma, essa mobiliza-
¢do dos subsistemas — organizacao produtiva
— em consonancia a um fim almejado, res-
ponsével por prover o combustivel necessa-
rio para manter as retroacoes € a recursivi-
dade, isto €, a regularidade — generativa — do
sistema € o coracdo, alma e espirito das Ci-
éncias Normativas (Peirce, Epii, 1998: 379).
Para Peirce, este sentido dado a ideia — da
maneira como Jacques Aumont assim a com-
preende (2006: 136) e que aqui adotamos
— ganha contornos bem platonicos, isto &, a
de um ideal a ser atingido. A esse processo
Peirce chama de Estética, primeiro ramo de
suas Ciéncias Normativas, composta ainda
pela Etica e pela Légica ou Semidtica que,
transpostas para a realidade sist€émica encon-
trada na realizagdo de um filme, sdo respon-
sdveis por trés instancias: a) visualizar e di-
recionar um ideal estético a ser atingido; b)

refletir sobre os caminhos légicos para se
atingir tal ideal; e c) a acdo efetiva — ética
— para se realizar tal ideal.

De fato, as Ciéncias Normativas
caracterizam-se como O centro nevral-
gico — regulatorio de informagdo — da
ontologia sistémica cinematogréifica. Por-
tanto, ¢ o motor da polimiquina (ver Morin,
ibid.: 224) ou organizagdo ativa. De seu
nucleo — ideia generativa — funde-se, queima
e irradia a “energia” necessdria para iniciar,
produzir, transformar, manter, regenerar e
reorganizar os multiprocessos, isto &, de
imantar o policircuito recursivo retroativo
sob um eixo gravitacional que coloca o
sistema em movimento, ou melhor, por gerar
a energia cinética necessdria que englobe
e entrelace os subsistemas (Morin, ibid.:
228). Energia cinética esta que perfaz,
envolve e promove os parametros evolutivos
de: composicdo, conectividade, estrutura,
integralidade, funcionalidade, organizacao e
complexidade.

Em principio, o cineasta € atraido por uma
temdtica em face de um evento ou fendmeno
que lhe chama a atencdo denominado aqui
de crise ou rompimento. Esse processo de
atracdo — muitas vezes sem um ulterior sen-
tido l6gico coerente operando — lhe instiga,
suscita, encanta, fazendo-o cogitar perspec-
tivas de abordagens cinematicas que possi-
bilitem um didlogo com o objeto que defla-
grou tal processo. Essa propensdo estética
inicial funciona exatamente como um atra-
tor (Vieira, 2007: 52-53), cujo papel € o de
estabelecer o eixo gravitacional pelo qual a
ideia chave-generativa vai crescer — recur-
sivamente e retroativamente — em comple-
xidade, portanto iniciando e orientando as
circulo-evolugdes — pré-producio, producao
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e pos-producdo — inerentes a realizacdo de
um filme.

De fato, uma ideia, sem um vislumbre es-
tético — visdo original — é apenas uma ideia
qualquer, sem um grau de consisténcia que
a faca movimentar os multiprocessos encon-
trados ao longo da realizagdo filmica. Por-
tanto, para ter um perfil atrator e genera-
tivo, isto é, para que as interagdes se tor-
nem ndo mais elementos dispersos e aleato-
rios, tal ideia tem que suscitar, sugerir € aus-
cultar o fim ultimo que deseja atingir. Isso
implica dizer que esta ideia estd imbuida de
um principio condutor — retroalimentando a
aqui chamada energia cinética — que irradia
e imanta 0s subsistemas evolutivamente e
hierarquicamente — promovendo no sistema
as instancias de composi¢do, conectividade,
estrutura, integralidade, funcionalidade, or-
ganizacdo e complexidade — e que mantém
e regulam o policircuito — turbilhio — em
uma polivalente atividade recursiva retroa-
tiva constante em direcdo a concretizacio de
um filme.

Alguns cineastas partem para essa jornada
jé sabendo onde querem chegar, sdo metddi-
cos e precisos na maneira de filmar, como
no caso de Alfred Hitchcock. Porém, ou-
tros o sabem apenas tacitamente ou instinti-
vamente descobrindo, ao longo do processo,
0 que sempre esteve em mente, COMO NO caso
de Andrei Tarkovsky. Entretanto, em ambos
sabe-se 0 que se busca: a estética a ser ado-
tada para cada filme. De fato, a estética pos-
sui: (a) o crucial papel de fomentar a sobre-
vivéncia do sistema, isto €, de prover o eixo
pelo qual as circulo-evolucdes estardo iman-
tadas; (b) o delineamento dos elos de coope-
racdo entre os agentes semioticos elencados
para o filme e com isso formando um am-
biente de trabalho; (c) e, dada a fungdo de

www.bocc.ubi.pt

regular as associagdes e complementagdes,
o fornecimento da base necessdria para que
haja uma autonomia do sistema por meio
da difusdo de informacao, isto €, o cineasta
transmite aos agentes sua visdo do filme e es-
tes colaboram para que a idealidade adquira
existéncia.

O papel da ética nesse processo € exa-
tamente o de colocar em pritica o que o
cineasta transmite e sugere, isto é, o bem
ético consolida-se pela conformidade entre
0 que se almeja esteticamente € 0 que se
cria, produz e desenvolve em cada subsis-
tema. Entretanto, os meios légicos para se
alcancar tal correspondéncia dependem de
trés fatores vinculados a subdivisdo da Se-
midtica: (a) dominio e conhecimento da lin-
guagem hibrida cinematografica que signi-
fica compreender as potencialidades e os li-
mites do meio; (b) a capacidade de articu-
lar esta linguagem e de gerir as intersemioses
entre os subsistemas, isto €, organizar a ma-
neira como cada elemento ou camada signica
complementar-se-4 umas as outras; (c) e, por
ultimo e ndo menos importante, projetar es-
tratégias com o intuito de administrar uma
pluralidade de competéncias e performances
que se desenvolvem e se modificam em fun-
¢do das circunstancias entropicas encontra-
das ao longo da realizagdo filmica, isto é&,
sondar um método de execucdo que permita
que a equipe de especialistas consiga traba-
lhar de forma integrada, coesa e organizada.

Assim, o primeiro fator aborda a grama-
ticalidade (Vieira, 2008: 98) encontrada no
cinema e isso envolve desde questdes técni-
cas referentes a qualidade dos matérias fo-
tossensiveis a serem utilizadas nas gravacoes
até o entendimento da funcdo dos planos e
seus formatos, dos tipos de montagens pos-
siveis e seus empregos ao longo da histéria
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do cinema, e da estruturagdo e do arranjo da
mise-en-scéne em relaciao a camera. Esse es-
tudo clinico da linguagem visa a fornecer ao
cineasta os fundamentos e convencdes que
regem o meio de comunicacdo no qual pre-
tende tecer seus pontos de vista, isto €, essa
andlise sobre o signo filmico prové o conhe-
cimento necessario para uma posterior arti-
culacdo, manipulacdo e desenvolvimento de
discurso.

O dominio sobre a linguagem hibrida ci-
nematografica — que muitas vezes ocorre nao
s6 analisando filmes e teorias de cinema,
mas, sobretudo, experimentando, praticando
e trabalhando no meio — promove os saberes
necessdrios para que o segundo fator aja com
primazia, pois € a partir desse conhecimento
adquirido que o cineasta consegue imaginar,
tecer e testar as maneiras como deseja con-
feccionar seu discurso. E sob a égide desse
segundo processo, pontuado pela l6gica cri-
tica, com seus trés tipos de raciocinio — ab-
ducdo, deducdo e inducdo —, que o cineasta
e sua equipe exploram hipéteses, sondam os
resultados de suas propostas e verificam a va-
lidade delas, isto €, se correspondem aquilo
que almejam.

Como visto anteriormente, este processo
de analise critica, do caminho a ser trilhado
na realizacdo de um filme, estd entrelacado
aos estdgios evolutivos ontoldgicos — prepa-
racdo, incubagdo, expansdo ou iluminagdo,
transi¢do ou verificacdo, matura¢do ou for-
mulacdo — os quais se configuram em mo-
mentos pelos quais a informacao (discurso) é
estruturada, organizada e desenvolvida. Isto
quer dizer que cada subsistema — em tempos
diferenciados — passa por esse processo de
andlise critica que significa ndo s6 dar conta
de sua funcdo especifica no todo, mas o de
promover as intersemioses € complementari-

edades entre os subsistemas. Portanto, o do-
minio sobre a linguagem permite ao cineasta
visualizar, gerenciar, coordenar e adminis-
trar as performances de cada subsistema ao
longo da realizacdo do filme, isto €, deter-
minar e dimensionar o que cada agente ird
fornecer ao todo, e o que o todo ird prover a
cada agente: o policircuito recursivo retroa-
tivo e seus multiprocesos.

Alias, o terceiro fator esta intimamente li-
gado a orquestragdo dos multiprocessos, pois
seu papel é exatamente o de tragar estraté-
gias de execucdo — ou método — envolvendo
0s agentes e suas competéncias com o intuito
de se atingir uma estabilidade no sistema.
Tal estabilidade, formada no e pelo desequi-
librio, na e pela instabilidade, no e pelo au-
mento de entropia — geralmente encontrada
em organizacdes recursivas — suporta osci-
lagdes, variacdes, e atinge certo equilibrio,
certa constancia, fruto de sua atividade (ver
Morin, 2008: 233 e 236). Essa homeostase,
outrora aqui chamada de climax, ndo signi-
fica um estado de repouso, ao contrério, ¢é
o movimento — fluxo — que a estabelece e a
mantém. E, portanto, o auge da organiza-
¢do ativa em que todos os subsistemas com
suas especialidades partilham de uma mesma
sinergia que envolve todos os seus compo-
nentes. Todos comungam de uma mesma fi-
nalidade (ver Morin, ibid.: 316) e, em con-
sequéncia, esta sinergia € uma confirmacao
da autonomia do sistema. De fato, esta es-
tabilidade € um indicativo de que o cineasta
estd conseguindo desenvolver seu discurso,
isto €, de que os intercambios, associagdes,
cooperacdes e complementacdes caminham
em conformidade com o que fora estetica-
mente adotado e em consonancia as informa-
¢oOes transmitidas a equipe. Assim, no cerne
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da homeostase ou climax do sistema estd o
pragmatismo peirceano.

E sob a égide da homeostase — climax —
do sistema que o jogo das interacdes entre 0s
subsistemas encontra o dpice de sua integra-
lidade, pois é neste periodo que cada espe-
cialidade contribui de maneira eficaz para se
atingir seus objetivos dentro do todo. Assim,
o papel crucial da nucleagdo €, a0 mesmo
tempo, o de manter e promover o paradoxo
da abertura e fechamento de um sistema (ver
Morin, ibid.: 170) e o de possibilitar que
o sistema atinja um grau de autonomia que
permita que suas partes interajam de maneira
organizada, criando um ecossistema ou am-
biente no qual estas partes ajam de maneira
a se complementarem. De fato, o todo de-
pende das partes, a0 mesmo tempo em que
as partes dependem do todo, pois, ao for-
mar uma unidade complexa, as partes sofrem
e provocam transformacdes entre si, e es-
tas transformacdes retroagem sobre o todo, e
este — dado o desenvolvimento da producgdo
— volta-se sobre as partes recursivamente, a
cada decisdo, escolha e estratégia adotada.
Portanto, a organizagdo — poética filmica —
¢ um circuito imerso no tempo € no movi-
mento.

Isto significa que o sistema é, a um sé
tempo, aberto para buscar informagdes e re-
cursos necessdarios para que cada subsistema
desenvolva seu trabalho, e fechado — delimi-
tado — dentro do perfil estético a ser buscado.
E sob esse movimento continuo que a organi-
zacdo se engendra, a saber, ela € construtiva e
evolutiva (Morin, ibid.: 167). Por outro lado,
essa organizagdo ativa é paga sempre com
entropia, pois muitas horas sdo consumidas
em pesquisa, em dinheiro, em reunides, em
trabalhos especificos e/ou em conjunto, na
busca de solucdes diversas, em ensaios e pre-
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paracdes, em tomadas certas e erradas, em
edicoes e montagens etc. Traduzindo: ha
sempre riscos nesse jogo — desde problemas
na equipe até a falta de recursos para se con-
cluir um filme — e tais riscos sdo amortiza-
dos exatamente pela acdo, movimento, troca,
busca, que mantém a organizacao.

De fato, a nucleacdo do sistema — o que
implica dizer difusdo de informacio e a ela-
boracdo/execu¢do de método/estratégia de
performances — favorece o florescimento dos
subsistemas, isto é, promove a diversidade
(leia-se riqueza), prové a interdependéncia
(leia-se complementaridades) e permite o
intercambio (leia-se intersemioses) entre as
partes e o todo no ja explicado policircuito
recursivo retroativo.

Entretanto, como Morin alerta (2008:
188): “Nao ha desenvolvimento linear da
complexidade; a complexidade é evidente-
mente complexa, ou seja, desigual e incerta”.
Isto quer dizer que cada filme traz consigo
uma complexidade diferente. Dessa forma,
dados os desafios de sua realizacdo, cada
filme requer estratégias e programas de exe-
cucdo também diferenciadas. Portanto, mé-
todo ndo significa engessamento criativo ou
busca por férmulas para se realizar filmes,
mas, sobretudo, um processo de amadureci-
mento — aprendizagem — do préprio cineasta,
pois € a partir de suas experiéncias pontuadas
por erros e acertos ao compor, coordenar, or-
questrar uma equipe ao longo de suas produ-
¢des que o cineasta vai erigindo seu método.

Conclusao

De fato, a direcio de cinema implica
ndo uma especializacdo, mas uma poli-
funcionalidade (Morin, 2005: 346), isto €,
uma visdo multifacetada das inter-relagdes
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integrantes e copulantes nas e pelas quais
a poética filmica estd imersa. Isto quer
dizer que tal autor trafega pelos subsiste-
mas, sabendo como acioni-los no cami-
nho que deseja, ndo sendo um especialista
de uma destas, mas tendo a aptidio de
costura-las, trama-las, envolvé-las e, sobre-
tudo, complementé-las. Portanto, sua vir-
tude estd em estabelecer e desenvolver uma
conectividade sistémica, isto €, imerso na di-
versidade, ser capaz de explorar, antever e ar-
ticular os elos entre os subsistemas, promo-
vendo complementariedades e associagdes
que se constroem e consolidam no e pelo
todo, o filme. Assim, a histéria do sistema
— realizacdo filmica — torna-se apoiada, de-
terminada ou tendenciosa em conformidade
ao diretor (ver Vieira, 2007: 110).

Uma eco-organizacao, tal qual a encon-
trada na realizacao filmica, demanda um co-
mando que lhe forneca tanto um programa
voltado ao controle e a projecao da produ-
¢d0, quanto uma estratégia de execucao que
consiga lidar com as incertezas, imprevistos
e obstaculos. Assim, o programa lida com
o planejamento, cronograma e escalas esti-
puladas para cada fase da realizacdo filmica.
Portanto, € responsdvel por tracar um con-
trole vigilante do andamento do filme. Pode-
se dizer que ao programa estd sempre vin-
culado a figura do produtor executivo e do
produtor, os responsdveis pela manuten¢ao
do controle da producao em si (ver Rabiger,
2007: 246-248).

De fato, uma boa producdo, ao mesmo
tempo que ampara e fornece os recursos —
humanos, financeiros e logisticos — neces-
sdrios ao cineasta para que possa desenvol-
ver seus filmes, também toma para si o pa-
pel de seguir a risca o que fora determi-
nado de antemao as datas vinculadas a pré-

producdo, a produgdo e a pés-producio. Sao
tais diretrizes, tomadas como regras (Morin,
ibid.: 253), que norteiam os prazos de cada
circulo-evolucdo. Por serem gerais, estas,
muitas vezes, ndo prevéem eventualidades,
adversidades e acasos, somente operacoes €
sequéncias estipuladas. Assim, o programa
¢ uma organizagdo predeterminada da acdo
(Morin, ibid.: p. 252), porque o filme, seja
de que tipo for sua fonte de financiamento,
tem uma data de término, de estreia, de pres-
tacdo de contas, de retorno econdmico etc.

J4 a estratégia envolve improviso, jogo, si-
tuacoes aleatdrias, inovacdes, abertura, por-
tanto, retira dos riscos, obstaculos e dos erros
0 seu proprio aperfeicoamento. Enquanto o
programa, com prazos e diretrizes, dd pouca
margem aos imprevistos e as incertezas, a es-
tratégia tira proveito das eventualidades e faz
destas sua arte. Como Morin esclarece: “A
estratégia supde a aptidao para empreender
uma acdo na incerteza e para integrar a in-
certeza na conduta da a¢do. Significa que a
estratégia necessita de competéncia e inicia-
tiva” (Morin, ibid.: 250).

Por mais zelosa e criteriosa que seja uma
producdo filmica, sempre existe o risco de
eventos inesperados acontecerem, seja com
algum ator, com algum membro da equipe,
com as locagdes, com 0s cendrios, com O
equipamento, com tomadas preestabelecidas
e que ndo funcionam ao serem colocadas em
pritica, com a maneira com que o material
esta sendo editado, ou ainda a necessidade
de se refilmar uma cena ndo prevista, mesmo
depois de concluidas as filmagens etc. As-
sim, € por meio de processos entropicos que
fogem do planejamento que o cineasta tem
que demonstrar sua competéncia e inventivi-
dade ao reverter, inverter, desvirar, “(...) na
dire¢do da sua acdo, os acontecimentos, 0s
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riscos, as energias nao-direcionadas ou de di-
recdo contraria” (Morin, ibid.: 254).

A estratégia ndo elimina o programa, pois,
toda vez que se faz necessdrio, a estraté-
gia volta a utilizar o cardter automatizado
do programa. Em termos de economia e
confiabilidade, seria inteligente ndo trafegar
a todo momento pela incerteza, quando se
tem em jogo dinheiro ptblico e/ou privado
financiando o filme. Morin € enfatico em
dizer que o desafio da adversidade estimula
a inteligéncia, a aprendizagem e o conheci-
mento, nao sendo apenas um ajustamento as
circunstancias, mas, sobretudo, uma trans-
formacdo das circunstancias (ver MORIN,
ibid.: 256 e 257). Dessa forma, sob o eixo do
desenvolvimento da inteligéncia e do apren-
dizado, e ndo da pura resposta a adversidade,
€ que Morin cunha o conceito de estratégia
cognitiva:

E em direcdo ao mundo exterior
que os aparelhos neurocerebrais
exercem a sua aptiddo estratégica.
A estratégia da acdo necessita de
uma estratégia cognitiva. A acdo
necessita, em cada instante, de
discernimento e de discriminacdo,
para rever/corrigir o conhecimento
de uma situagdo que se transforma.
As duas estratégias estdo em cons-
tante intera¢do (Morin, ibid.: 255).

Este papel de mediador, feito pela estra-
tégia cognitiva entre programa — finalidade
racional — e as circunstancias que a reali-
dade apresenta muitas vezes as avessas da-
quilo que se espera e que demandam inven-
tividade e reformulagdes — estratégia — € o
que Peirce vai chamar de Pragmatismo. Por-
tanto, as reflexdes dos dois autores coinci-
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dem na medida em que percebem que en-
tre programa/finalidade racional e estraté-
gia/abducdo h4a uma necessidade de um mé-
todo que permita a mediacdo entre os dois
polos tendo a realidade — os fatos e as even-
tualidades que se sucedem em torno da pro-
duc¢do de um filme — como o pivod desse pro-
Ccesso.

Assim, método tem que ser entendido en-
tdo como uma acdo mental — in futuro — de
busca por compreender, explorar e experi-
mentar as potencialidades signicas e sistémi-
cas encontradas no cinema. E, desta forma,
um processo de refinamento de discurso fil-
mico autoral, portanto, fruto da experién-
cia. O método estd muito atrelado a singu-
laridade do cineasta, pois a histéria de um
sistema psicossocial, como a encontrada na
poética filmica, estd atrelada a histéria de
seu lider/nucleador (Vieira, 2007: 110). As-
sim, permanecer em uma conduta autocri-
tica ao longo do processo de criacdo, desen-
volvimento e realizacao filmica, e ainda ter
a capacidade de rever e perceber 0s erros e
acertos nos filmes que produz, promove a
aprendizagem e o dominio sobre a articula-
¢do tanto da linguagem quanto da ontologia
sistémica cinematogréficas.
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