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Resumo

O presente artigo visa compreender a
complexidade envolvida na interpretacao fil-
mica. Assim, a partir da jun¢do da teoria dos
interpretantes de Charles Peirce em comu-
nhao as teorias sist€émicas de Edgar Morin e
Jorge Vieira, o que se pretende é observar a
dindmica envolvida entre a potencialidade e
intencionalidade do signo filmico e sua real
efetividade a mente do intérprete. Ao final,
o0 artigo conclui que ao gerar ideias a mente
do intérprete, o filme faz do fluxo do pensa-
mento um turbilhdo que se expande e rever-
bera por vérias camadas interpretativas, isto
é, a interpretacdo filmica se efetiva na mente
por meio de uma rede que se consolida por
mutiplos-processos flutuantes: ora emotivos,
ora energéticos, ora légicos.
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Pontificia

O filme reflete profundamente o
homem que o realizou. Frangois
Truffaut

Introducao

INTERPRETANTE € um signo que pro-
O voca na mente o inicio ou a continui-
dade das associacdes de ideias. Nesse sen-
tido, ele tem um cardter de expansdo, de
evolucdo, de copula, de desenvolvimento, de
aprendizagem, aquilo que Peirce denomina
como terceiridade, portanto, o pensamento
tem o seu desencadear impulsionado pelos
interpretantes, pois um signo gera outro, que
gera outro, ad infinitum. Entretanto, o inter-
pretante ndo pode ser visto como algo fixo
em si mesmo, como se pudesse denotar uma
Unica interpretagdo a respeito do objeto ao
qual esta vinculado, na medida em que exis-
tem variantes tanto do lado do signo ja me-
diado ou interpretante, quanto do intérprete.
Alids, intérprete nao € a mesma coisa que in-
terpretante e/ou interpretacao.

Um exemplo claro disso pode ser aqui
exposto. Em suas andangas pela floresta
amazoOnica, um ribeirinho depara-se com
uma vasilha que se assemelha a um prato
e observa que existem certos desenhos em
torno do objeto que lembram figuras de ho-
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mens vestidos com penas e mascaras de bi-
chos em suas cabecas. Entretanto, para ele,
tais desenhos sdo apenas ‘bonitos’ e a funci-
onalidade da forma do objeto — o prato em
st — lhe € mais notdrio do que os seus ador-
nos. Porém, se um antrop6logo encontrasse
0 mesmo objeto poderia observar que tais de-
senhos sdo a constatacdo da presenca da ci-
vilizacdo asteca no local. E se tal persona-
gem fosse um pesquisador que tem o seu es-
tudo baseado na hipétese de que os astecas
habitaram toda a regido da bacia amazonica,
tal objeto deixaria de ser um simples prato
e seus desenhos seriam mais do que ador-
nos, pois poderiam fornecer as informacdes
a respeito de como aquela civilizacao se ves-
tia naquela regido, ou quais os animais im-
portantes a sua religido, ou quais as diferen-
cas em relacdo a outros artefatos encontra-
dos na América Central etc. Enfim, tal prato
transformar-se-ia na evidéncia cabal ndo s6
do estudo do antropdlogo, mas redefiniria o
conhecimento a respeito desta civilizagdo.

Ora, isso quer dizer que, embora seja o
mesmo signo — o prato adornado com dese-
nhos —, as interpretacoes vinculadas a este
sdo distintas dependendo do intérprete. De
fato, o interpretante gerado pela mediacdo
do signo no ribeirinho esteve associado a
forma do signo e a sua funcionalidade. J4,
com o antropdlogo, este signo mediado es-
teve atrelado a constatacdo de que sua hi-
potese tinha coeréncia e que os astecas re-
almente colonizaram aquele local. Porém,
como pode um mesmo signo significar de
maneira diferente?

Isso ocorre em razdo de o signo carre-
gar em si informagdes e qualidades as quais
tém a potencialidade de vir a ser interpre-
tadas com o maximo de sua profundidade e
amplitude (Peirce, 1998: 186). Entretanto,

essa possibilidade de o signo ser interpretado
como tal é algo in futuro, é tdo somente uma
tendéncia de que um dia seja assim com-
preendido em sua magnitude. Essa finali-
dade de significagdo j4 estd determinada pelo
signo, isto €, pelas informagdes e qualida-
des contidas neste, sendo estas seu funda-
mento. Porém, o grau de como tal interpre-
tacdo ird mesmo acontecer — em sua dina-
micidade, isto é, no aqui e agora diante do
signo — resvala na capacidade de o intérprete
ou mente poder compreendé-lo em sua tota-
lidade. Portanto, embora o interpretante seja
um Signo apto a gerar ou promover a asso-
ciacdo de ideias e interpretacodes, a regulari-
dade com que este signo mediado seja enten-
dido — em sua completude — ndo reside na ca-
pacidade de uma mente em particular assim
interpretd-lo, pois, sua tendéncia estd associ-
ada a faculdade ulterior de desenvolvimento,
isto é, o de prover uma correcao continua de
interpretagcdes, nao dependendo de um tnico
intérprete, mas de vdrios, dada, exatamente,
a complexidade envolvida no signo. De fato,
em sua projecdo in futuro, o interpretante é
algo vivo e geral, perpetuado a cada nova ge-
racao de significados (ver Peirce, ibid.: 208).
Portanto, o interpretante é de natureza social
e coletiva (ver Santaella, 2000: 76).

Assim, mesmo sendo um objeto comum
a ambos os intérpretes — ribeirinho e antro-
pologo — o fim ultimo do interpretante ndao
estd na interpretacdo de um e de outro, mas
na prépria capacidade deste interpretante em
prover uma renovacgao interpretativa e, por-
tanto, os reajustes necessdrios ao conheci-
mento sobre o signo em questdo. E exata-
mente por isso que Peirce divide o interpre-
tante em trés tipos — o Potencial ou Imedi-
ato, o Dindmico e o Final (Santaella, ibid.:
69). O Interpretante Imediato ou Potencial
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estd associado a uma propriedade interna do
signo, isto é, em sua possibilidade em abs-
trato, ainda nio realizada, contida no préprio
signo, de vir a ser interpretada como tal. Por-
tanto, estd vinculada ao poder do signo em
produzir um determinado efeito assim que
encontrar um intérprete. O Interpretante Di-
namico estd associado ao efeito real do signo
quando em contato direto com a mente inter-
pretadora. “Corresponde, enfim, ao que se
pode chamar de significado do signo in con-
creto, isto é, o fato empirico de apreensdao
do signo, uma realizacdo particular do sig-
nificado (...)” (Santaella, ibid.: 72-73). En-
quanto o Interpretante Dinamico € um evento
finito, o Interpretante Final estd associado a
uma tendéncia e direcdo do signo em gerar
interpretacdes. Isto €, serve como principio
orientador in abstracto de um caminhar con-
tinuo rumo as renovagdes destas interpreta-
coes realizadas ao longo do tempo (Santa-
ella, ibid.: 75-76).

1 Sobre diagramas, projecoes e
adivinhacoes

A associagdo de planos em uma determinada
sequéncia cria na mente um significado, que
€ determinado pela verificacdo de sua cone-
x3ao0, criando uma necessidade de se mediar
cada plano e sua relacdo com a disposig¢ao li-
near dos fatos/enquadramentos. Assim, essa
ordem imputada (l&-se intencionalidade), de
um plano a outro, cria um interpretante res-
ponsével por fazer com que a mente infira e
reconheca essas conexdes de forma diagra-
madtica e produza (efeito) uma compreensao
do todo, ou drea de informacao.

Neste pequeno trecho ja estdo contidos
todos os elementos envolvidos no processo
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pelo qual os graus e niveis de interpretantes
agem ao longo da mediagdo com o signo fil-
mico. Entretanto, este processo merece ser
bem esclarecido em seus pormenores. E ni-
tido que o interpretante potencial e o inter-
pretante final sdo in abstracto enquanto que
o interpretante dinamico € in concreto (San-
taella, ibid.: 76). Isto equivale a dizer que
tanto a potencialidade, quanto a projecao ou
finalidade vinculadas a estes dois tipos de in-
terpretantes estdo ou sdo marcados pela pos-
sibilidade — in futuro — de encontrar uma
mente ou mais aptas a mediarem as ideias e
informacdes contidas no signo. Dessa forma,
a compreensdo sobre a formagdo do signo
filmico torna-se fundamental a qualquer es-
tudo sobre a interpretacdo filmica, pois o
filme ndo poderia ser visto como algo isolado
de tal potencialidade e finalidade contida na
sua construgdo, isto é, nao poderia ser visto
como algo independente de sua produgdo e
intencionalidade. Assim, toda a sua comple-
xidade deveria ser colocada em relevo.

Todavia, o real efeito do signo ocorre, de
fato, ao nivel do interpretante dinamico. Tal
interpretante estd associado ao encontro en-
tre mente interpretadora e o signo. J4 ndo é
uma possibilidade in futuro, mas uma atuali-
zacgdo, ocorréncia, acontecimento, definitude
ou conexao real com este. Relativo, sujeito
a critica e a corregdes, o interpretante dina-
mico é sempre uma atualiza¢do necessdria e,
ao mesmo tempo, falivel do signo. Portanto,
aberto a reajustes, alids, reajustes estes imer-
sos em uma relacdo dialética entre a poten-
cialidade (inscrita no signo), de um lado, e
a finalidade (limite idealizado), de outro (ver
Santaella, ibid.: 76).

Segundo Santaella (ibid.: 78-87) o inter-
pretante dinamico divide-se internamente em
tr€s instancias: o interpretante emocional, o
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interpretante energético e o interpretante 16-
gico. O interpretante emocional é o primeiro
efeito semidtico produzido no contato en-
tre mente e signo. Este primeiro efeito de
um signo € o sentimento por ele provocado
(Peirce apud Santaella, ibid.: p. 78). Nao é
meramente a carga emotiva a ele vinculada,
mas, sobretudo, € a qualidade de sentimento
que muitas vezes nao se pode analisar nem
traduzir, portanto de sentido mais vago € in-
definido, porém com um alto valor de ex-
pressividade, que o signo provoca a mente.
Alids, a este tipo de interpretante estdo vin-
culados 0os momentos em que qualquer tipo
de explicacdo € insuficiente para descrever o
que, de fato, o signo projeta sobre a mente.
A contemplacio torna-se a Unica alternativa
possivel, pois qualquer tentativa de se tentar
analisd-lo acabaria dissolvendo seu estado
original, transformando-o em mera e distante
traducao.

O interpretante energético estd associado
a um ato no qual alguma energia é despen-
dida. De fato, este interpretante estd vincu-
lado ao esfor¢co, muscular ou mental, (Peirce
apud Santaella, ibid.: 78) da mente diante
dos objetos fisicos que agem sobre nds e so-
bre os quais nds agimos. Tal embate e con-
vivio exigem de nds uma energia € um es-
forco que, por um lado, nos alerta para o
fato de que os objetos fisicos independem de
nos, por outro, tal resisténcia nos avisa sobre
nossa existéncia e identidade, pois responde-
mos a estes em conformidade as nossas cren-
cas (Peirce, ibid.: 195). Alids, o interpre-
tante 16gico tem como efeito o pensamento
ou entendimento geral produzido pelo signo.
Assim, pensar “(...) € fazer inferéncias, es-
tabelecer consequéncias de certas premissas,
mover-se de acordo com uma regra geral”
(Santaella, ibid.: 79). O fim dltimo do inter-

pretante l6gico seria exatamente a mudanca
de habito ou das crencas, isto €, a mudanca
das regras gerais que moldam nossa maneira
de interpretar.

Como visto, o interpretante emocional vai
lidar com o sentimento produzido pelo signo,
o interpretante energético, com o esfor¢co
mental ou fisico exigido pelo signo, e, por
ultimo, o interpretante l6gico, com a ne-
cessidade intelectiva provocada pelo signo.
Portanto, o lugar do intérprete estid exata-
mente no ambito do interpretante dindmico,
pois, em suas trés instincias, estdo conti-
dos os momentos semidticos pelos quais a
acdo do signo — ou semiose — desenvolve-
se na mente (Santaella, ibid.: 84). Alias,
‘momentos semidticos’ exatamente porque,
em seu fluxo tais interpretantes — emocional,
energético e 16gico — deslocam-se, variam e
transformam-se ndo tendo delimitacdes fixas
em suas fronteiras. Na verdade, h4 momen-
tos em que o emocional estd em destaque,
ha outros em que € o energético que € cha-
mado para atuar, ou ainda em outros € o 16-
gico que necessita ser acionado e vir a su-
perficie. Portanto, como o termo dindmico
bem os designa, tais interpretantes transcor-
rem pela mente em uma constante interagao,
transformacao, associacdo e complementari-
dade.

Por outro lado, em sua relagao com o pro-
posito idealizado para o signo, esta triade,
interna ao interpretante dinamico, vai dialo-
gar diretamente com a possibilidade-limite
de projecdo e de intencionalidade associada
ao interpretante final. Assim, Peirce propde
trés padroes (valores ou ideais) que norteiam
o movimento de transformacdo signica ou
autocorrecdo das interpretacdes: o conjectu-
ral, o proposicional e o argumental.

O interpretante final, cujo impeto promove
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e enaltece as qualidades do signo, aquilo que
este tem de unico, singular, diferente e ad-
mirdvel estd associado a producdo de quali-
dades de sentimento (Santaella, ibid.: 85) a
que Peirce chamou de rematico ou conjectu-
ral, exatamente pelo fato de que tal interpre-
tante atua principalmente ao nivel da suges-
tdo (Peirce, ibid.: 192).

Nesse jogo entre interpretante dindmico —
o lugar semiético do intérprete — e um in-
terpretante final ao nivel do conjectural tem
seu efeito semidtico voltado ao exercicio -
dico, isto é, a experiéncia que permite que
a mente visualize possibilidades de associ-
acoes de ideias por meio do jogo livre das
semelhancas. O poeta e fil6sofo alemao Fri-
edrich Schiller (1759-1805) sabia que a edu-
cacdo estética do homem era importante para
a razdo, mas ndao soube dizer, exatamente, o
porqué (Schiller, 2002: 56, 57 e 113). Peirce
coloca a estética como o primeiro estagio das
ciéncias normativas € que esse pensamento
influencia diretamente o raciocinio légico.
Nao por acaso, o exercicio diagramético de
associagdo livre de ideias € o que permite a
mente tecer hipoteses.

A obra de arte — lugar comum a este
tipo de interpretante final conjectural — paira
acima de seu autor exatamente por ter a capa-
cidade de conter em si uma multiplicidade de
qualidades que permite esse jogo ludico. E,
portanto, uma obra aberta por ter essa poten-
cialidade, in futuro, de gerar novas conjectu-
ras. Por isso mesmo, nao tem nenhum com-
promisso com verdade e falsidade, ela traz a
mente a possibilidade do jogo aberto. Assim,
procurar qual a mensagem contida na obra é
procurar verdades onde existem apenas pos-
sibilidades de se associar a outras ideias. Ao
contrdrio da realidade que exige da mente
respostas e representacdes com um alto grau
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de exatiddo, a obra de arte é aberta ao fali-
bilismo, isto €, as falhas nas interpretagdes,
por isso mesmo €, sobretudo, um exercicio
de tecer hip6teses, de imaginar novos rumos
sem compromisso com o real.

Assim, essa capacidade geradora de pos-
sibilidades vinculada ao interpretante fi-
nal conjectural vai inspirar tanto os artistas
quanto os cientistas, lapidando, ao longo do
tempo, suas sensibilidades diante dos feno-
menos, no ato de mediacdo e de semiose.
Assim, em arte, a estética conecta-se a ab-
ducdo, gerando hipéteses especulativas e ex-
ploratérias, ja o falibilismo parece reinar,
pois cada mente faz uma leitura diferente,
ecoando a liberdade ontolégica da arte, pois
opera ai o acaso de interpretagdes e associa-
¢odes, o que permite que, a cada leitura, novas
relagdes e conexdes sejam realizadas: assim
a obra de arte ndo se esgota, mas aponta para
um continuum livre de possibilidades, pai-
rando sobre o tempo, realimentando-se dada
a potencialidade contida no signo da arte.
Isso ruma para um sinequismo criativo, isto
€, uma continuidade de reinterpretacdes que
se espraiam de geragdo a geracao.

O interpretante final proposicional tem sua
natureza prioritariamente voltada a aconte-
cimentos, fatos, evidéncias, conflitos, esfor-
cos, acOes-reacdes e resisténcia. Portanto,
tem como finalidade o caréter ético-pratico
(Santaella, ibid.: 85), isto €, o de possibi-
litar a observacdo da conduta que, sobre-
tudo, lida com as atitudes e as escolhas di-
ante dos eventos nos quais os personagens
em um filme, por exemplo, estdo envolvi-
dos. Neste aspecto, Aristoteles (2005: 36)
€ esclarecedor: “Os caracteres (ou signos)
permitem qualificar o homem, mas € de sua
acdo que depende sua infelicidade ou felici-
dade. A acdo, pois, ndo se destina a imitar os
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caracteres, mas, pelos atos, os caracteres ja
sdo representados”. Assim, € pelos atos dos
personagens que divisamos quem realmente
sdo. De fato, é a partir da experiéncia de ob-
servarmos os conflitos e os acontecimentos
em torno dos personagens, bem como suas
escolhas e atitudes diante dos fatos, que se
pode inferir a qualidade desses personagens.

Entdo, a identificagcdo com determinados
personagens passa pelo crivo de uma apro-
vacdo moral, pois a conduta de tais persona-
gens € semelhante ou mesmo compreensivel
aos olhos do espectador. H4 ai também uma
questdo de admirabilidade envolvida, pois a
aprovagdo ou simpatia para com o persona-
gem passa pela afinidade estética. Isto signi-
fica que, dadas as circunsténcias, se o espec-
tador estivesse naquela mesma situacio, era
capaz dele mesmo tomar as mesmas atitudes.
Peirce esclarece:

(...) um fim ultimo da ac¢do delibe-
radamente adotada — isto é, razoa-
velmente adotada — deve ser um es-
tado de coisas que razoavelmente
se recomenda a si mesmo em si
mesmo, a parte de qualquer consi-
deragdo ulterior. Deve ser um ideal
admirével, tendo o dnico tipo de
bem que um tal ideal pode ter, ou
seja, o bem estético. Deste ponto
de vista, aquilo que ¢ moralmente
bom surge como uma espécie par-
ticular daquilo que € esteticamente
bom (Peirce, 2000: 201 e 202).

Assim, a identificacdo com o personagem
torna-se uma acdo deliberadamente ado-
tada, pois as atitudes do personagem sao
as que razoavelmente se recomendaria a si
mesmo se, por acaso, estivesse em uma si-

tuacdo semelhante. Entretanto, tal interpre-
tante final, chamado de dicente, ou proposi-
¢ao, lida com tipos gerais de situagdes, acon-
tecimentos e eventos nos quais os persona-
gens estdo envolvidos em crises que deman-
dam tomadas de decisdes cruciais a sobrevi-
véncia de um ou de vdrios personagens. De
fato, tal principio ético-prético torna-se pro-
eminente quando observamos a conduta dos
personagens diante das crises.

Assim, algo desequilibra, rompe o hori-
zonte do protagonista e de stbito lhe faz pro-
curar alternativas ou hipéteses consistentes
para se restabelecer tal equilibrio, que sé é
retomado a medida que esse personagem co-
meca a trilhar a sua jornada, pelo desconhe-
cido, pelo risco e, principalmente, sem bases
seguras para suas escolhas, porém € uma jor-
nada que lhe fornece novas possibilidades e
perspectivas, o que, ao fim e ao cabo, sig-
nifica novos conhecimentos, atributos, valo-
res e, principalmente, aprendizagem. Por-
tanto, ao final, o que se observa ¢ uma mu-
danca na vida desse personagem, ou de cara-
ter positivo, ou negativo, ou ainda ambiguo.
Entretanto, sdo os embates, duvidas, hesita-
coes, conflitos, reacdes e escolhas diante de
momentos criticos, e, principalmente, a ma-
neira como tais momentos sdo transpostos
pelo personagem — o cardter ético-pratico —
que o tornam admiravel ao ponto de o espec-
tador estabelecer uma conex@o com o perso-
nagem, pelo mecanismo de identificagdo.

Ja o interpretante final argumental que
norteia seu curso no tempo por meio de
um conjunto de interpretantes 16gicos con-
sistentes que sdo postos para serem avali-
ados, debatidos e validados ou refutados,
tem como fio condutor uma natureza critico-
pragmadtica (Santaella, ibid.: 85). De fato,
neste nivel de intencionalidade reside a pos-
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sibilidade de mudancga ou de fixacdo de no-
vos hébitos e crengas, isto €, o filme trans-
cenderia as telas e afetaria a conduta do es-
pectador, mudaria suas concepgdes € pensa-
mentos. Podendo inclusive influenciar no-
VoS cineastas, contextos sociais e/ou a vida
das pessoas em uma sociedade. Um exem-
plo desse processo ocorreu quando os fil-
mes do neo-realismo italiano, da Nouvelle
Vague francesa e dos novos cinemas surgi-
ram e espalharam-se pelos continentes, des-
pertando novos habitos de produgdo e arti-
culacdo de discurso. O que consistiria em
dizer “(...) que o unico efeito mental que as-
sim pode ser produzido e que ndo € signo,
tendo, no entanto, uma aplicacdo geral, €
uma mudanca de habito uma modificagdo
das tendéncias para a acdo de uma pessoa
(...)” (Peirce, ibid.: 150).

Para Aristoteles o acaso, como recurso
dramatico, era indice de falta de talento do
poeta (2005, ibid.: 45) e maior admiragao so-
brevinha aquele que sabia visualizar a trama
nos seus pormenores (ibid.: 63) e ainda de-
senvolver o desenlace com maestria, pois era
mister possuir os dois méritos (ibid.: 67).
Assim, € por meio dessa logicidade interna
pontuada e desenvolvida pelo envolvimento
emotivo-energético-l6gico que a purgacdo
das emocgoes (catarse) € alcancada. Portanto,
¢ o conjunto consistente e 16gico dos inter-
relacionamentos da narrativa que confluem
para tal processo. Sobretudo, é a maneira
como a histéria é exposta no filme que per-
mite que a mente chegue ao conceito ou ar-
gumento como se fosse algo divisado, desco-
berto e concluido por esta. Ha ai um evidente
processo de aprendizagem e acimulo de co-
nhecimento, porém tal processo ocorre por
meio de uma experiéncia proeminente esté-
tica, isto €, pelo viés do admiravel, pois, a

www.bocc.ubi.pt

organizacdo de todos os elementos que com-
poem a histéria € de uma beleza notéria (Vi-
eira, 2008: 96).

Assim, 0s acontecimentos e fatos que se
sucedem no filme afetam a mente do especta-
dor, ao ponto de este vir a ser obrigado a con-
jecturar ideias (Peirce, ibid.: 153), que suge-
rem novas associagdes e suscitam o exercicio
da imaginacao (Peirce, ibid.: 152). Portanto,
o fato de a mente acompanhar o percurso de
um ou mais personagens fornece certas ex-
periéncias que agem sobre a mente. Assim,
a “(...) cada nova instancia que se liga a uma
experiéncia suportando uma induc¢do conduz
a reforcar a associacdo de ideias — esse ha-
bito interno —, sendo nessa associacdo que
consiste a tendéncia em crer na conclusdao
indutiva” (Peirce, ibid.: 151). Portanto, ao
acompanhar a narrativa filmica, a mente é
afetada pelas experiéncias mostradas e arti-
culadas no filme, a medida que estas trans-
correm, certas conjecturas surgem, se tais
associacdes de ideais suportarem a verifica-
¢do e aprovacdo — indugdo — tais ideias se
espraiam a mente ao ponto de se tornarem
uma tendéncia interna, vindo a ser um novo
hébito.

Todavia, nesse caso limite (Peirce, ibid.:
156 e 157) , em que o espectador € realmente
afetado pela obra, isto é, ja ndo € tdo somente
um simples entretenimento ou passatempo,
mas uma experiéncia que lhe fornece uma
reeducagdo de sua sensibilidade, uma refor-
mulacdo de sua conduta e uma reestrutura-
cdo de seus pensamentos € conceitos a res-
peito do mundo ao seu redor. Nao pode ser
encarado como uma doutrinacdo da mente a
um determinado tipo de ideia, como gover-
nos totalitdrios ou certas ambicdes imperia-
listas tendem a fazer, mas oferecer a mente
do espectador experiéncias lidicas, capazes
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de despertar, por meio do uso do racioci-
nio ora proeminente abdutivo, ora indutivo,
ora dedutivo, novas reflexdes, lancando no-
vas luzes sobre a humanidade e o universo
(ver Peirce, 1998: 69).

De fato, o exercicio ludico de desprendi-
mento da realidade, em dire¢do a mundos
diversos, acontece seja lendo um livro, ou-
vindo uma musica, assistindo a uma peca de
teatro, por exemplo, e é algo fundamental a
atividade mental, pois, aparece com o brilho
que lhe € necessdrio no exercicio de formu-
lacdo de hipéteses. Alids, como Vieira escla-
rece (2007: 26), ha em toda hipdtese cienti-
fica graus de ficcdo, assim o que torna uma
hipdtese mais apta a ser adotada € seu grau
de coeréncia com a realidade.

Peirce observa ainda que: “Nossa facul-
dade de adivinhacdo (de formulacdo de hi-
poteses) corresponde aos poderes voadores
e musicais dos pdssaros, isto é, ela € para
nés 0 que estes sdo para eles: o mais ati-
rado de nossos poderes meramente instin-
tivos” (Peirce apud Santaella, 2004: 105).
Portanto, esse processo instintivo de formu-
lagdo de hipéteses é semelhante ao da ex-
periéncia lddica objetivada pela frui¢do esté-
tica de uma obra de arte. Assim, ao explorar
mundos possiveis (ver Vieira, 2008: 78), tal
processo permite que ideias se juntem e que
gerem novas perspectivas, novos olhares, no-
vos rearranjos, vazando para a conduta de
uma pessoa, mudando-lhe a sensibilidade e
0s pensamentos.

Nesse sentido, a razao de uma obra atrair
mais do que outra encontra-se na capacidade
de tal obra despertar ampla e extensa admi-
rabilidade, a atrair uma quantidade maior de
mentes, como se pode observar em Aristote-
les (2005: 43), a obra de arte é um tipo geral
como a filosofia, portanto, deve ser prenhe

de qualidades que objetivem uma continua
e inesgotavel fonte de reflexdes e interpre-
tacdes, isto €, deve conter nela mesma um
continuum de interpretantes, uma finalidade
que transborda e escoa por uma série de in-
térpretes. Assim, em seu nivel geral, certos
filmes tém a capacidade de influenciar ou-
tros filmes, outras artes e sociedades, e, so-
bretudo, a ciéncia e o conhecimento com um
todo. Exatamente pela capacidade de desper-
tar na sociedade novas ideias, novos questi-
onamentos, novos discursos, imaginar mun-
dos e tecer novas relagdes outrora ndo ante-
vistas.

O filme, portanto, torna-se uma referén-
cia cultural que o define como um divisor
de dguas no campo das artes e, quem sabe,
no campo da prépria ciéncia. De fato, seu
legado escoa por outros produtos culturais
em um continuum de reflexdes, pois esse le-
gado ndo € outra coisa sendo o proprio pen-
samento e o sentimento do cineasta e de sua
equipe, ao longo de todo o processo de pro-
ducdo do signo filmico que encontra na con-
tinuidade das reinterpretacdes sua imortali-
dade (ver Peirce, 2000: 309).

Portanto, tal sabedoria, que fala a sen-
sibilidade, ndo € outra sendo as ideias dos
autores envolvidos na criagdo e desenvolvi-
mento filmico. Assim, um filme é um dia-
logo aberto entre o cineasta e o espectador.
A completude do signo cinematografico s6
se torna real quando encontra uma mente ou
mais, que faz com que o processo de semi-
ose, de acdo do signo se realize. Dai que,

Todo homem tem uma identidade
que transcende em muito 0 mero
animal — uma esséncia, um signifi-
cado, por mais sutil que possa ser.
Ele ndo pode conhecer sua pro-
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pria significacio essencial; de seu
olho € o olhar. Mas o fato de que
ele verdadeiramente tem esta iden-
tidade projetada — tal como uma
palavra — € a verdadeira e exata ex-
pressdo do fato da simpatia, sen-
timento de camaradagem — junto
com todos os interesses nao egois-
tas — e tudo aquilo que nos faz sen-
tir que ele tem um valor absoluto.
(...) seu proprio pensamento em
outra mente — nao digo imediata-
mente consciente — esta feliz nele,
sente que em algum grau ele estd
ali (Peirce, 2000: 309 e 310, grifo
Nnosso).

Assim, o cineasta e sua equipe ndo fa-
zem outra coisa a ndo ser conduzir-nos aos
seus pensamentos e reflexdes, ideias e ques-
tionamentos, conceitos e argumentos, porém
tais abstracOes aparecem na forma de dis-
curso filmico. A cada cor, textura, figurino,
encenagdo, luz, plano, justaposi¢do de ima-
gens etc., encontradas na obra, estdo os mo-
mentos de davidas, de decisoes, de anseios,
de embates, de estratégias e de intencdes,
ainda que as interpretacdes sejam abertas,
muitas vezes distantes do que estes autores
haviam almejado; portanto, o filme €, sobre-
tudo, uma identidade projetada a mente do
espectador, de fato, do seu olho € o olhar.

Portanto, o cinema, em seu envolvimento
com o intérprete, vai produzir interpretantes
finais que agem em trés instancias: o con-
jectural, o proposicional e o argumental. O
conjectural ou rematico lida com a incom-
pletude dos fragmentos signicos e a suges-
tdo que se objetiva a mente em completé-los.
E, exatamente, nesse conjecturar que o signo
da arte vai fazer sua morada. Assim, € nesse
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ponto que entra em jogo a frui¢ao estética ci-
nematografica.

Ja a proposicao € aquele tipo de argumento
que esta conectado a eventos, mas sua fun-
¢do € apenas a de demonstra-los, coloca-los
a superficie para que a mente se detenha ne-
les. Ndo afirma o verdadeiro ou falso sobre
o que € destacado, apenas constata, portanto,
€ um particular que chama a atencdo. As-
sim, o filme mostra e acompanha uma his-
téria, por mais desenvolvido e bem articu-
lado o didlogo que se insira durante o filme,
para dar-lhe carater retdrico, seu fundamento
ainda gravita em oferecer a mente uma sé-
rie de premissas, eventos. Assim, cada pre-
missa/evento, que se acompanha durante o
filme,torna-se um fato que logo, ao se obser-
varem as relacdes que a montagem/simbolo
ordena, a mente tenta compreender por meio
do pensamento diagramético — formulando
hipbteses e proposicdes provdveis — para
onde a histdria estd a se encaminhar, o que
ha além daquilo que aparece, quais as cone-
x0es existentes entre esses fatos etc.

A argumentacdo, ideia geral, conceito,
que gerou e organiza todo o filme, essa ge-
neralidade, portanto, simbolo, tem que ser
compreendida da seguinte maneira: “(...) de-
veria significar uma coisa que corre junto
com, tal como (émbolo) é uma coisa que
corre dentro de algo” (Peirce, 2000: 72).
Como uma lei, € algo de natureza abstrata
que ordena os fatos, dando-lhes um sentido,
¢ experimentdvel por sua presenca na orga-
nizacdo dos fatos. Assim, a mente identi-
fica e reconhece que ha uma l6gica operando
por trds da narrativa, corre junto, por dentro,
aberta a efetivar inferéncias, abstracdes, ve-
rificacdes, refutacdes, adocdes e, principal-
mente, aprendizagens. Tal qual uma investi-
gacdo cientifica, a mente tenta compreender
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0 que hd por trds dos fatos, assim “(...) o
modo como o intérprete conduz o inquérito
dependerd bastante da natureza do interesse
que ele nele tem” (Peirce, 1998: 159).

De fato, a conclusdo ou desenlace toma
a propor¢do a qual a catarse aponta, pois
¢ como se o intérprete pudesse descobrir a
“verdade” por trds dos fatos e eventos que
parecem ser aleatdrios, cegos, brutos e des-
providos de sentido, em um primeiro mo-
mento no filme, para serem total ou parcial-
mente coerentes e coesos ao final. Tal desco-
berta € tdo impactante exatamente porque re-
quer um esfor¢co mental — interpretante ener-
gético —, um envolvimento emocional — in-
terpretante emocional —, e, ao final, uma re-
flexdo — interpretante 16gico — que permite
equacionar os elementos envolvidos e inter-
relacionados ao longo do filme. Entretanto,
a maneira como o espectador chega a esse
desfecho, isto €, quando descobre, soluci-
ona, apreende ndo pode ser nem muito cedo
e nem muito tarde (ver Santaella, ibid.: 86),
portanto, deve acontecer de maneira dina-
mica, porém na temporalidade dos eventos
que se sucedem no filme.

2 Sobre tempo, flutuacoes e
complexidades

Nesse sentido, a evolugdo contida nessa dia-
logia entre a triade interna ao interpretante
dindmico — emocional, energético e 16gico
— e a triade interpretante final — conjectu-
ral, proposicional e argumental —, isto €, en-
tre o lugar semidtico do intérprete e a inten-
cionalidade depositada no signo filmico de-
manda, sobretudo, um fempo pelo qual e no
qual os signos interpretantes ou ideias pos-
sam associarem-se e influenciarem-se mu-

tuamente ad infinitum. Sobre esse aspecto,
Peirce esclarece: “Trés elementos compdem
uma ideia. O primeiro € a sua qualidade in-
trinseca de sentimento. O segundo € a ener-
gia com a qual ela afeta outras ideias, uma
energia que € infinita no aqui e agora da sen-
sacdo e finita no passado recente. O terceiro
elemento é a tendéncia de uma ideia trazer
outras ideias consigo” (Peirce, 1998: 258).
Elemento fundamental a esse processo,
entdo, € a qualidade de sentimento sugerido,
a energia ou a forca de projecdo sobre ou-
tro signo e a tendéncia de o signo trazer
outros signos consigo, isto €, a tendéncia a
interrelacionarem-se em uma reagao em ca-
deia e em rede. Assim, em termos sistémi-
cos, tal tendéncia de cada signo trazer intrin-
secamente outros signos corresponde em ob-
servar a composi¢do (nimero de elementos
relacionados), a conectividade (os elos en-
tre os elementos), a estrutura (a forma como
os elementos estdo relacionados), a funcio-
nalidade (a fun¢do de cada elemento relacio-
nado), a integralidade (a consisténcia da re-
lagdo entre estes) e a organizacdo (drea de
informacao) dentro de um fluxo de tempo.
Peirce aponta que: “O tempo, enquanto
forma universal da mudanga, ndo pode exis-
tir a ndo ser que haja algo que se modifique,
sendo necessdrio que haja qualidades mo-
dificdveis continuamente para que haja uma
mudanca continua no tempo” (Peirce, ibid.:
256). Ora, em seu fluxo, o cinema é uma
sucessao de eventos em associacdo, comple-
mentaridade, antagonismos e flutuacdes, isto
€, em intersemioses. De fato, a temporali-
dade encontrada no cinema s6 é observada
pela continuidade de transformagdes, modi-
ficacdes e interagdes que sao capturados, dis-
postos e compostos nos planos e nas justapo-
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sicdes destes. Isso evidencia que tempo sig-
nifica fluxo e que:

(...) € necessdrio sustentar que a
consciéncia ocupa intrinsecamente
tempo; e aquilo que estd presente
a mente em qualquer instante ordi-
ndrio € aquilo que esta presente du-
rante 0 momento em que esse ins-
tante ocorre. Portanto, o presente
€ metade passado e metade futuro
(Peirce, 1998: 254-255).

Assim, um dos fatos mais marcantes a lei
da mente é que seu fluxo transcorre do pas-
sado para o futuro. Ora o papel do cinema
¢ oferecer a mente graus de compatibilidade,
reciprocidade e afinidade entre esse fluxo da
mente e o filme, o que equivaleria dizer que o
filme conquistaria a sensibilidade, a atengdo
e o interesse continuo da mente por meio das
interacdes, complementagdes e associagdes
em curso projetando: (a) um comeco que
num primeiro momento se faz presente, (b)
que mais adiante se torna passado, (c) mas
projetando-o para um futuro ou finalidade.
Ou como Peirce bem observa: “O futuro é
sugerido, ou antes, € influenciado, pelas su-
gestdes do passado” (Peirce, ibid.: 259).

E essa direcdo definida (Peirce, ibid.: 255)
passado-presente-futuro que faz com que a
mente alinhe-se ao fluxo do filme. E certo
que alguns filmes transcorrem do futuro para
o passado, entretanto a mente em si tra-
fega por esta ordem temporal: sob a suges-
tao do passado e projetando um futuro em
um presente que entremeia esses dois esta-
dos anteriores. Assim, para a mente, essas
inter-relagdes entre passado, presente, futuro
acontecem no instante em que o filme inicia,
se desenvolve e termina, independentemente
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do tempo da histdria narrada pelo filme em
si, sendo o dltimo momento o mais decisivo,
o estdgio de recognicdo, pois nele a drea de
informacao ou organizacdo intelectiva chega
ao seu apice de complexidade pelo qual to-
dos os elementos ganham uma conclusao ou
fechamento mediado pela mente.

Entretanto, antes de observarmos como
uma ideia influencia e gera outras, isto &,
como as ideias fluem pela mente, é neces-
sdrio entendermos os trés aspectos que com-
pdem uma ideia. Em seu carater primeiro,
ha a qualidade de sentimento. Peirce ex-
plica que o sentimento que fundamenta uma
ideia ndo pode ser abarcado ou contido, pois
€ vago e aberto as variacdes continuas de in-
tensidade e dimensoes (ver Peirce, ibid.: 258
e 256). Todavia, uma ideia revivida pode
tanger um sentimento similar aos outros mo-
mentos em que aquela ideia surgiu a mente:
a essa qualidade de sentimento que se repete,
e a qual muitas vezes nos referimos com ter-
mos como pavor, felicidade, saudade, ale-
gria, por exemplo, Peirce d4 o nome de sim-
bolo de similaridade (ver Peirce, ibid.: 203-
204).

Assim, a qualidade de sentimento ndo
pode ser quantificada, uma vez que varia
muito de acordo com cada mente em particu-
lar. Entretanto, tais qualidades de sentimento
podem ser sugeridas, provocadas e percebi-
das pela similaridade de situacdes as quais
tais sentimentos estdo associados. De fato,
quando se intenciona projetar a mente do es-
pectador uma qualidade de sentimento espe-
cifico, a melhor maneira de sugeri-lo € tra-
balhar situacées nas quais aquele sentimento
brota a superficie da mente com a naturali-
dade que lhe é comum na vida das pessoas,
isto é, o que se ativa € a memoria dessas
pessoas referente a situacdes semelhantes e
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aos sentimentos similares vinculados a es-
sas experiéncias. Assim, a precisdo da in-
tensidade com que aquele sentimento toma
a mente ndo pode ser medida, pois depende
da sensibilidade de cada mente, porém, ainda
assim, tal sentimento pode ser sugestionado
e percebido pelo intérprete em graus diver-
sos. Alids, é nesse ambito que o interpretante
emocional faz morada.

O segundo aspecto observado por Peirce
¢ a capacidade da ideia em influenciar ou-
tras ideias, isto é, a forca desta ideia em se
propagar e difundir. Assim, quando “(...)
uma ideia se difunde, o seu poder em po-
der afetar outras fica rapidamente reduzido;
contudo, a sua qualidade intrinseca perma-
nece relativamente inalterada” (Peirce, ibid.:
258). De fato, a qualidade de sentimento a
ela associado torna-se vago, continuo e sem
limites, pois as ideias seguintes sdao nortea-
das por essa qualidade, por esse sentimento
em comum. Por outro lado, ao se difundir, a
ideia vai-se perdendo em outras e a maneira
de se observar o grau de influencia é per-
ceber a sua generalizacdo, isto é, seu fluxo
no tempo: modifica¢des, interacdes e trans-
formacdes em outras ideias. Por isso Peirce
observa que o futuro € sugerido e influenci-
ado pelo passado, pois, dado o grau com que
uma ideia é experimentada, a energia desta
em impulsionar outras é propagada ad infi-
nitum. E neste ambito, portanto, que a acio
mental torna-se preponderante, que o inter-
pretante energético predomina.

Ja o interpretante 16gico faz morada sob
a égide do terceiro aspecto observado por
Peirce vinculado a lei da mente: a tendén-
cia de uma ideia em se interrelacionar com
outras. As ideias sé se propagam na medida
em que estabelecem e mantém uma multipli-
cidade de interagdes, complementagdes e in-

terrelacdes capazes de produzir, desenvolver,
transformar e modificar outras ideias. Nao é
algo linear apenas, €, sobretudo, sistémico.

Um sistema ativo € caracterizado por seu
processo temporal e sua capacidade de cres-
cimento e desenvolvimento. A complexi-
dade de tal movimento temporal se da pela
diversidade de conexdes que sdo realizadas
em prol da sobrevivéncia do sistema. Por-
tanto, seu processo € similar ao encontrado
em um policircuito recursivo-retroativo (Mo-
rin, 2008: 231), pois uma ideia — generativa,
isto é, que tem a tendéncia a gerar outras —
tem como cardter, por um lado, uma circula-
ridade — recursividade —, e por outro, a capa-
cidade de expansdo — retroac¢io — renovando-
se por outras ideias.

A constatacdo de que o terceiro aspecto
vinculado a tendéncia da ideia/signo em se
inter-relacionar com outros signos de forma
a se expandir de maneira sist€mica estd exa-
tamente na explicacdo que Peirce da sobre o
raciocinio necessario ou diagramético:

Todo raciocinio necessério €, sem
excecdo, diagramdtico. Isto é,
construimos um icone do nosso es-
tado de coisas hipotéticos e em
seguida comecamos a observa-lo.
Esta observagdo leva-nos a suspei-
tar que algo — que podemos ou
nao ser capazes de formular com
precisdao — € verdadeiro, e de se-
guida comegamos a investigar se
esse algo € verdadeiro ou ndo. Para
atingir esse objetivo é necessdrio
formar um plano de investigacao,
sendo essa a parte mais dificil de
toda a operag@o. Nao temos apenas
de selecionar certas caracteristicas
do diagrama as quais nao € perti-
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nente prestar atencao; € também de
grande importancia retomar cons-
tantemente a certas caracteristicas
(recursividade). Caso contrario, e
embora as nossas conclusdes pos-
sam ser corretas, elas nao serdo as
conclusdes especificas que temos
em vista. Mas o ponto supremo da
arte consiste na introducdo de abs-
tracoes adequadas. Entendo por
1sso a transformagdo dos nossos di-
agramas que faz com que os ca-
racteres de um diagrama possam
aparecer num outro transfigurados
em coisas (retroa¢do). Um exem-
plo familiar é quando, em Anaé-
lise, tratamos as operagdes como
sendo elas proprias os sujeitos so-
bre os quais operamos (Peirce,
ibid.: 216).

Para Peirce, hd uma reciprocidade entre lei
da natureza e lei da mente, isto €, os fendme-
nos naturais estdo em conformidade as leis
que os regem, tal qual nossas acdes estdo em
conformidade as nossas crencas. A diferenca
€ que as leis da natureza sdo hébitos cristali-
zados desenvolvidos ao longo de milhdes e
milhdes de anos, ja as crencas — teorias e fi-
losofias — que regem a conduta humana sao
maledveis, flexiveis e suscetiveis as mudan-
cas (ver Santaella, 2004: 107). Ora, se a
natureza € sist€mica, a lei da mente s6 pode
ter um carater similar também sist€émico. De
fato, a lei da mente se propaga por meio
de um policircuito recursivo-retroativo pelo
qual uma série de diagramas sao construidos,
observados, revistos, expandidos e trans-
formados por meio de circulo-evolugdes —
temporalidades e multi-processos — pelos
quais as ideias se propagam. Alids, circulo-
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evolucdes pontuados pela légica encontrada
nos pensamentos: abdutivo/emergéncias, de-
dutivo/interagdes e indutivo/regulacdes (ver
Peirce, ibid.: 260-261).

De fato, a lei da mente guarda semelhan-
cas com as leis que regem o desenvolvimento
l6gico encontrado na abducdo, deducdo e in-
ducdo (Peirce, ibid.: 260). Assim, tal ten-
déncia a trazer outras ideias consigo ocorre
de maneira sistémica, pois um sistema ativo
— como observado no fluxo do pensamento
— € aberto as emergéncias ou as flutuacdes,
ao mesmo tempo em que se fecha em regu-
lacdes e autocontrole. Portanto, de um lado
a narrativa filmica abre a mente as conjectu-
ras e, de outro, recobra a mente o argumento
que a molda, isto é, que a regula. Entreme-
ando esse processo estdo as proposi¢des que
se apresentam como fatos e acontecimentos
draméticos que permitem que a mente 0s ob-
serve e visualize suas inter-relacdes. Isto
equivale dizer que a narrativa filmica é que
projeta, sugere e aciona na mente essa dina-
micidade encontrada nas circulo-evolugdes
l6gicas: abdugdo, deducao e inducao.

Diante dessas circulo-evolugdes, a abdu-
¢do surge como um terreno fértil para as
emergéncias, flutuacdes, variacdes e oscila-
coes interpretativas. Ocorre em momentos
em que a narrativa promove e sugere aber-
turas — nos, links, elos e nexos — nas quais
o espectador passa muito tempo sondando,
buscando, tracando e tentando compreender
os diferentes personagens, as situacdes em
curso e os caminhos dispostos. Geralmente,
acontece no comeco do filme em que a narra-
tiva expde sobre o que, quem, quando, como
e por que passos draméticos tudo se encami-
nha; entretanto isso ndo é uma regra. De fato,
a todo momento, em que a narrativa pro-
pde um rompimento, um desequilibrio e/ou
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uma crise — chamado de ponto-de-virada pe-
los tedricos de roteiro — o processo abdutivo
emerge como um campo fecundo as especu-
lagdes e as exploracdes hipotéticas.

Assim, nesse estdgio abdutivo a abertura
do sistema € considerdvel e suas fronteiras
ndo sdo fixas (Vieira, 2008: 61), porém, ao
longo desse processo, hd uma necessidade
de estocagem maior, isto €, acimulo de me-
moria, e isso implica dispersdao de tempo, de
dados e de atencdo. E exatamente por isso
que esse tipo de processo, cercado de insta-
bilidade e desequilibrio, além de ser crucial
para a retomada do intérprete aos eixos nar-
rativos pelo viés da surpresa, curiosidade e
interesse renovado, merece ser bem dosado,
pois, se mantido por muito tempo, pode acar-
retar processos entrépicos devido aos quais a
mente ndo conseguird organizar a drea de in-
formacdo exposta.

Alids, a cada especulacdo promovida pelas
crises e desequilibrios, outro processo entra
em curso: o dedutivo. Assim, por meio da
deducdo a mente observa e vislumbra as re-
composigoes entre as relagdes dos fatos, as
conexoes dos novos elementos dispostos, a
forma/estrutura dessas novas relacoes alca-
das, as redefinicdes nas fungoes desses ele-
mentos inseridos em fatos e eventos mostra-
dos, a reintegracdo destes em um todo, con-
ferindo uma organizacdo 16gica pela qual a
mente projeta a drea de informacgdo na qual a
narrativa flui.

Na verdade, cena apds cena, a narrativa
fornece uma rede de informacgdo — figurino,
objetos de cena, luzes, cores, texturas, cend-
rios, locagoes, interacdes entre atores, inte-
racdes entre 0s atores € 0s espagos, Angu-
los de visdo, pontos de vista, justaposi¢oes
de imagens, paisagens sonora, trilhas sono-
ras — que acabam promovendo a formacao

e a transformacdo — recursividade e retro-
atividade — destes diagramas ou deducdes,
porque, para Peirce, o pensamento necessa-
rio ou diagramatico € sindnimo de racioci-
nio dedutivo. A deducdo, por seu turno, re-
quer algo de natureza de um diagrama (Epii,
1998: 442), pois a necessidade de se aten-
tar e antever as relacdes 16gicas entre os ele-
mentos inter-relacionados exige uma capaci-
dade que permita que se vislumbrem os elos e
0s arranjos compostos, examinando seus re-
sultados e prevendo seu alcance e progresso.
Portanto, a dedugdo consiste na observagcdo
da geometria proposta pela ideia em curso —
ou narrativa — e a rede de relagdes que esta
sugere, aciona e tende, experimentando-as,
dimensionando-as, demonstrando-as por to-
dos os angulos e de maneira plenamente ilu-
minada (ver Santaella, 2004: 152).

De fato, na deducdo, a mente acompa-
nha atentamente os fatos como se fossem
“pistas” deixadas pela narrativa e tais pis-
tas permitem um certo grau de linearidade,
pois a cada pista “encontrada” é possivel en-
tender o que estd acontecendo na histéria e
com os personagens envolvidos. Assim, ha
certa recompensa a cada dedugdo correta re-
alizada pela mente, o que implica revela-
coes gradativas até o grande final que, de
certa maneira, dependendo da forma como €
disposto, torna-se catdrtico, pois, se inespe-
rado, mas possivel, traz 2 mente a questdo da
admirabilidade vinculada ao desfecho. Isso
equivale em dizer que, apesar de ser perfei-
tamente 16gico, ndo foi antevisto pela mente
do espectador. Dessa forma, apesar de ter
seguido atentamente todas as pistas, e refeito
e redimensionado os diagramas ao longo de
todo o filme, ainda assim a narrativa trouxe-
lhe uma conclusao, cuja logicidade é de uma
beleza notdria, porém nao antevista.
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Entretanto, o campo da catarse, preponde-
rantemente estético, é também logicamente
indutivo. A deducdo ocupa-se em Vis-
lumbrar e observar a geometria das inter-
relagdes sist€micas das hipdteses especula-
tivas sugeridas pela abdug¢do, porém o teste,
a verificacdo e a refutacdo tanto daquilo que
¢ dimensionado pela deducdo quanto explo-
rado pela abducao, ocorre pelo viés da indu-
¢d0. A narrativa opera de maneira enfatica
pela proposi¢do. Como visto anteriormente,
a proposi¢do ndo afirma nem nega os fatos,
apenas os apresenta. Ao apresentar os fatos
e 0s eventos — as tais “pistas” deixadas pela
narrativa — estes abrem a mente a formulacao
de hipodteses e ao vislumbre das conexdes 16-
gicas, porém € pelo pensamento indutivo que
tais acontecimentos adquirem significacdo a
mente.

De fato, as conexdes demandam sempre
o exercicio da recursividade e da retroativi-
dade, a cada hipétese e ilagcdo verificada ou
refutada ha um acréscimo de significacdo —
aprendizagem e conhecimento — envolvendo
todo o sistema, ou fluxo das ideias. A mu-
danca de significado gera um recomeco e
todo o sistema € afetado. Assim, nuances
e detalhes que passaram despercebidos num
primeiro contato com um personagem, por
exemplo, aparecem, em um segundo con-
tato, como que repletos de valor significa-
tivo que se mostram cruciais para se com-
preenderem os enigmas encadeados em ou-
tros momentos na narrativa. Ou ainda ob-
jetos e locagdes que pouca importancia tém,
num primeiro momento, retornam com va-
lores agregados, outrora nao vistos. Assim,
esse processo repete-se a cada novo conheci-
mento adquirido ao ser exposto e delineado
pela narrativa.

Entdo, a inducao torna-se o0 momento pelo

www.bocc.ubi.pt

qual a mente observa se ha necessidade de
reajustes, modificagdes ou refutagdes as hi-
poteses e reflexdes sugeridas e projetadas
pela abducdo e deducdo, segundo Peirce
(Epii, 1998: 442). Assim, € a propria nar-
rativa ao expor os fatos — proposi¢des — que
permite que a mente possa rever progressi-
vamente o conhecimento que os eventos ge-
ram a mente. De fato, o intérprete, a todo
instante, pde a prova o design narrativo pro-
posto pelo cineasta, verificando se hd con-
sisténcia a organizacdo dos fatos — drea de
informacao — naquilo que € apresentado, de-
lineado e concluido.

Alids, o climax ocorre, de fato, quando
todos os interpretantes emocional, energé-
tico e 16gico circulo-evoluem em comunhdo
aos raciocinios abdutivo, dedutivo e indutivo
por meio de multi-processos e se encontram
ao final do filme em um momento em que
se observa que todas as variagdes, constata-
coes e regularidades interpretativas chegam
ao seu dpice intelectivo, emocional e energé-
tico. Isto €, ndo existe linearidade entre esses
instantes, o valor ou a qualidade do sistema
— ou fluxo do pensamento — estd em oferecer
flutuacdes, regularidades, desordens, organi-
zagdo, antagonismos, ordens, diversidade e
unidade, portanto, complexidade. Assim, ao
gerar ideias a mente do intérprete, o filme faz
do fluxo do pensamento um turbilhdo que se
expande e reverbera por vdrias camadas in-
terpretativas. Portanto, ndo age apenas em
um ponto especifico — ou emocional, ou 16-
gico apenas, por exemplo — mas arrasta, rico-
cheteia, ecoa, oscila e irradia por vérias esfe-
ras da mente.
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