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Resumo

Este artigo visa discutir a importincia e a ur-
géncia da filosofia de Charles Sanders Peirce
(1839-1914) na compreensao da génese cri-
ativa do cinema. Trata-se de uma reflexao
sobre a ontologia e uma possivel epistemo-
logia cinematografica através da semidtica
peirceana. Tem-se, como metodologia, a
discussdo sobre a Fenomenologia da metro-
pole como pivd para o desenvolvimento de
uma linguagem e uma estética, especifica-
mente nesse caso, a do cinema, observando
o cardter hibrido dessa comunicagao, enfati-
zando a importincia do pragmatismo na rea-
lizagdo concretizacdo de um filme através de
um pensamento triddico, indo desde a ideali-
dade imagindria, testando possibilidades de
uma possivel externaliza¢do e, por fim, no
conseqliente desenvolvimento de uma filme.

*Mestrando em Comunica¢do e Semidtica PUC-
SP. E-mail: marcelo_m.s@terra.com.br
Esta comunicagao foi apresentada no 10° Encontro In-
ternacional sobre Pragmatismo, em 2007, na PUC-SP.

Esta triade tem como base conceitual nas Ca-
tegorias peirceanas de Primeiridade, Secun-
didade e Terceiridade, e encontra correspon-
déncia com a Poética de Aristételes permi-
tindo uma reflexdo entre Peirce e este grande
filésofo grego.

1 Génese Signica e Pragmatismo

Segundo Peirce, todo conhecimento advém
da percepcio. E através dessa mediacdo da
realidade que desenvolvemos a linguagem,
num processo de compreensao e aprendiza-
gem sobre o mundo entorno. Esse principio
peirceano nos ajuda a compreender o novo
regime perceptivo instaurado pelo cinema.
A realidade da metrépole do final do sé-
culo XIX, inaugura aquilo que Kienzl de-
nominou “alma cinematografica” (KIENZL
apud SINGER, p.116). Antes da metropole,
as formas de interacdo e de mediacdo ti-
nham um tempo e um ritmo muito mais con-
templativos em relagdo a este novo ambi-
ente. Caracterizavam-se pelos periodos sa-
zonais referentes a produgdo do campo. Ja
nas cidades grandes esse ritmo foi ditado pe-
las inddstrias e pela circulacdo da mercado-
ria. Como Georg Simmel destaca: “A visao
moderna da vida apdia-se no dinheiro, cuja
natureza € flutuante e que apresenta a identi-
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dade da esséncia na maior e mais cambidvel
variedade de equivalentes” (SIMMEL apud
GUNNING, p. 36). Essa variedade cambia-
vel de equivalentes e essa natureza flutuante
do dinheiro as quais Simmel aponta, acabam
impregnando e consolidando os fendmenos
da vida moderna. A mistura e a promiscui-
dade destes objetiva uma revolugdo nas for-
mas de mediacdo nas cidades grandes. Esse
novo momento histérico anuncia a impor-
tancia da atencdo perceptiva, pois nao era
mais possivel assimilar toda a realidade do
entorno no caminhar pela metrépole. Era
necessario focar e recortar, € reconstruir na
mente uma sintese desse mundo, de forma
répida, até mesmo para garantir a sobrevi-
véncia ja que o risco de ser literalmente atro-
pelado era enorme, seja pela multiddo ou por
bondes, carros ou trens.

Diante desse ambiente marcadamente vi-
sual, a mente teve que aprender a selecionar
os estimulos, recorta-los e montd-los, dando-
lhes unidade, em busca de interpretacdes ra-
pidas, em respostas corporificadas em acodes
no cotidiano da metrépole. Observando es-
ses aspectos da metropole fica claro enten-
der porque a linguagem nao estd na mente,
mas a mente é que estd na linguagem, como
Peirce observa (PEIRCE, p. 190). Assim,
devido as caracteristicas do cinematdgrafo,
da forma como se constitui sua operacionali-
dade e das caracteristicas ontoldgicas da re-
alidade metropolitana, € possivel entender a
ontologia do cinema, nas caracteristicas que
apresenta:

1. promiscuidade signica (aberta a mistura
de linguagens e artes);

2. fragmentacao;

3. movimentag¢ao e ordenac¢ao de fragmen-

tos signicos produzindo uma linguagem
hibrida.

O pragmatismo de Peirce pode nos auxi-
liar a refletir sobre o pensamento responsavel
pela constru¢do do signo cinematografico,
um signo eminentemente icOnico, quando
consideramos o processo de sua constru-
cdo. A idealidade estética almejada, o pen-
samento diagramadtico, que relaciona as lin-
guagens que o compdem, € o0 conceito, que
molda a confeccao do filme, pressupdem a
passagem do Mundo Interior do sentimento
e do pensamento para o Mundo Exterior da
acdo. Esses elementos, que levam a confec-
¢ao do signo cinematografico, correspondem
a um processo que o pensamento diagrama-
tico pode explicitar.

“O que € um filme, no inicio? Uma sus-
peita, uma histéria hipotética, uma sombra
de idéias, de sentimentos embacgados. E, no
entanto, [desde aquele] primeiro contato im-
palpdvel, ele ja parece ser ele mesmo, com-
pleto, vital, puro.” (FELLINI, p. 204 e 205)

O filme tem que sair do estado de pura
conjectura e possibilidade para se tornar algo
existente, para poder ser realizado e enfren-
tar todas as dificuldades inerentes ao movi-
mento das idéias que vai do Mundo Interior
para algo palpdavel no Mundo Exterior. Esse
movimento € tecido em trés estagios distin-
tos, correspondentes as Categorias peircea-
nas de Primeiridade, Secundidade, Terceiri-
dade.

Quando se propde uma obra cinematogra-
fica existe, sim, um “primeiro”, mas este ja é
uma resultante da mistura entre linguagens,
de uma evolugido do signo. A inspiragdo para
uma obra cinematogréfica pode ser infinita.
Mas, quando uma idéia € escolhida e delimi-
tada, esta € exposta de forma sintética. Dessa
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sintese vem o storyline ou uma sinopse, um
conto ou uma argumentacao, enfim, a lingua-
gem verbal se destaca. Muitas vezes, trata-se
aqui de articulagao de simbolos, de idéias ge-
rais. Mas essas idéias gerais devem ser suge-
ridas no filme, elas delimitam como a histo-
ria ird ser narrada. Assim, roteiro € o prin-
cipio na produ¢do de uma obra audiovisual,
mas ndo se confunde com a primeiridade no
pensamento cinematografico. O simbolo tem
como partes constituintes seus icones e indi-
ces. Essa parte-icone é responsdvel por suge-
rir a imagem do objeto ao qual o simbolo se
refere, evocando para si as qualidades desse
objeto, enquanto a parte-indice indica a qual
objeto o simbolo se reporta.

Esse roteiro, além de indicar o objeto ao
qual o simbdlico remete, sugere a visuali-
zagdo (primeiridade) das cenas. Através do
roteiro, imaginamos (parte-icone) a histéria
que se desencadeia através de pura acdo,
pois ndo existem no filme andlises profun-
das e argumentacdes como sdo encontradas
em obras literdrias. Apenas a descri¢ao das
cenas, tendo em vista a sua visualizacdo. O
visual é o fundamento signico, e o texto es-
crito ou verbal € a externalizacdo desse ob-
jeto imaginado ou, como Fellini destaca: “As
palavras fazem nascer outras imagens, des-
viam o fim que a imaginag¢do cinematogra-
fica persegue.” (FELLINI, p. 206)

Segundo o diretor Federico Fellini, roteiro
¢ “[...] o momento em que o filme se apro-
xima e se afasta. O roteiro funciona como
um detetive que investiga (hipéteses) o que
ele serd ou poderd ser. Tenta-se descobrir
como pode ser concretizado. Aparecem as
primeiras imagens confusas, contraditdrias,
zombeteiramente nitidas, estimuladas pelo
nada (primeiridade). Depois as imagens vao
embora: o roteiro deve descrevé-las (suge-
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rir), mas de qualquer forma, tem um ritmo
literdrio, e este ritmo € diferente, incompa-
ravel com o cinematogrdfico.” (FELLINI, p.
205)

Esse primeiro estdgio é composto por ima-
gens, sons, didlogos, cenas, detalhes, que sdao
pensados e repensados, assim sendo, sdo pu-
ras conjecturas visuais de histdrias possiveis,
um jogo lidico onde o pensamento abdutivo
exerce sua fun¢do de imaginar enredos e per-
sonagens, sendo esse pensamento légico di-
tado pela estética idealizada. O ato de escre-
ver o roteiro ja € um ato de externalizar essas
idéias, dar-lhes vida.

A secundidade estd na relagdo direta da
construcgdo e realizagdo desse mundo em que
a histéria se passa, € o estigio em que se
realiza a sintaxe das linguagens. Portanto,
a sintaxe é a secundidade, isto €, se consti-
tui na construcdo factivel do objeto filmico,
deste mundo em que a histdria acontece, em
que os personagens transitam e que se as-
semelha a realidade, mas ndo tem compro-
misso com o real, pois a liberdade criativa
impera, misturando elementos diversos (sig-
nos) para um fim: o filme.

“O cinema conta seus mundos, suas his-
térias, seus personagens, por meio de ima-
gens. Sua expressdo ¢ figurativa, como a
dos sonhos. [...] O filme tenta reprodu-
zir um mundo, um ambiente, de maneira vi-
tal. Tenta se deter nesta dimensdo, procu-
rando recriar a emog¢do, 0 encanto, a sur-
presa.” (FELLINI, p. 139 e 154)

Essa Sintaxe ja tem dentro de si o fun-
damento visual estético do filme (primeiri-
dade), assim, o objeto filmico € tecido a par-
tir dessa idealidade, desse fundamento ima-
gético cinematografico. A secundidade, na
verdade, consiste na concretizacio do filme,
no estagio onde o pensamento indutivo atua
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colocando a prova se as escolhas feitas con-
seguem compor as cenas idealizadas, conse-
guem expressar tudo aquilo que se almeja,
€ um estdgio marcado por elementos de al-
teridade, do mundo exterior, que precisam
ser superados para a realizacdo da obra. Ao
mesmo tempo, sintaxe se refere também as
mentes envolvidas no desenvolvimento da
obra, muitas vezes, cada uma possuindo for-
macdo distinta, de dreas diversas, mas em
conjunto na producdo. Suas modalidades
sdo: o roteiro; a dire¢do de arte (forma e
cor, cendrio, figurino, maquiagem, objetos
de cena, etc.); direcdo de fotografia (luz, len-
tes e equipamento de iluminacao); producao
de audio (som direto, efeitos sonoros e trilha
sonora); efeitos digitais (alteracdo na ima-
gem, criacdo em 3-D, etc.); atores; e, por
ultimo, mas ndo menos importante, o dire-
tor. Cada elo da rede sintdtica possui uma
triade, cada qual possuindo trés estagios dis-
tintos de primeiridade, secundidade e tercei-
ridade, pautados em uma harmonia estética
que faz com que cada elemento se complete
com o todo filmico.

Na constru¢do do filme, a terceiridade se
compde pelo interpretante potencial, pelas
inimeras possibilidades de interpretagao. O
filme de fic¢do ndo se preocupa com a ver-
dade, possui como elemento caracteristico
ser aberto a varias leituras e releituras, mas,
para que isso ocorra, ha nele esse cardter po-
tencial de poder gerar uma diversidade de
interpretacdes que pairam sobre a obra, que
transcende o tempo, nunca se desgastando,
ao contrdrio sempre se renovando, in futuro.
A articulagdo da sintaxe das linguagens que
compdem o signo cinematografico tem a fi-
nalidade de sugerir este ou aquele efeito: de
uma imagem associada a musica, a luz, ao
figurino, com a montagem etc. Esse estdgio

€ regido pelo pensamento dedutivo ao tragar
essas possibilidades de efeitos, de gerd-los
no publico. Esse pensamento é da ordem do
Mundo Interno e estd ligado ao pensamento
abdutivo, ao testar, ainda na mente, os possi-
veis enredos narrativos das personagens.

E, portanto, responsavel pelas decisdes na
construcdo da sintaxe ou objeto filmico. Esse
estagio trabalha muito com idéias gerais, e,
na escolha de como sugerir essas idéias sim-
boélicas, através dos varios elementos que
compdem a linguagem do cinema. Para ilus-
trar melhor, vale ressaltar um didlogo ex-
traido das Entrevistas feitas por Truffaut a
Hitchcock: “Minha principal satisfacdo €
que o filme agiu sobre o publico, e disso eu
fazia muita questdo. Em Psicose, o tema me
importa pouco, os personagens me importam
pouco, o que me importa é que a montagem
dos fragmentos de filme, a fotografia, a trilha
sonora e tudo o que é puramente técnico con-
seguiam arrancar berros do publico. Creio
que para nds € uma grande satisfacdo usar a
arte cinematografica para criar uma emocao
em massa [...] O que emocionou o publico
foi o filme puro. [...] o modo de construir a
histdria e de contd-la levou o publico a rea-
gir de um modo emocional.” (TRUFFAUT,
p. 287)

Essa idéia triddica extraida das Categorias
de Peirce para analisar a constru¢do do signo
cinematografico encontra respaldo na Poé-
tica de Aristoteles. Nesses textos, Aristo-
teles estd preocupado com a construgdo da
tragédia e da epopéia, cita diversas pecgas e
as analisa criticamente até chegar a postu-
lar os caminhos para a realizacdo de uma
boa tragédia. Esse caminho pode ser revisto
através das trés categorias apontadas acima:
“Quando o poeta organiza as fabulas e com-
pleta sua obra compondo a elocucdo das per-
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sonagens, deve, na medida do possivel, pro-
ceder como se ela decorresse diante de seus
olhos, pois, vendo as coisas plenamente ilu-
minadas, como se estivesse presente, encon-
trard o que convém, e ndo lhe escapard ne-
nhum pormenor contrério ao efeito que pre-
tende produzir”. (ARISTOTELES, p. 63)

Esse visualizar as cenas como se as visse
diante dos olhos corresponde a primeiridade,
ao pensamento abdutivo, tentando achar o
que convém, nao lhe escapando nenhum por-
menor da histdria, e ja antevendo possiveis
efeitos estéticos que pretende produzir. Ja
sobre a Sintaxe de linguagens, seus comen-
tarios estdo espalhados pelo texto em diver-
sos trechos como: “Quanto ao trabalho da
encenagao, a arte do cendgrafo tem mais im-
portancia que a do poeta. [...] A tragédia
consiste, pois, na imitacado de uma agio e &,
sobretudo, por meio da ac¢do que ela imita as
personagens que agem. [...] A acdo, pois,
ndo se destina a imitar caracteres, mas, pe-
los atos, os caracteres sdo representados. [...]
Sem acdo ndo haé tragédia [...] convém que a
imitagcdo seja una e total e que as partes es-
tejam de tal modo entrosadas que baste a su-
pressdo ou o deslocamento de uma sé, para
que o conjunto fique modificado ou confun-
dido [...]” (ARISTOTELES, p. 36, 37, 38 ¢
42)

Nestas passagens, € nitida a preocupagdo
de Aristételes com a sintaxe da eloqiién-
cia, do canto, da encenacao, isto €, da acdo
da tragédia, que sé pode ser produzida por
meio do ritmo, da linguagem e da harmonia,
empregados separadamente ou em conjunto.
(ARISTOTELES, p. 23) E da encenacio que
a constru¢do do signo da tragédia depende,
pois € através da encenagdo que as historias
adquirem vida. Todos os conceitos, idéias
gerais e sentimentos devem ser corporifica-
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dos na encenacdo, portanto, € através da acdao
que os caracteres desses signos sao represen-
tados, isto quer dizer que o objeto/encenagao
estd impregnado do cardter signico que o ori-
ginou.

A mais famosa das preocupacdes de Aris-
tételes estd no efeito produzido pela tragédia,
a potencialidade da encenacdo, em sua per-
feita execucdo: provocar emogao e prazer.
“A mais bela tragédia é aquela cuja compo-
sicdo deve ser, ndo simples, mas complexa,
aquela cujos fatos, por ela imitados, sdo ca-
pazes de excitar o temor e a compaixado (pois
€ essa a caracteristica deste género de imita-
¢do)” ( ARISTOTELES, p. 51)

Este terreno do interpretante potencial,
como ja apontado, € ditado pelo pensamento
dedutivo em organizar a encenagdo de forma
a produzir os efeitos desejados, efeitos esses
sempre abertos a muitas interpretagdes, pois
sdo pontuados pelas emocgdes e pelo envolvi-
mento provocado pelo prazer do publico em
relagc@o a acdo e ao enredo. Sobre essa orga-
nizagdo logica Aristételes fundamenta o con-
ceito de Verossimil: “Tanto na representacao
dos caracteres como no entrosamento dos fa-
tos, ¢ mister ater-se sempre a necessidade e
a verossimilhanca, de modo que a persona-
gem, em suas palavras e acgdes, esteja em
conformidade com o necessario e o verossi-
mil, e que 0 mesmo acontega na sucessao dos
acontecimentos” (ARISTOTELES, p. 58)

Sobre o verossimil Aristételes destaca:
“[...] deve-se preferir o impossivel crivel ao
possivel incrivel”. (ARISTOTELES, p. 93)
O verossimil sempre lida com gerais (tercei-
ridade), que se encontra na forma da ence-
nacdo (secundidade) na tragédia. A acdo,
portanto, sugere o geral. Esse ato de suge-
rir estd aberto a semelhancgas, ponto central
para a identificagcdo com o espectador, pois
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lida com sentimentos e emog¢des que sao co-
muns ao publico. Isso fica claro nesse tre-
cho: “Por tal motivo a poesia € mais filoso-
fica e de cardter mais elevado que a histdria,
porque a poesia permanece no universal e a
histéria estuda apenas o particular. O univer-
sal € o que tal categoria de homens diz e faz
em tais circunstancias, segundo o verossimil
ou o necessério.” (ARISTTOTELES, p. 43)

A questao do verossimil ou ndo no cinema
em comparacao com a tragédia nao € o foco
aqui a ser apontado, mas o que é impor-
tante € observar o pensamento dedutivo or-
ganizando a sintaxe da encenagdo com o in-
tuito de criar interpretantes potenciais, deter-
minando, assim, a forma de contar a tragé-
dia.

2 Conclusao

A génese signica do cinema tem como pen-
samento mediador o pragmatismo, € enten-
dendo esse caminho semidtico que se torna
possivel compreender o processo de cons-
trucdo do signo cinematografico. O pensa-
mento pragmatico, tal qual Peirce o conce-
beu, € responsdvel por dar existéncia a es-
tética e aos conceitos e idéias que moldam
o filme. E através desse processo que a sin-
taxe de linguagens, de mentes e de elementos
distintos, sdo tecidos para assim dar vida aos
enredos e aos personagens imaginados.

A conclusdo a que o pragmatismo peir-
ceano nos leva é que a dualidade homem e
tecnologia cinematogréfica, ou teoria e pra-
tica, ndo € perceptivel no ato de realizacdo
do filme, pois a construcdo do signo filmico
¢ baseado na unidade: estética-conceito-
técnica, e esse signo depende dessa unidade
para adquirir existéncia. E sob a unidade
que a multiplicidade dos fragmentos signi-

cos composta em vdrias camadas sintaticas
se corporifica em linguagem cinematografica
e se harmoniza.

Se perguntarmos a um diretor de fotogra-
fia se, no ato de confeccionar um plano e
sua iluminagdo, se na mente ele distingue
essa dualidade, provavelmente ele dird ndo.
Antes de ir ao set de filmagem, ji se or-
ganizando para montar tudo, passa-lhe pela
mente todo seu conhecimento técnico, a es-
tética e o conceito do filme, as imagens que
lhe foram sugeridas pelo roteiro, a sua inten-
¢do em harmonizar-se com o todo, o teor da
cena, sua importincia em relacdo ao enca-
deamento da histdria etc. Nesse momento o
pensamento abdutivo vai-lhe fornecer hipo-
teses. O pensamento dedutivo vai-lhe permi-
tir escolher qual hipétese para a melhor fo-
tografia, diagramando-as, ao se encaminhar
para o ato de escolha de lentes, pontos de luz
e sua intensidade, plano e movimento de ca-
mera no set. J4 o pensamento indutivo, atra-
vés da experi€ncia ao montar todo o equipa-
mento, fornece o teste necessario para perce-
ber se sdo corretas suas escolhas. Assim o
conhecimento técnico vai lhe oferecer as fer-
ramentas para dar vida ao que havia pensado,
e adquirir, portanto, existéncia. Essa unidade
¢ necessdria na construcdo da fotografia, e
tem como mediador o pensamento pragma-
tico. E esta unidade que vai tecer a regulari-
dade na montagem da iluminac¢do dos planos
seguintes, que vai lhe permitir a sintaxe com
outros elementos do filme, como figurino, di-
recdo de arte, cenografia, atores etc.

Assim como ocorre com o diretor de
fotografia, ocorre com todos os profissi-
onais envolvidos, sendo o cineasta/diretor
o responsdvel por orquestrar todas as par-
tes/fragmentos, tecendo uma unidade, con-
feccionando o filme.
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