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Resumo

O presente artigo tenta entender como
ocorre a fruicdo estética por meio da lin-
guagem hibrida do cinema e qual o papel da
estética na construcao signica de um filme
para que essa fruicdo e mediagdo ocorra de
fato. Partindo de um pressuposto de que
o cinema é uma forma hibrida de repre-
sentacdo e comunicagdo, resultante da co-
munhdo de trés processos signicos indisso-
ciaveis, mesclados, mas distintos: o sonoro,
o visual e o verbal. Tomamos como referén-
cia tedrica principal, a Semidtica de Charles
Sanders Peirce (1839-1914), trazendo para
tanto, como fonte de contribuicdo a este es-
tudo, o livro Matrizes de Linguagem e Pen-
samento (2001) de Lucia Santaella.

Palavras Chaves: Estética, Cinema, Me-
diacdo, Linguagem.

Introducao

No campo de estudos voltados ao cine-
ma, a questdo da estética sempre esteve
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atrelada tanto a linguagem quanto as teo-
rias cinematograficas (ver AUMONT et al.,
1995: 13), seja pelo viés experimentalista
de cineastas/tedricos como Eisenstein, Pu-
dovkin, Vertov, Pasolini, Tarkovski, Truf-
faut e Godard', seja pela linha idealista de
tedricos como André Bazin e Siegfried Kra-
cauer cujas reflexdes sobre o realismo, de-
flagradas na década de 1940, influenciaram
o surgimento do neo-realismo italiano que,
por conseqiiéncia, na década de 1960, mo-
tivou todo um movimento de producdo in-
dependente em paises da América Latina,
Africa e Asia fundamentando-o em um cine-
ma preocupado com questdes nacionais, re-
voluciondrio, teorizando e praticando uma
estética avessa a perfeicdo hollywoodiana,
porém poeticamente rebelde e politicamente
ativa (ver STAM, 2000: 94 — 99).

No campo da prdxis cinematografica,
muitas vezes longe das discussdes tedricas,
a estética toma corpo em conformidade aos
cineastas e seus filmes. De fato, por meio
de seus filmes, realizadores como Georges
Mélies, D.W. Griffith, Charles Chaplin, Fritz
Lang, FW. Murnau, John Ford, Alfred
Hithcock, Orson Welles, Federico Fellini,
Luchino Visconti, Michelangelo Antonioni,
Ingmar Bergman, Stanley Kubrick, Akira
Kurosawa, Alain Resnais, Win Wenders,

U'Ver As teorias dos cineastas de J acques Aumont,
2004, Editora Papirus.
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Sérgio Leone, Martin Scorcese e Quentin
Tarantino, por exemplo, servem muitas vezes
de parametro estético tanto a ser seguido
por outros cineastas em todos os continentes
quanto a ser referenciado em dezenas de
andlises criticas de cinema.

Buscando uma intersec¢do entre esses
dois campos, o que este artigo pretende &
entender como ocorre a frui¢do estética por
meio da linguagem hibrida do cinema e qual
o papel da estética na construcio signica de
um filme para que essa fruicdo e mediagdo
ocorra de fato.

1 [Estética: matrizes
intersemioticas

A construcdo do signo hibrido cinematogra-
fico processa-se em uma triade que a fun-
damenta, a sintaxe, a forma e o discurso,
os quais, conforme foi desenvolvido por
Santaella (2001), sdo os eixos correspon-
dentes ao sonoro, visual e verbal respectiva-
mente. Transpostos para o cinema, a 16gi-
ca da sonoridade, que € constituida pela sin-
taxe, ird, no filme, lidar com a combinagdo
de diversos elementos como cenografia, fi-
gurino, didlogos, atores, luzes, cores, tex-
tura, relevos, sons, trilha sonora etc. Ao
tracar esses elementos em uma composicao,
o filme adquire uma forma. Esta nada mais €
que a harmonizacao da sintaxe das partes que
estdo contidas na acdo/drama transferindo-
as para os enquadramentos, criando imagens
em movimento e conferindo-lhes uma nar-
rativa que, através da montagem, a constitui
como discurso ou argumento.

Explicitando em mais detalhes, o que
primeiro chama a atencdo quando se fala
de cinema é a linguagem visual, isto €, a

imagem em movimento. Mas, enquanto o
campo visual do plano tem bordas, o mundo
visual ndo as tem (SANTAELLA, 2001:
185). Assim, o primeiro desafio imposto aos
realizadores € se adaptar ao espago retangu-
lar do fotograma/camera do cinematdgrafo,
isto €, escolher o que enquadrar e o que sele-
cionar no visivel.

Logo, a visao da camera € um recorte do
visivel determinado pelo espago retangular
do fotograma (ou uma série de fotogramas).
A relagdo direta entre camera e visivel se faz
por uma forma fragmentada, logo, reduzida
de se olhar. E exatamente para superar esse
fato que o cineasta em parceria com foto-
grafo e iluminador, aprende a capturar a rea-
lidade através das delimitacdes do plano, as-
sim, o0 “enquadrar” um objeto requer um re-
finamento de um olhar fragmentado, de es-
paco reduzido, delimitado, fazendo com que
esse “olhar”, em meio a imensidao de ima-
gens possiveis que a realidade apresenta du-
rante todo o tempo, seja distinto, particu-
lar. Isso se dd a tal ponto que distinguimos
um cineasta de outro pelo modo de ‘“‘en-
quadrar” e articular uma histéria. Nao vem
do acaso, a cldssica imagem do diretor com
os bracos esticados, as pontas dos polegares
juntos e os indicadores em paralelo, pois isso
se assemelha precisamente ao trabalho de
recorte € enquadramento da camera.

Assim, a linguagem visual vai lidar com
a composicao dos objetos dentro dos planos,
conferindo forma a imagem em movimento.
Contudo, saber compor um plano que con-
siga representar a acdo diante da camera,
requer um olhar poético que, por um frag-
mento de angulo e de tempo, forme em uma
imagem, ou uma seqii€ncia destas, o todo do
argumento, do conceito e da idéia geral en-
volvida. Portanto, € um olhar com carater
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de sintese, mediado pelo cineasta. O que ha
por trds dessa mediacdo é um conceito im-
portante que se extrai da ldgica subjacente
a linguagem sonora, ou seja, o conceito de
sintaxe que, quando transposta ao cinema,
consegue explicar com propriedade a com-
posicdo do plano.

Conforme Santaella (2001), a caracteris-
tica primordial da linguagem sonora é a
sintaxe que combina sons, instrumentos, e-
lementos de origens diversas e seus pos-
siveis arranjos, inseridos em uma tempora-
lidade, onde se tracam relagdes que sdo ava-
liadas pela qualidade resultante dessas mis-
turas, pelos timbres que se amalgamam, em
uma génese de possibilidades que se entre-
lagam formando sonoridades diversas. Dessa
forma, “[...] a sintaxe pressupde a existén-
cia de elementos (objetos) a serem combina-
dos.” (SANTAELLA, 2001: 112)

No caso do cinema, a temporalidade do
movimento dos objetos e a temporalidade
do plano e, muitas vezes, de seu movi-
mento junto a acdo, tece um enlace, em que
o olhar/plano tenta capturar todos os ele-
mentos presentes a acdo de forma sintética:
ambiente/cendrio, figurino, objetos de cena,
atores, luzes, sombras, texturas, cores, sons
etc. A sintaxe desses elementos se assemelha
ao trabalho do compositor que arranja os ins-
trumentos em uma musica. A imagem re-
sultante depende da capacidade de se objeti-
var uma sintaxe dentro do plano, pois hd um
ritmo, um deslocar, uma passagem das coisas
diante da cAmera, um tempo, um transcurso
- ainda que ensaiado -, tudo tem seu fluxo
convergindo, arranjando-se, compondo uma
imagem ou uma pluralidade de imagens em
seqiiéncia.

Portanto, ao tracar esses elementos em
uma composicdo, o filme adquire uma
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forma. Esta forma nada mais é que a harmo-
nizacdo da sintaxe das partes que estao con-
tidas na acdo/drama transferindo-as para os
enquadramentos, criando imagens em movi-
mento e conferindo-lhes uma narrativa. O
efeito desse processo resulta em colocar o
espectador a par dos acontecimentos e fatos
que moldam o drama, pois é por meio da
composi¢do dos planos filmados que o es-
pectador tem acesso a narrativa.

A narrativa cinematogréfica, primeira-
mente, vai lidar com a composicdo entre o
movimento da acdo, do drama, do conflito
e encenacao (sintaxe), com a selecdo e re-
gistro destes dentro dos planos (forma), pro-
duzindo um movimento interno nesses en-
quadramentos, que quando prontos trazem
consigo um ritmo determinado pelo anda-
mento da a¢do, pontuados pelas mudangas de
ponto de vista de um plano a outro.

A montagem vai trabalhar com esses
planos existentes (pontos-de-vista), podendo
vir a alterar e manipular esse ritmo interno
da acdo que estd impressa na pelicula, con-
feccionando outros ritmos. Esses planos sao
imagens em movimento aptas a significar
por si sO, pois trazem informagdes da rea-
lidade visivel. Porém, essas imagens sdao
fatos/eventos capturados que podem ou nao
ter relacdes entre si e que na medida em que
sdo postos e engendrados em parametros or-
ganizativos de associagdo e justaposicdo €
que se confecciona e trama as relagdes in-
ternas entre esses planos/eventos, criando e
desenvolvendo uma narrativa. Ao tragar es-
sas inter-relacdes entre os planos em uma
ordem visando um sentido ou resultado, a
montagem gera e cria um efeito, cujo sentido
estd em iniciar e/ou possibilitar os processos
de mediac@o e comunicagao.

Assim, a montagem dos planos é gover-
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nada por algo de natureza geral que rege a
continuidade de uma imagem em relacdo a
outra. A arbitrariedade da montagem ao as-
sociar uma imagem a seguinte depende de
uma abstracdo, de um efeito para que essa as-
sociacao de planos se objetive como um dis-
curso, isto €, o ordenamento das imagens €
constituido de razoabilidade que a torna in-
teligivel. Portanto, a montagem tem a na-
tureza de um simbolo.

Pois a associag@o de planos em uma deter-
minada seqiiéncia cria na mente um signifi-
cado, que é determinado pela verificacdo de
sua conexdo, criando uma necessidade de se
mediar cada plano e sua relagdo com a dis-
posi¢do linear dos fatos/imagens, assim essa
ordem imputada, de um plano a outro, cria
um efeito que se torna responsavel por fazer
com que a mente infira, reconheca essas
conexdes de forma diagramdtica e produza
uma compreensdo do todo (drama/enredo).

E importante entender que o simbolo, para
funcionar como tal, requer uma parte-indice
e uma parte-icone. A parte-indice na mon-
tagem € constituida pelos planos existentes,
ja realizados, prontos para editar, os quais
aparecem na tela, conectados por relacdes
dindmicas. Assim, em cinema, o espectador
sO tem acesso ao drama pelos planos conti-
dos na montagem, por aquilo que foi cap-
turado e € mostrado na tela. Aquilo que ndo
se vé depende da capacidade do intérprete de
descobri-lo. E é exatamente nesse ponto que
a parte-icone tem seu papel semidtico:

[...] o simbolo precisa de indices.
Assim, o poder de referéncia,
poder indicativo do simbolo, vem
de seu ingrediente indicial. En-
tretanto, o indice estd desprovido
do poder de significar. Por isso

mesmo, para significar, o simbolo
precisa de um icone. Nesse caso,
ndo se trata de um icone tout court,
mas de um tipo especial de icone,
a saber, um icone que estd atado a
um ingrediente simbdlico. Esse in-
grediente ou parte-simbolo, Peirce
chamou conceito; a parte-icone,
ele chamou de idéia geral. Para
Ransdell, o conceito € o sentido
e a idéia geral € a significacdo.
A parte-simbolo, conceito ou sen-
tido, corresponde ao habito geral e
ndo atualizado. A parte-icone ou
idéia geral € aquilo que atualiza o
habito produzindo a significagdo.
E por isso que Peirce repetiu tantas
vezes que o simbolo significa por
meio de um hébito e de uma asso-
ciacdo de idéias. (SANTAELLA,
2001: 268)

Isso quer dizer que a parte-icone age no
sentido de criar na mente algo de natureza
geral, através dos planos (indiciais) e de sua
montagem (simbdlico), cria-se uma imagem
(icone) do todo. A mente tenta remontar o
universo onde o drama se desenvolve, ainda
que de forma conjectural, hipotética e total-
mente falivel, pois isso € necessdrio para que
haja de fato a interpretagdo.

Assim, a linguagem cinematografica ndo
reside apenas naquilo que é mostrado, mas
principalmente naquilo que € sugerido: “A
relacdo entre mente e as cenas filmadas
adquire uma perspectiva interessante a luz
de um processo mental [...], a saber, a su-
gestdo.” (MUNSTERBERG, 2003: 43)

De fato, ha um didlogo entre os fragmen-
tos signicos (contidos nos planos), sua orde-
nacdo e a mente do espectador. A imersio
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naquela “realidade” € feita por esse didlogo,
cada fragmento, seja imagem, som, luz, fi-
gurino, objetos de cena, cendrio etc., enfim,
todo esse compdsito de elementos (sintaxe)
sdo pecas que vao construindo esse mundo
que a mente completa’. Mas essa realidade
ndo possui nenhuma alteridade, é pura ima-
ginacdo sugerida pelo filme, por isso mesmo
que um bom filme € aquele que surpreende e
obriga a mente a renovar as hipéteses. E um
convite ao jogo ludico.

O espectador completa o enredo, dialoga
com o todo do filme, assim o diretor e
sua equipe, convidam-no a criar e imagi-
nar aquela histéria juntos, mesmo no cinema
onde tudo € dado: imagens, sons, caminhos
e destinos etc., hd essa incompletude que é
da caracteristica do signo, cabendo ao intér-
prete tentar adivinhar aquela “realidade” da
histdria, portanto, estd aberto a conjecturas.
E € nisso que consiste o envolvimento do in-
térprete, pois tem que haver esse gosto de
poder conjecturar a0 mesmo tempo em que
o filme se desenvolve. O efeito pragmatico
desse didlogo € esse enlace, essa participacao
mediada, ora desafiador, ora contemplativo,
ora emocional, ora enérgico, ora 16gico. Para
cada intérprete ha esse jogo da imaginagao,
um jogo, por isso mesmo, lidico, despertado
e acionado pela obra.

Quantas vezes o filme conduz a mente
para um caminho que “pensa” ja saber, ja
previsto, ja construido, e € surpreendida
quando se dd conta de que ndo era bem
aquilo, e se vé& obrigada a recomecar esse
jogo de remontar o mundo que estd sendo
contado, em um intenso processo inferen-
cial, a relacionar outros trechos em que nao

2 Ver Noel Biirch, Prdxis do Cinema, 1992: 26 ¢
66.
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se prestou atencdo e a retoma-los, tentando
descobrir qual a “realidade” do filme? Nao
€ portanto a busca de um significado tnico
da histéria, € simplesmente o filme que se
oferece a estar aberto a esse jogo lidico. E
simplesmente ter a prazerosa oportunidade
de conjecturar sobre o filme, sobre suas pos-
sibilidades.

Nesse ponto é importante destacar o pa-
pel do som no cinema. A linguagem sonora
¢, prioritariamente, icOnica. Pois, enquanto
“[...] no percepto visual, por exemplo, a sen-
sacdo de externalidade, de algo que estd 14,
fora de nds, diferente de nés, é proeminente,
no som, o senso de alteridade e externali-
dade tende a dissipar-se na fusdo iconica en-
tre o som fisico e o som percebido.” (SAN-
TAELLA, 2001: 111)

A jungdo da sintaxe visual com a sin-
taxe sonora trouxe uma complexidade in-
tersemidtica importante para a composi¢ao
da parte-icone do simbolo/montagem. En-
quanto a acdo é fragmentada em diversos
planos, o som, ao contrario, é continuo, sé
cessando quando se muda de local e espaco.
O som cria uma ambiéncia que se amalgama
aos planos. Ao mesmo tempo em que cria
um enlace, pois o som na tela e o som que
o publico sente se dissolve, sem nada sepa-
rando os dois, ndo ha um delimitador. As-
sim a alteridade que reside na imagem na
tela, se desvanece no som. Através do som o
publico compactua com o mesmo ambiente
sonoro que ha na tela. “O som fisico que
esta 1a, fora de mim, € sentido como se
estivesse brotando aqui dentro, volétil, ins-
tavel, movendo-se no passo da vida.” (SAN-
TAELLA, 2001: 109)

O som esté conectado a imagem, ao plano
€ sua sucessdo no cinema, mas apesar dessa
conexao diddica, o som tem um poder de
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sugestdo que vai além do que estd na tela.
A linguagem sonora vai preencher os vazios
que a imagem fragmentada possui. Em um
processo de simbiose, a imagem e 0 som se
nutrem, produzindo um efeito que vai agir
e contribuir nessa reconstru¢do da realidade
ficcional para além dos limites dos planos e
de sua montagem, nessa continuidade que a
mente de pronto cria.

Mas, enquanto os sons, muitas vezes indi-
ciais, cujo o papel semidtico € agir no campo
das referéncias, estdo atrelados a parte-icone,
nesse carater de sugerir o todo da “realidade”
onde o drama ocorre, a trilha sonora ou a
musica, por sua vez, estd conectada a parte-
indice da montagem/simbolo, isto €, da nar-
rativa.

A trilha sonora, ou a miusica que acom-
panha a narrativa cinematografica, tem como
delimitador ou cadéncia o préprio ritmo do
drama na montagem. Ritmo é um conceito
que € da linguagem sonora e que pode ser
utilizado para explicar a organizagdo da sin-
taxe visual na confec¢do dos planos, isso
porque a¢do € movimento e possui um ritmo.
A encenagdo, portanto, por si sO tem uma
cadéncia dramatica com relaxamentos, acen-
tos, impulsos e énfases dentro de uma tem-
poralidade. A ordenagdo desses momentos
da encenacdo ¢ realizada pelo ritmo (SAN-
TAELLA, 2001: 169), os quais, quando cap-
turados nos signos/planos, sdo explorados,
enfatizados e engendrados pela montagem.

Assim, a trilha sonora se utiliza desse
ritmo, ditado e dinamizado tanto pela ence-
nacdo quanto pela montagem, para tracar sua
temporalidade, relacionando-se aos eventos
e os acompanhando. A musica, portanto,
estd conectada a narrativa, vai lidar com a
sucessdo dos fatos em que os personagens
estdo inseridos. Porém seu papel estd em

manter e sugerir uma seqiiencialidade e uma
continuidade de sentimento.  Sentimento
que estd impregnado nas imagens em movi-
mento, mas que com a melodia e a musica,
espraia-se para além da tela. Mantém na
mente aquilo que ndo pode, apenas pela vi-
sualidade, ser mostrado, mas que pela trilha
sonora pode ser sugerido e, talvez, sentido.
O sentimento, com que os personagens la na
tela, estdo envolvidos, pode pela sucessivi-
dade das notas de uma melodia, ser sugerido
ao espectador.

Com isso, hd um tema, um ponto
em comum entre a acdo (visual/indice),
a montagem (verbal/simbolo) e a musica
(sonora/icone), e €, justamente, essa combi-
nacao que cria uma unidade intersemidtica,
uma harmonia sintdtica, que forma e molda
a narrativa cinematografica.

O cinema, em seu discurso hibrido, vai
produzir interpretantes que agem em trés es-
tdgios: o conjectural, o proposicional e o ar-
gumental. E no 4mbito do conjectural, abor-
dado mais acima ao explicar a incompletude
dos fragmentos signicos e a sugestdo que
se objetiva a mente em completd-los, que a
frui¢do estética faz morada.

Pois ao imaginar esse mundo ou essa rea-
lidade onde a histdria se passa ao assistir um
filme, sugerir uma continuidade que a mente
de pronto traga, parece ser um ponto impor-
tante para compreender o entrelacamento da
sintaxe, da forma e do discurso no cinema.
De fato, se o cinema permite tal proeza dia-
l16gica conjectural isso ndo sé reafirma o seu
cardter como arte, mas principalmente revela
os caminhos légicos pelos quais seus inter-
pretantes agem no processo de semiose € in-
terpretacao.

Qual a importancia pragmatica de uma
obra de arte? A resposta reside, exata-
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mente, nesse exercicio lidico de conjecturar,
de estar aberto ao exercicio da imaginagao,
de permitir que a mente visualize possibil-
idades de associacdes de idéias, através do
jogo livre das semelhangas. O poeta e fil6-
sofo alemao Friedrich Schiller sabia que a e-
ducacdo estética do homem era importante
para a razdo, mas ndo soube dizer, exata-
mente, o porqué. Peirce coloca a estética
como o primeiro estidgio das ciéncias nor-
mativas e que esse pensamento influencia o
raciocinio 16gico, ndo por acaso, o exercicio
diagramdtico de associacdo livre de idéias é
0 que permite a mente tecer hipdteses. A
obra de arte paira acima de seu autor exata-
mente por ter a capacidade de conter em si
uma multiplicidade de qualidades que per-
mite esse jogo, € uma obra aberta por ter essa
potencialidade, in futuro, de gerar novas con-
jecturas, por iSso mesmo ndo tem nenhum
compromisso 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 hd apenas
possibilidades de se associar a outras idéias.
Ao contrério da realidade que exige da mente
respostas e representacdes com um alto grau
de exatiddo, a obra de arte é aberta ao fali-
bilismo, é um exercicio de tecer hipdteses,
de imaginar novos rumos sem compromisso
com o real.

O que € admirdvel na obra de arte
¢ essa capacidade aglutinadora, amalga-
madora, agdpica (do amor criativo) de gerar
associagdes de idéias, seja na criacdo ou
na sua contemplacdo ou fruicdo, permitindo
que idéias se juntem e que gerem novas
perspectivas, novos olhares, novos rearran-
jos, vazando para a conduta de uma pes-
soa, este €, portanto, o efeito pragmatico
da obra de arte a mente. Como Santaella
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(2000: 151) destaca: “As obras de arte nao
sdo apenas ambiguas encarnacdes de quali-
dades de sentimento, mas formas de sabedo-
ria, de um tipo que fala a sensibilidade, ao
mesmo tempo em que convida a razdo a se
integrar ludicamente ao sentir”.

Quando a experiéncia estética afeta a con-
duta, é, na verdade, um lapidar do olhar do
poeta, como Peirce ressalta, caro a mente
quando esta se depara com os fendmenos e
destes € necessdrio extrair suas qualidades e
informacdes, isto é, o refinamento da sensi-
bilidade da mente permite um refinamento
da mediag¢do com o faneron, permite um refi-
namento na formulacao de hipoteses. Parece
ser esta a principal contribui¢cao pragmatica
da estética para a logica, da arte para o
homem de ciéncia.

Um livro, uma misica, um quadro ou um
filme pode afetar a percepcao da realidade
onde a mente estd inserida, pode despertar
o olhar para detalhes ndo vistos, para idéias
ndo pensadas gerando outras, influenciando
outras mentes. O exercicio estético diante de
uma obra ndo seria achar a verdadeira inter-
pretacdo desta, como algo a ser revelado a
poucos, mas objetivar a liberdade de asso-
ciacdo de idéias, do livre inferir sem respon-
sabilidade, do livre sentir, do livre conjec-
turar sem rumo, deixando que as qualidades
0 guiem se associando a outros pensamen-
tos, percebendo essas qualidades nas coisas,
mudando e educando a mente a ver, a olhar,
a ouvir, a tocar, a cheirar e a sentir. Pois,
a mudanga na sensibilidade acaba gerando
uma mudanc¢a na ética e na propria logica,
isto é, no pensamento auto-controlado. A
busca por um admirdvel nasce de uma mu-
danca de hdbito na sensibilidade que tem
essa forca agdpica de mover e promover a
mudanca na ética e na légica (ver PEIRCE,
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2000: 202 e PEIRCE apud SANTAELLA,
2000: 150).

Entretanto, para que essa frui¢do estética
se efetive no cinema, ao ponto de conduzir
o espectador a essa mudanca da sensibili-
dade e, conseqiientemente, do pensamento
auto-controlado por meio da interagdo com
o filme, o mesmo tem que se apresentar ao
intérprete como prenhe de potencialidade de
significacdo. Portanto essa capacidade de
acionar ou iniciar o processo do jogo lidico
depende da construgdo intersemidtica engen-
drada dentro do signo filmico.

A complexidade hibrida da linguagem
cinematografica, configurada por meio de
uma dindmica dialogia intersemidtica, ao se
efetivar os arranjos dos elementos contidos
dentro de cada imagem/plano trabalhando
em conjunto com as inter-relacdes criadas,
articuladas e tramadas pela montagem, com-
pondo uma logicidade interna em prol da
constru¢do de sentido, € marcada por um
intenso processo de intersemioses, de inter-
cambios e interfaces que demanda uma or-
ganizacdo ou unidade signica que consiga
harmonizar todos os elementos € processos
envolvidos na criagcdo e desenvolvimento de
um filme.

Um dos problemas mais comuns no ci-
nema siao os erros de percurso em meio a
producdo de um filme, a perda da harmo-
nia das partes e elementos que compdem 0
filme, a perda, portanto, da unidade signica.
De fato, o cinema € uma arte feita por diver-
sos profissionais, cada um com uma funcao
especifica. Essa mistura que lhe € inerente,
dada a sua natureza intersemidtica, depende
de uma sintonia que leva a todos para um
mesmo alvo de modo que aquilo que € alme-
jado como conceito, ideia, tema e argumento
do filme, seja externado em cada parte, for-

mando um todo, uma unidade. O princi-
pio 16gico em que rege essa intencionalidade
criativa estd exatamente sob a égide da es-
tética.

A confeccdo do signo filmico, que en-
volve as propriedades das linguagens sonora
(eixo 16gico da sintaxe), visual (eixo légico
da forma) e verbal (eixo 16gico do discurso),
articulando-as e tramando-as em um todo
pautado por intercambios e interfaces que
se somam, implica a integracdo e interacao
de um conjunto de agentes especializados
em dreas em que essas linguagens aparecem
como dominantes, mas que no caso do ci-
nema, sao co-participantes.

Assim, o que se constata € que a in-
tersemiose da unidade filmica configura-se
como sistémica, isto €, hd um conjunto de
agentes semidticos com funcdes especificas
que interagem e se integram na realizacao
da obra. Essa complexidade ontoldgica, for-
mada por um composto de criadores trabal-
hando em conjunto, em uma clara troca dia-
l6gica entre suas funcdes e especialidades,
tem seus elos tramados pela estética.

Dada a necessidade de agentes especia-
lizados que sdo postos em conjunto para
trabalharem em prol da confeccdo de um
filme, o que hd neste ambiente é um pro-
cesso temporal que demanda evoluir por
parametros hierdrquicos sistémicos de com-
posicdo, conectividade, estrutura, integra-
lidade, funcionalidade, organizacdo e com-
plexidade (ver VIEIRA 2008: 89), que se
reflete na capacidade de permanéncia, isto
€, na capacidade de se atingir uma regula-
ridade na constru¢do filmica, que pode ser
constatado no filme pronto. Pois, ao fim ao
cabo, o filme tem que apresentar uma au-
tonomia, em que tudo se conecta de forma
coesa e coerente: direcdo de arte, direcdo de
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fotografia, cenografia, figurino, roteiro, di-
recdo, planos, montagem etc.

Alids, os parametros de coesao e coeréncia
sdo também parametros de consolidagdo de
um sistema. A coesdo lida com a sintaxe en-
tre elementos, sua articulagdo e efetividade.
A coeréncia, com a semantica, que se desen-
volve numa dialogia intersemidtica de seus
elementos para a constru¢do de sentido en-
tre os mesmos, em um todo integrado, com-
plexo e significativo.

De fato, € por esse viés da razoabili-
dade estética que a conduta (ética) desses
agentes especializados € forjada e moldada,
conseqiientemente, esse processo desem-
boca na regularidade (l6gica) da integracdo
dessas especialidades na construcao do signo
filmico. O que se observa € que a unidade
signica necessdria na constru¢do das partes
para o todo, tem seu fundamento pautado
pela estética e isso vai se refletir tanto no
processo de realizacdo do filme quanto no
processo de interpretacdo e mediacdo. As-
sim, essas camadas de significacdo cunhadas
e entrelacadas pela integralidade e organiza-
cdo da direcao de fotografia, direcdo de arte,
figurino, cenografia, trilha sonora, roteiro,
direcdo etc., dentro de um todo, o filme, tem
como forga motriz a estética e esta aparece
ao espectador. Nesse sentido, um filme é
um didlogo entre o cineasta e sua equipe e
o intérprete. A completude do signo cine-
matogréfico so se torna real quando encontra
uma mente, que faz com que o processo de
semiose, de acdo do signo se realize.
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