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RESUMO - O presente artigo tem como objetivo analisar e compreender
a ontologia sistémica encontrada na criacdo e producdo cinematografica.
Partindo da jungcdo da Semiotica peirceana com teodricos dos sintemas
Edgar Morin e Jorge Vieira, 0 texto se propde a esclarecer o processo de
autoria colaborativa no cinema, a importancia da idéia nucleadora e o
conceito de complementariedade. O artigo conclui observando o papel do
cineasta como lider nucleador, a relevancia da auto-critica e do método
na consolidacéo de seu discurso autoral.
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ABSTRACT - This article aims to analyze and understand the systemic
ontology found in the cinematographic creation and production. Starting
from the junction of Peirce's Semiotics with Systemic theorists Edgar
Morin and Jorge Vieira, the text proposes to clarify the collaborative
authorship in movies, the importance of nucleator idea and the concept of
complementarity. The article concludes by noting the role of the filmmaker
as a nucleator leader, the relevance of self-criticism and the method to
consolidate your authoral discourse.
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O filme € uma criacdo da coletividade.
Walter Benjamin

Um dos problemas mais comuns no cinema s&o os erros de percurso em
meio a producdo de um filme, a perda da harmonia das partes e elementos que
compdem o filme, a perda, portanto, da unidade semiotico-sistémica. De fato, o
cinema é uma arte feita por diversos profissionais, cada um com uma funcéo
especifica. Essa mistura que lhe é inerente, dada a sua natureza
intersemidtica, depende de uma sintonia que leva a todos para um mesmo alvo
de modo que aquilo que é almejado como conceito, ideia, estética, tema e
argumento do filme, seja externado em cada parte, formando um todo, uma
unidade complexa.

Entendendo por poética o processo de criacdo, producao e efeito (ver
BORDWELL, 2008, p. 12), a questdo mais importante, quando se leva em
conta tal perspectiva, €. como é gerada uma unidade semiotico-sistémica em
um filme? Como evitar aquilo que Frangois Truffaut chama de “um grande filme
doente”?

Abro um paréntese para definir em poucas palavras o que
chamo de “um grande filme doente”: nada mais é do que uma
obra-prima abortada, um empreendimento ambicioso que
sofreu erros de percurso: um belo roteiro infilmével, um elenco
inadequado, uma filmagem envenenada pelo 6dio ou ofuscada
pelo amor, uma defasagem grande demais entre intencdo e
execucdo, um projeto que vai se afundando sorrateiramente ou
sofrendo uma exaltagdo iluséria. Evidentemente, essa nogao
de “grande filme doente” s6 pode ser aplicada a excelentes

diretores, aqueles que demonstraram em outras circunstancias
ser capazes de atingir a perfeicdo (TRUFFAUT, 2004, p. 224).

O fato de o cineasta tomar as decisOes cruciais na realizagao do filme
nao tira a co-autoria dos outros agentes nem o carater poético de suas funcdes
no que tange a confeccdo do filme. Seguindo essa perspectiva, o que se
constata é que essas interagcdes (MORIN, 2008, p. 105) que compdem e
moldam a realiza¢do de um filme configuram-se como sistémicas, isto €, ha um
conjunto de agentes semidticos com fungdes especificas que interagem e se
integram na realizacao da obra.

Esta interacdo entre agentes especializados e sua integracdo imersa a
producdo de um filme forma uma organizacédo ativa — sistema — cuja matriz

7

processual € forjada pelo jogo multiforme e relativo entre diversidade,
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variedade, antagonismo, desvio, ruptura, equilibrio, ordem e desordem. Assim,
uma visdo holistica simplificadora de que um filme seja um todo harménico é
agui posta em xeque logo de inicio. Porque “...] a ideia de sistema nao é
apenas harmonia, funcionalidade, sintese superior; ela traz em si,
necessariamente, a dissonancia, a oposigéo, o antagonismo” (MORIN, ibid., p.
154).

Assim, em seu viés ontoldgico, a poética do cinema faz-se por meio de
uma organizacao de carater também plural, multiforme, diverso, variado, cuja
unidade ativa estabelece-se e mantém-se — adquire existéncia — pela
multiplicidade de interacdes, complementacdes e intercomunicagcbes pelas
guais os agentes semibticos, com suas especialidades e funcdes, sdo capazes
de fornecer, produzir, desenvolver e transformar. Portanto, “[...] sua diversidade
€ necessaria a sua unidade e a sua unidade é necessaria a sua diversidade”
(MORIN, ibid., p. 147). Pode-se dizer que essa:

[...] complexidade surge entdo no coragdo do Uno
simultaneamente como relatividade, relacionalidade,
diversidade, alteridade, duplicidade, ambiguidade, incerteza,
antagonismo e na unido destas noc¢fes, que sao, uma em

relacdo as outras, complementares, concorrentes e
antagbnicas. (MORIN, ibid., p. 185)

Que o cinema implica uma autoria multipla ndo € segredo para ninguém.
De fato, o cinema nasce na complexidade, gera complexidade e fomenta o
fendmeno da interdisciplinaridade (VIEIRA, ibid., p. 19), uma vez que essa
ecologia de saberes, necessaria para a producao de um filme inaugura um
processo de ecodependéncia e lanca a questdo da autoria colaborativa sob o
eixo do conceito da complementariedade (MORIN, ibid., p. 183). Portanto, um
filme ndo é assinado apenas por um autor, mas por um conjunto de autores,
cujas especialidades complementam-se, coadunam-se e retroagem em um
policircuito recursivo (MORIN, ibid., p. 231), cuja dinamica opera em torno de
concessoes, cooperacdes e associacdes entre as competéncias participantes.
Assim, essa unidade complexa do cinema depende de uma eco-organizagcao
(MORIN, 2005, p. 35-42), cuja dimensao comporta uma natureza temporal, isto
€, uma organizagdo que se da no tempo (VIEIRA, ibid., p. 93) e cuja légica gira
em torno de processos temporais, que por sua vez comportam transformacdes,

flutuacOes e intersemioses.
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Segundo Vieira (ibid., p. 89), existem trés parametros classificatorios
fundamentais para se observar um sistema: sua capacidade de permanéncia,
seu meio ambiente e sua autonomia. Ainda dentro dessa perspectiva, para um
sistema consolidar-se como tal, existem parametros chamados hierarquicos ou
evolutivos, isto €, dependentes do fator tempo para se estabelecer, delineados
da seguinte forma: composi¢cdo, conectividade, estrutura, integralidade,
funcionalidade e organizacéo, todos permeados por um parametro que pode
surgir desde o primeiro estagio: a complexidade. Assim, um sistema é
caracterizado por seu processo temporal e sua capacidade de crescimento e
desenvolvimento. A complexidade de tal movimento temporal se da pela
diversidade de conexbes que sao realizadas em prol da sobrevivéncia do
sistema.

No caso do cinema, um processo similar pode ser visto na realizagéo e
produgcdo de um filme. Dada a necessidade desses agentes especializados,
gue sao postos em conjunto para trabalharem em prol da realizacdo de uma
obra cinematografica, o que ha nesse ambiente € um processo temporal que
demanda evoluir por cada parametro hierarquico apontado anteriormente. Este
reflete-se na capacidade de permanéncia, isto é, na capacidade de se atingir
uma regularidade — redundancia (VIEIRA, ibid., p. 92) — na construcao filmica,
gue pode ser constatado no filme finalizado. Pois, um filme nao é feito de forma
linear, mas por partes que se juntam na fase de pos-producao e finalizacéo.
Assim, ao fim e ao cabo, um filme tem que apresentar uma autonomia, em que
tudo se conecta de forma coesa e coerente: direcdo de arte, direcao de
fotografia, cenografia, figurino, roteiro, dire¢céo, planos, montagem etc.

Alids, os parametros de coesédo e coeréncia sao também parametros de
consolidagéo de um sistema. A coeséo lida com a sintaxe entre elementos, sua
articulacao e efetividade. A coeréncia lida com a semantica que se desenvolve
em prol de uma dialogia intersemidtica entre esses elementos para a
construcdo de sentido entre os mesmos, em um todo integrado, complexo e
significativo.

O que se observa é que ha, em graus maiores ou menores, 0 risco de
essa combinagdo entre agentes e especialidades entrar em processo de
entropia (MORIN, ibid., p. 94), perdendo a coesdo sintitica e a coeréncia

semantica, prejudicando as interfaces e intercambios intersemiéticos entre
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suas varias camadas de significacdo. Essas camadas de significacdo séo
cunhadas e entrelacadas pela integralidade e organizacdo da direcdo de
fotografia, direcdo de arte, figurino, cenografia, trilha sonora, roteiro, direcao
etc., dentro de um todo complexo, o filme.

De fato, a riqueza organizacional de um sistema é medida pela sua
diversidade e variedade, pois sua légica é pautada pela transformacéo,
geracdo e producdo, ou como Morin destaca: as interacbes e associacoes —
entre essas areas distintas inerentes ao processo de realizacdo
cinematogréafica — “se entreproduzem” (MORIN, ibid., p. 202).

Portanto, ao fim, a poética do cinema € confeccionada nesse jogo
ontolégico sistémico das interacdes entre agentes semioticos responsaveis por
comporem um todo multiplo e cooperativo (MORIN, ibid. p. 147). Assim, cada
agente, em sua especialidade, é responsavel por um fragmento signico que
passa pelo crivo de sua criacdo, desenvolvimento e producéo. Esse fragmento
tem que: a) conectar-se; b) tracar relacdes; c) estruturar-se, isto €, estabelecer
e fortalecer essas relagfes intersemioticas — de troca — ao longo do periodo de
realizacdo filmica; d) integrar-se a outras partes signicas em um processo de
complementaridade; e€) cumprir uma funcgéo, visando uma coopera¢do mutua e
interdependente; f) e corporificar-se em uma organizacdo (ou organicidade)
coesa o suficiente que consiga desenvolver uma regularidade pragmatica
durante todo o processo de realizacdo do filme'. De fato, uma fotografia, um
figurino, uma direcdo de arte, por exemplo, integram-se e tomam corpo pela
complexidade com que dialogam entre si, pelas interfaces e intercambios
signicos que sdo capazes de realizar e, principalmente, manter e entreproduzir,
portanto, transformar (MORIN, ibid., p. 148).

O que faz essa multiplicidade de agentes funcionarem em uma unidade
complexa e inter-atuante é aquilo que Aumont chama de ideia do filme, que o
cineasta tem da obra ainda no inicio de seu processo criativo (AUMONT, 2010,
p. 136). Nesse sentido, essa ideia coloca esses subsistemas em atividade
formando um policircuito recursivo retroativo entre o todo as partes, e entre as

partes ao todo. Isso quer dizer que as partes — subsistemas — retroagem

1Ja gue, como se sabe, um filme é realizado por partes, muitas vezes dispares ao que aparece
em sua narrativa, as vezes filmando a parte final em um primeiro momento e as partes iniciais
meses ou tempos depois, dependendo da logistica da producéo.
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recursivamente sobre o todo — o filme — e o todo, por sua vez, retroage
recursivamente sobre as partes formando esse policircuito no qual as
intersemioses, flutuacbes e transformacdes fazem morada (MORIN, ibid., p.
228).

De fato, essa ideia desencadeia os fluxos e os multiprocessos — circulo-
evolugcbes — entre os subsistemas e essa dialogia — entre roteiro, direcao de
arte, direcdo de fotografia, cenografia, figurino, atores, direcdo, montagem,
trilha sonora etc. — ocorre em torno dessa ideia-chave. Essa nucleacdo em
torno de uma ideia que move a organizacao € o fechamento do sistema, porém
ndo € um fechamento total ao ambiente em que esta imerso, pois a ideia
“‘nucleadora”, para ter autonomia, alimenta-se de saberes — memoria — aos
quais essa ideia-chave estd umbilicalmente conectada.

Cada subsistema possui uma heranca e uma memoéria que se torna, ao
fim e ao cabo, fonte de saberes, competéncias e de conhecimento de
articulacéao de linguagem (MORIN, ibid., p. 210). O roteiro, heranca da literatura
(AUMONT, ibid., p. 40) e da dramaturgia, serve de guia para a producdo que se
concentra em tentar trazer a superficie a histéria ali descrita, fazendo uma
analogia, o roteiro seria a planta-baixa de um edificio que vai consumir horas e
horas para ser erigido. A direcao de arte (heranca das artes plasticas) trata de
esbocar e estabelecer os aspectos visuais sugeridos pelo roteiro e pelo diretor;
o cendgrafo (heranca do teatro e em alguns aspectos da arquitetura) trata de
dar vida e relevo aos espacos onde a encenacdo serd realizada; o figurinista
(heranca da moda e do teatro) trata de encarnar no vestuario os aspectos
sociais, historicos e psicolégicos dos personagens com intuito de dar dimenséo
a estes; o diretor de fotografia (heranga da propria fotografia) trata de escrever
a historia ali encenada por meio da disposicéo e articulacdo das luzes, lentes e
enquadramentos; o compositor da trilha sonora (heranca da musica) trata de
contar e transmitir os sentimentos das cenas encenadas por meio da musica.
Ainda que inserida na pos-producdo, a musica tem o carater de enaltecer e
intensificar a encenacao e a montagem; o diretor (heranca das outras artes) é
um autor complexo que possui a competéncia conjugada do regente, pintor,
escritor, encenador, fotografo, arquiteto, poeta e compositor. E, sobretudo, um
mediador de competéncias cujo discurso se desenvolve por meio da integracao

e consolidacdo de uma dialogia entre 0s outros agentes semiéticos envolvidos
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no processo de criacdo do filme. Ele forja sua independéncia na e pela
dependéncia dos especialistas envolvidos (ver MORIN, ibid., p. 253). Assim,
sua poética € articulada por meio de uma ecodependéncia, e sua plenitude
criativa floresce e ganha brilho ao permea-la de colaboracdes, cooperacdes e
complementagodes.

De fato, a direcdo de cinema implica ndo uma especializagcdo, mas uma
poli-funcionalidade (MORIN, 2005, p. 346), isto €, uma visdo multifacetada das
inter-relacdes integrantes e copulantes nas e pelas quais a poética do cinema
esta imersa. Isto quer dizer que tal autor trafega pelos subsistemas (ver
SANTOS, 2014, p. 147-208) sabendo como aciona-los no caminho que deseja,
nao sendo um especialista de uma destas, mas tendo a aptiddo de costura-las,
trama-las, envolvé-las e, sobretudo, conecta-las. Portanto, sua virtude estd em
estabelecer e desenvolver uma conectividade sistémica, isto €, imerso na
diversidade, ser capaz de explorar, antever e articular os elos entre 0s
subsistemas, promovendo complementariedades e associacfes que se
constroem e consolidam no e pelo todo, o filme. Assim, a histéria do sistema —
realizacdo filmica — torna-se apoiada, determinada ou tendenciosa em
conformidade ao diretor (ver VIEIRA, 2007, p. 110). Como Francois Truffaut
(2004, p. 27) observa:

O cinema é uma arte especialmente dificil de dominar, devido a
multiplicidade de dons — as vezes contraditérios — que exige.
Se tantas pessoas muito inteligentes ou muitos artistas
fracassaram como diretores, foi porque ndo possuiam a um sé
tempo o espirito analitico e o espirito sintético, os Unicos que,
mantidos simultaneamente em alerta, permitem evitar as
inimeras armadilhas criadas pela fragmentacdo da
decupagem, da filmagem e da montagem dos filmes. De fato, o
perigo mais grave que um diretor corre € perder o controle de

seu filme no meio do caminho, o que acontece mais
frequentemente do que se pensa.

Sob este aspecto, o papel do método torna-se crucial, pois a este estao
associados dois conceitos importantes: estratégia e programa (ver MORIN,
2008, 250-252). Uma eco-organizacgdo, tal qual a encontrada na realizacao
filmica, demanda um comando que lhe forneca tanto um “programa” voltado ao
controle e a projecdo da producdo, quanto uma estratégia de execucdo que
consiga lidar com as incertezas, imprevistos e obstaculos. Assim, o programa

lida com o planejamento, cronograma e escalas estipuladas para cada fase da
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realizacdo filmica. Portanto, é responsavel por tracar um controle vigilante do
andamento do filme. Pode-se dizer que ao programa esta sempre vinculado a
figura do produtor executivo e do produtor, 0s responsaveis pela manutencéo
do controle da producédo em si (ver RABIGER, 2007, p. 246-248).

De fato, uma boa producdo, ao mesmo tempo que ampara e fornece os
recursos — humanos, financeiros e logisticos — necessarios ao cineasta para
gue possa desenvolver seus filmes, também toma para si 0 papel de seguir a
risca 0 que fora determinado de antemao as datas vinculadas a pré-producéo,
a producdo e a pos-producdo. Sao tais diretrizes, tomadas como regras
(MORIN, ibid., p. 253), que norteiam os prazos de cada fase da producéo: pré-
producdo-producdo-pos-producdo. Por serem gerais, estas, muitas vezes, nao
prevéem eventualidades, adversidades e acasos, somente operacdes e
sequéncias estipuladas. Assim, o0 programa € uma organiza¢ao predeterminada
da acao (MORIN, ibid., p. 252), porque o filme, seja de que tipo for sua fonte de
financiamento, tem uma data de término, de estreia, de prestacdo de contas,
de retorno econdmico etc.

J& a estratégia envolve improviso, jogo, situacdes aleatorias, inovacgoes,
abertura, portanto, retira dos riscos, obstaculos e dos erros o seu préprio
"aperfeicoamento”. Enquanto o programa, com prazos e diretrizes, d4 pouca
margem aos imprevistos e as incertezas, a estratégia tira proveito das
eventualidades e faz destas sua arte. Como Morin esclarece: “A estratégia
supde a aptiddo para empreender uma acao na incerteza e para integrar a
incerteza na conduta da acdo. Significa que a estratégia necessita de
competéncia e iniciativa” (MORIN, ibid., p. 250).

Por mais zelosa e criteriosa que seja uma producdo filmica, sempre
existe o risco de eventos inesperados acontecerem, seja com algum ator, com
algum membro da equipe, com as loca¢des, com 0s cenarios, com O
equipamento, com tomadas preestabelecidas e que nao funcionam ao serem
colocadas em pratica, com a maneira com que o material estd sendo editado,
ou ainda a necessidade de se refilmar uma cena n&o prevista, mesmo depois
de concluidas as filmagens etc. Assim, é por meio de processos entropicos que
fogem do planejamento que o cineasta tem que demonstrar sua competéncia e

inventividade ao reverter, inverter, desvirar, “(...) na diregdo da sua agao, os
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acontecimentos, 0S riscos, as energias nao-direcionadas ou de direcéo
contraria” (MORIN, 2008, p. 254).

A estratégia ndo elimina o programa, pois, toda vez que se faz
necessario, a estratégia volta a utilizar o carater automatizado do programa.
Em termos de economia e confiabilidade, seria inteligente ndo trafegar a todo
momento pela incerteza, quando se tem em jogo dinheiro publico e/ou privado
financiando o filme. Desta forma, os dois processos sdo importantes a eco-
organizacao filmica e se inserem naquilo que Francois Truffaut vé como a
capacidade de se ter ao mesmo tempo um “espirito analitico” e um “espirito
sintético” em acgéo. Morin é enfatico em dizer que o desafio da adversidade
estimula a inteligéncia, a aprendizagem e o conhecimento, ndo sendo apenas
um ajustamento as circunstancias, mas, sobretudo, uma transformacdo das
circunstancias (ver MORIN, ibid., 256 e 257). Dessa forma, sob o eixo do
desenvolvimento da inteligéncia e do aprendizado, e ndo da pura resposta a
adversidade, é que Morin (ibid., p. 255) cunha o conceito de estratégia
cognitiva:

E em direcdo ao mundo exterior que os aparelhos
neurocerebrais exercem a sua aptidao estratégica. A estratégia
da acdo necessita de uma estratégia cognitiva. A acgéo
necessita, em cada instante, de discernimento e de
discriminacdo, para rever/corrigir o conhecimento de uma

situacdo que se transforma. As duas estratégias estdo em
constante interagdo.

Este papel de “mediador”, feito pela estratégia cognitiva entre programa
— finalidade racional — e as circunstancias que a realidade apresenta muitas
vezes as avessas daquilo que se espera e que demandam inventividade e
reformulacbes — estratégia — € o que Peirce vai chamar de Pragmatismo. De
fato, Peirce (2000, p. 237) esclarece que a fungdo do pragmatismo: “[...] em
primeiro lugar, deveria desembaracar-nos rapidamente de todas as ideias
essencialmente obscuras. Em segundo lugar, deveria apoiar, e ajudar a tornar
distintas, ideias essencialmente claras, mas cuja apreensdo € mais ou menos
dificil [...]". Em outra passagem, em que defende o pragmatismo, ndo como um
“praticalismo”, mas como o fio condutor do raciocinio légico responsavel por
desembaracar a mente em seu processo de verificagdo de ideias, hipoteses e
teorias, Peirce (1998, p. 133) é elucidativo:
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Passando por cima de varios aspectos que ndo necessitamos
de abordar (a finalidade, o plano e a resolu¢éo), chegamos ao
ato de escolha através do qual o experimentador seleciona
certos objetos identificaveis sobre os quais vai operar. De
seguida, temos o0 ATO externo (ou quasi-externo) pelo qual ele
modifica esses objetos. De seguida vem a subsequente
reacdo, sob a forma de uma percep¢édo, do mundo sobre um
experimentador; finalmente, temos aquilo que o experimento
nos ensinou. Embora as duas principais partes do evento
sejam acgdo e a reacado, a unidade de esséncia do experimento
reside na sua finalidade e plano, exatamente os ingredientes
gue, nesta enumeracao, noés ndo abordamos.

As reflexbes dos dois autores coincidem na medida em que percebem
que entre programalfinalidade racional e estratégia/abducdo h& uma
necessidade de um método que permita a mediacdo entre os dois polos tendo
a realidade — os fatos e as eventualidades que se sucedem em torno da
producdo de um filme — como o pivd desse processo. Isto fica evidente na
explicacdo de Morin (ibid.: p. 257-258) sobre a necessidade de um método
flexivel e pronto a autocorrecao:

Quando o programa tende a comandar, diminuir, suprimir as
estratégias, a obediéncia mecanica e miope torna-se modelo
de comportamento. A escala humana, a estratégia necessita de

lucidez na elaboragcdo e na conduta, jogo de iniciativas e de
responsabilidades, pleno emprego das competéncias

individuais, isto &, pleno emprego das qualidades do sujeito.
Eis por que, entre parénteses, o Método aqui procurado nunca
sera um programa, isto é, uma receita preestabelecida, mas um
convite e uma incitagdo a estratégia do pensamento.

De fato, um cineasta € um experimentalista que aprende com todo filme
que faz e langa-se para um novo desafio cada vez que termina uma obra. E por
esse processo que esse autor complexo vai desenvolver dominio diante do
signo cinematografico. Tal dominio — conhecimento — implica gerenciar,
promover e direcionar as conexdes entre 0s subsistemas que compdem o
signo filmico. Assim, dar concretude ao filme demanda esforco mental para
fazer com que todas as partes interajam, complementem-se e associem-se,
assim este fio condutor de razoabilidade, que discerne sobre cada escolha,
decisédo, erro e éxito, € o responsavel por forjar e lapidar o “método”. De fato,
tal esforco mental — mediador entre programa e estratégia — torna-se o
processo que “conduz” o cineasta a concretizacao de seu filme, e, sobretudo, a
consolidacéo de seu “discurso” (ver SANTOS, 2014 p. 264-283).
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Método tem que ser entendido entdo como uma acdo mental — in futuro
— de busca por compreender, explorar e experimentar as potencialidades
signicas e sistémicas encontradas no cinema. E, desta forma, um processo de
refinamento de discurso filmico autoral, portanto, fruto da experiéncia. O
método estd muito atrelado a singularidade do cineasta, pois a histéria de um
sistema psicossocial, como a encontrada na poética do cinema, esté atrelada a
historia de seu lider/nucleador (VIEIRA, 2007, p. 110). Assim, permanecer em
uma conduta autocritica ao longo do processo de criacdo, desenvolvimento e
realizacdo filmica, e ainda ter a capacidade de rever e perceber os erros e
acertos nos filmes que produz, promove a aprendizagem e o dominio sobre a
articulacao tanto da linguagem quanto da ontologia sistémica cinematograficas.

A clareza com que Truffaut conclui o livro das entrevistas com Hitchcock
€ enriquecedora e elucidativa: “Vimos ao longo de todo este livro que Hitchcock
era um tanto severo com seu trabalho, sempre lucido e, de bom grado,
autocritico [...]” (ibid., p. 326). Assim, ao fim e ao cabo, o “método” tem que ser
visto como um processo continuo de busca permanente pela “autonomia” de
discurso, isto é, sdo as ideias, questionamentos, abordagens, reflexdes,
decisGes e os pontos de vista do cineasta que estdo impregnadas em seus
filmes (ver SANTOS, 2014, p. 284-316).

Se o método esta vinculado a busca de “autonomia” de discurso, pela
alta complexidade encontrada na ontologia cinematografica, esta autonomia s6
€ alcancada na medida em que o cineasta assume as responsabilidades de
direcdo e as tomadas de decisdao (MORIN, 2008, p. 189), delegando aos
especialistas vinculados a producdo suas fungbes e obrigagbes dentro da
organizacdo ativa, hierarquizacdo necessaria para que 0s subsistemas
entendam e reconhecam seus papéis, prazos e responsabilidades. Assim, o
papel de lider/nucleador dentro dessa hierarquia sera o de “manter”’ o sistema
em atividade, isto €, em “permanéncia”.

Se o0 sistema psicossocial esta vinculado a histéria de seu lider, a
“‘permanéncia” do sistema em atividade requer dele a obrigacao de lidar tanto
com a unido e ajustes muatuos entre os participantes, quanto com as
rivalidades, competicdes, interesses sociocéntricos e egocéntricos que possam
deflagrar ao longo do processo de realizagéo filmica (ver MORIN, ibid., 197).

Olhar a hierarquia de um filme de forma apenas centralizadora, tendo no cume
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da piramide o diretor e o produtor-executivo e, em sua base, a massa de
especialistas pertencentes aos subsistemas vinculados (ver RABIGER, ibid., p.
245), € ndo perceber que, quanto mais centralizado, menos liberdade,
inventividade e rigueza o sistema possui, pois nao permite que tais
especialistas explorem e promovam alternativas, possibilidades e variagbes
distintas que possam contribuir a organizacéo e ao préprio filme como um todo.
Morin destaca que uma organizacdo rigida, centralizada, hierarquizada e
especializada pode até apresentar vantagens, porém “[...] desde que o centro
disponha de riquissimas competéncias” (MORIN, ibid., p. 190).

Entretanto, mesmo em uma hierarquia rigida, baseada na integracéo e
na organizacao de especialistas, os acentrismos, policentrismos, anarquias,
poliarquias, policompeténcias e competéncias gerais hdo podem ser totalmente
eliminados, pois tais processos rondam os corredores dos estudios e locacdes,
nas rodas de café, nos trailers e hotéis em que a equipe fica hospedada, enfim
no fervilhar subterraneo — underground — de uma producao (ver MORIN, ibid.,
p. 193). De fato, a Unica maneira de manter-se incolume aos disturbios de
comando seria 0 de instaurar o0 medo que, no caso, seria a exclusao dos
participantes do processo, isto €, a ameaca do desemprego e do descarte (ver
MORIN, ibid., p. 191).

Tal regime é tipico de um lider agbnico que trabalha sempre com o
desvalor de seus subordinados. Impiedoso, egoista, agressivo, vaidoso,
orgulhoso, arrogante e com dificuldades de demonstrar afetividade ou
sensibilidade com os especialistas que o acompanham ao longo do processo,
seu intuito ndo é a colaboragao, mas a subjugacao, pois a “posse” do filme nao
€ dividida ou compartilhada com ninguém (ver VIEIRA, 2007, p. 111-113).
Sobretudo e todos, € seu nome que vai adiante repelindo qualquer
manifestagdo contraria. A notdéria pergunta: “vocé sabe com quem vocé esta
falando?” desencadeia o processo de desvalorizacdo generalizada, e para nao
serem afastados, seus subordinados o suportam, pois “ele” é o diretor. Em tais
liderancas, é necessario o culto ao diretor, como no periodo dos farads e reis
absolutistas (ver MORIN, 2007, p. 178-180), a alcunha de “génio”, que lhe é
conferida por filmes premiados e pela midia, Ihe da a “permissdo” a coacao
psiquica, pois participar de um filme de tal diretor valoriza os curriculos de seus

subordinados, isto é, gratifica-os. Entretanto, tal rigidez do sistema torna-o
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inapto a reagir as mudancas, aos riscos e reveses que possam vir a ocorrer. O
colapso do sistema é mais proeminente, pois a dependéncia total ao cineasta
torna-o mais sensivel as crises (ver VIEIRA, ibid., 112; MORIN, ibid., 190)

Uma hierarquia em rede e nao rigida como a piramidal, tendo seu
nucleador/cineasta como o mantenedor e incentivador das competéncias e
criatividades de seus subordinados, alimenta a alta complexidade do sistema e
permite a valorizacdo de seus participantes que trabalham motivados em prol
do filme. Por outro lado, tal perspectiva, que incita a liberdade criativa, da
margens aos antagonismos, as desordens e aos conflitos “(...) necessitando,
para subsistir, de poderosas forgas de regeneragao” (MORIN, ibid., p. 197).
Pois, em um “ambiente” de alta complexidade, ao reduzir a coercdo do poder,
um sentimento vivo de solidariedade e comunidade tem que ser instaurado,
difundido e perpetuado entre todos os participantes vinculados.

Assim, um “amor” ao projeto em curso permite que o sistema suporte as
desavencas e as opinides contrarias, portanto, as discussfes sdo benéficas,
pois todos tomam para si as dificuldades e os desafios da realizacéo do filme e
todos querem resolvé-lo e/ou achar solucdes, perspectivas e alternativas. De
fato, os especialistas identificam-se com o projeto, tomam suas funcdes e
responsabilidades como prioridades, defendem e lutam para melhorarem suas
performances e a dos outros, e a gratificacdo esta na conclusdo da obra, no
momento em que percebem que o filme tornou-se algo maior exatamente pelo
viés das associagdes, colaboragdes e ajustes mutuos. Como Morin aponta “(...)
as forgas do amor nunca conseguiram reduzir os antagonismos (...)” (MORIN,
ibid., p. 198), entretanto sdo essas mesmas forgas as responsaveis por instituir,
renovar e restaurar no coragcao de uma comunidade complexa as simpatias,
amizades, tolerancias, partilhas, cooperacdes e afinidades.

Tal lideranca é tipico de lideres hedonicos (VIEIRA, ibid., p. 111) que
trabalham por prazer, valorizando seus comandados, permitindo a liberdade
criativa em prol do crescimento de todos os envolvidos no projeto, assim, o
sistema fica mais propenso a enfrentar as crises e momentos de instabilidade
(VIEIRA, ibid., p. 124), pois as adversidades sao assimiladas, transformadas e
revertidas por todos os seus integrantes, com a agilidade e a desenvoltura que
exigem. De fato, os problemas e as adversidades, que ocorrem a cada

subsistema ou entre estes. ndo exigem, a todo momento, a presenca do
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diretor, a este sédo apresentadas solu¢cdes e/ou alternativas possiveis, ficando a
cargo dele a escolha do melhor caminho. Porém, o papel do lider hedénico
sera sempre o de estimular e valorizar esta liberdade/autonomia em seus
subordinados a fim de encontrarem respostas inventivas as eventualidades que
surgirem. Sobretudo, neste tipo de nucleacdo, o lider cineasta goza de um
profundo respeito compartilhado por todos os componentes de sua equipe.

Sob esse meta-ponto-de-vista da direcdo de cinema, reencontramos 0s
trés parametros fundamentais de um sistema: autonomia, permanéncia e meio-
ambiente. Portanto, “método”, fruto da experiéncia autocritica, corrobora para a
consolidagdo de uma “autonomia” de discurso que depende de um
gerenciamento de competéncias que permita que todos os subsistemas com
seus componentes trabalhem em prol da construcéo do filme. Assim, para que
cada parte associe-se a outra é necessario um “permanente” fluxo de
informacgéo, troca, ajustes e cooperacdes para se criar um “ambiente” em que
todos os especialistas estdo envolvidos. A maneira como a lideranca é
conduzida, se hedbnica ou agbnica, depende muito da historia e do perfil do
proprio diretor, e € muito comum que ele, ao encontrar uma equipe cujos
integrantes tenham afinidades com suas ideias, permaneca com esses

especialistas ao longo de sua carreira e por muitos filmes.
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