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resumo
O presente artigo enfoca uma andlise semidtica e sist€émica da relacdo
entre o plano e a mise-en-scene no cinema. Partindo das reflexdes feitas
por Jacques Aumont no livro O Cinema e a Encenagcdo (2008), pretende-se
avancar a discussdo realizada por este autor, buscando entender a construgao
intersemidtica envolvida na confec¢do dessa interagdo. Tomamos como
referéncia tedrica principal a Semidtica de C. S. Peirce (1839-1914), trazendo
para tanto, como fonte de contribuicido a este estudo, o livro Matrizes de
Linguagem e Pensamento (2001), de Lucia Santaella, bem como a teoria
sistémica de Edgar Morin e Jorge Vieira.
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abstract
This article focuses on a semiotic and systemic analysis of the relationship between
plan and mise-en-scene in a film. Building on insights from Jacques Aumont’s
book O Cinema e a Encenacao (2008), the aim is to advance the discussion held
by the author, seeking to understand the intersemiotic construction involved on
this interaction. We take as our main theoretical reference the Semiotics of C. S.
Peirce (1839-1914), bringing both as a source of contribution to this study, the
book Matrizes de Linguagem e Pensamento (2001), by Lucia Santaella, as well
as the systemic theory of Edgar Morin and Jorge Vieira.
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introducao
Uma das perguntas mais recorrentes quando se filma uma acdo, seja
ela baseada em um roteiro de ficcdo ou um documentdrio, é: onde a camera
deve estar? Ela deve ser fixa em um determinado ponto? Ou mover-se junto a
acdo? Deve estar longe ou perto do evento? O que, como cineasta, busco nessa
cena que possa representar meu ponto de vista? Serd que a encenacdo tem que
ser toda orquestrada ou simplesmente aberta ao improviso dos atores? Essas
perguntas frequentemente tumultuam a mente dos realizadores hd mais de um
século de cinema, desde Griffith, Murnau, Eisenstein até Hitchcock e Godard.
De fato, lidar com essa relacdo, aparentemente referente somente a praxis é um
incdmodo epistemoldgico que, recentemente, Jacques Aumont (2008) resolveu
trazer a baila para ser arguida e, em muitos aspectos, revista.

O desafio enfrentado é que a relacdo entre o plano e a mise-en-scéne trata
ndo apenas com o filme pronto, mas principalmente com o processo de criacio,
construcao e realizacdo da acdo filmada. Por isso, o ponto de partida de Aumont
foi a herancga do teatro ao cinema no que se refere a encenacio para, logo em
seguida, introduzir os aspectos referentes a linguagem cinematografica. Para
tal, retomou os apontamentos de cineastas que resolveram escrever sobre o seu
oficio, dedicando uma grande atencéo ao desenvolvimento da acdo filmica e sua
sucessao em quadros.

De fato, o cinema é uma arte que nasce carregando a herancga de outras artes
sobre seus ombros, apesar das inimeras tentativas de purificd-lo com o intuito
de erigir uma autonomia de discurso e linguagem a partir da sua capacidade
de registro da realidade. Porém, o que pode ser visto é que o cinema é uma
arte sincrética, que se desenvolveu pelas associagdes, juncdes, articulacdes e
influéncias da linguagem sonora, visual e verbal, além das artes que advém
dessas trés matrizes ou da combinagdo delas.

A proposta deste artigo €, primeiramente, entender o processo de autoria
colaborativa envolvido na constru¢do da mise-en-scéne para, entdo, refletir
sobre quais principios semidticos se desenvolve essa relacdo entre camera e
encenacao no cinema.

a autoria colaborativa sob

uma perspectiva sistémica

A realizacdo de um filme implica a integracdo e a interacdo de um

conjunto de agentes especializados em dreas que, em outras artes, aparecem

como dominantes, mas que no caso do cinema, sdo co-participantes. O que

Riccioto Canudo havia previsto com o mito da arte total (STAM, 2003: 43)

torna-se palpéavel nos sets de filmagem, em que artistas de diferentes formacoes
sdo unidos no desenvolvimento de uma obra complexa.

O fato do cineasta/diretor tomar as decisdes cruciais na realizagao do filme



ndo tira a co-autoria dos outros agentes, e nem o carater poético de suas funcdes
no que toca a confecgdo do filme. Seguindo essa perspectiva, o que se constata é
que essas interagdes (MORIN, 2008: 105) que compdem e moldam a realizacio
de um filme sdo sistémicas, isto €, hd um conjunto de agentes semiéticos com
funcdes especificas que interagem e se integram na realizacdo da obra.

Segundo Vieira (2008: 89), existem trés pardmetros classificatorios
fundamentais para se observar um sistema: sua capacidade de permanéncia,
seu meio ambiente e sua autonomia. Ainda dentro dessa perspectiva, para um
sistema se consolidar como tal, existem pardmetros chamados hierdrquicos ou
evolutivos delineados da seguinte forma: composi¢ao, conectividade, estrutura,
integralidade, funcionalidade e organizacdo, todos permeados por um pardmetro
que pode surgir desde o primeiro estdgio, a complexidade. Assim, um sistema
¢ caracterizado por seu processo temporal e sua capacidade de crescimento. A
complexidade de tal movimento se déd pela diversidade de conexdes que sdo
realizadas em prol da sobrevivéncia do sistema.

No caso do cinema, um processo similar pode ser visto na realizagdo
e producdo do filme. Dada a necessidade do trabalho conjunto de agentes
especializados para a realizacdo de um filme, o que hd neste ambiente é um
processo temporal que demanda evoluir por cada pardmetro hierarquico
apontado acima, que reflete na capacidade de permanéncia, isto €, na capacidade
de atingir uma regularidade na constru¢ao filmica, que pode ser constatado no
filme pronto. Pois, ao fim, o filme tem que apresentar uma autonomia, em que
tudo se conecta de forma coesa e coerente: dire¢@o de arte, dire¢ao de fotografia,
cenografia, figurino, roteiro, dire¢do, planos, montagem, etc.

Alids, os parametros de coesdo e coeréncia sdo também parametros de
consolidacdo de um sistema. A coesdo lida com a sintaxe entre elementos,
sua articulacdo e efetividade. Por outro lado, a coeréncia, com a semantica, se
desenvolve pela dialogia intersemidtica de seus elementos para a construcio de
sentido entre os mesmos, em um todo integrado, complexo e significativo.

O que se observa é que a necessdria construcdo das partes para o
todo se reflete tanto no processo de realizacdo do filme quanto no processo
de interpretacdo do mesmo. H4, em graus maiores ou menores, o risco dessa
combinacdo entre agentes e especialidades entrar em processo de entropia
(MORIN, 2008: 94), perdendo a coesdo sintdtica e a coeréncia semantica,
prejudicando as interfaces e intercdmbios intersemidticos entre suas varias
camadas de significagdo. Essas camadas sdo cunhadas e entrelacadas pela
integralidade e organizacdo da direcdo de fotografia, direcdo de arte, figurino,
cenografia, trilha sonora, roteiro, direcdo, etc. dentro de um todo, o filme.

Desta forma, a mise-en-scéne é confeccionada nesse jogo sistémico
das interacOes entre agentes semidticos responsaveis por comporem um todo



multiplo e cooperativo. Cada agente é responsavel por um fragmento signico
que passa pelo crivo de sua criagdo, desenvolvimento e producdo. Esse
fragmento tem que: a) se conectar; b) tracar relacdes; c) se integrar com todos os
outros elementos; d) estruturar-se, isto é, estabelecer e fortalecer essas relacdes
intersemidticas visando uma coopera¢do mutua; e) cumprir uma funcio; f) e
corporificar-se em uma organizacdo solida o suficiente que consiga manter
uma regularidade durante todo o processo de realiza¢do do filme. Assim, uma
fotografia, um vestudrio, uma dire¢do 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.

Entretanto, o que faz essa multiplicidade de agentes funcionarem em uma
unidade complexa e atuante € aquilo que Aumont chama de ideia do filme que o
realizador/cineasta tem da obra ainda no inicio de seu processo criativo (2008:
136). O sentido dado a ideia parece ser bem platonico, isto €, a de um ideal a
ser atingido. Para Peirce, esse estdgio configura aquilo que chamou de Estética,
primeiro ramo de suas Ciéncias Normativas, composta ainda pela Etica e pela
Loégica ou Semidtica. Quando transpostas para a realidade sist€émica encontrada
na realizacdo de um filme, essas ciéncias sdo responsaveis por trés instancias:
a) visualizar e direcionar um ideal estético a ser atingido, b) refletir sobre os
caminhos 1égicos para se atingir tal ideal e c) a acdo efetiva (ética) para se
realizar tal ideal.

Aristételes esclarece esse processo de vislumbre de um ideal da seguinte
forma:

Quando o poeta organiza as fabulas e completa sua obra compondo a
elocucdo das personagens, deve, na medida do possivel, proceder como
se ela decorresse diante de seus olhos, pois, vendo as coisas plenamente
iluminadas, como se estivesse presente, encontrard o que convém, € nao
lhe escapard nenhum pormenor contrdrio ao efeito que pretende produzir
(ARISTOTELES, 2005: 63).

De fato, um filme € o resultado de intensa reflexdo de possibilidades,
escolhas, previsoes, erros, acertos, aprendizagem, enfim, de experiéncia. Ha
todo um complexo movimento intelectual que relaciona as partes, mensura os
resultados dessas associacdes, realiza e avalia os rumos de cada decisdo tomada
na producio.

O roteiro, heranca da literatura (AUMONT, 2008: 40), serve de guia
para a producdo que se concentra em tentar trazer a superficie a histdria ali
descrita. Fazendo uma analogia, o roteiro seria a planta-baixa de um edificio
que vai consumir horas e horas para ser erigido. A direcdo de arte (heranca das
artes plasticas) trata de esbogar os aspectos visuais sugeridos pelo roteiro e pelo
diretor; o cendgrafo (heranga do teatro e em alguns aspectos da arquitetura) trata



de dar vida aos espacgos onde a encenacgdo serd realizada; o figurinista (heranga
da moda e do teatro) trata de encarnar no vestudrio os aspectos psicolégicos dos
personagens e da trama; o diretor de fotografia (heranga da propria fotografia)
trata de escrever a historia ali encenada por meio da disposi¢do e articulacio
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 pés-producdo, a musica tem o carater
de enaltecer e intensificar a encenagdo; o diretor (heranga das outras artes) é
um autor complexo que possui a competéncia conjugada do regente, pintor,
escritor, encenador, fotégrafo, arquiteto, poeta e compositor. E, sobretudo, um
mediador de competéncias cujo discurso se desenvolve por meio da integracio
e consolidacdo de uma dialogia entre os outros agentes semidticos envolvidos
no processo de criacdo do filme.

O diretor, como mediador, é o responsdvel por organizar a coesdo e a
coeréncia ontoldgica/ sistémica entre esses agentes semidticos responsaveis
pela construcdo da mise-en-scéne. Esse perfil de mediador, entre a idealizag@o
de um filme até a sua materializagdo efetiva, revela aquilo que Peirce
denominou como pragmatismo, rebatizado mais tarde como pragmaticismo.
Apesar da confusdao com o termo, muitas vezes confundido como “ser pratico”,
0 pragmatismo peirciano demonstra que a ideia, o argumento ou o conceito
aparecem externamente por meio de nossas acdes e habitos. E devido a isso que,
para fundamentar seu pragmatismo, Peirce o ancora nas Ciéncias Normativas
(PEIRCE, 1998: 371).

Assim, o pragmatismo aparece como método responsavel por clarear o
caminho a ser trilhado no processo de produ¢do de uma obra cinematografica,
indo do ideal estético vislumbrado, passando pela criagdo, desenvolvimento e
validacdo (l6gica), até chegar a sua correspondéncia em agdes (ética), em que
0s signos sdo/estdo corporificados, encarnados, dispostos e arranjados na mise-
en-scene.

Como Aristételes bem define:

A ac@o, pois, ndo se destina a imitar caracteres, mas, pelos atos, os
caracteres (signos) sdo representados. (...) Importa pois que, como
nas demais artes miméticas, a unidade da imita¢do resulte da unidade
do objeto. (...) convém que a imitagdo seja una e total e que as partes
estejam de tal modo entrosadas que baste a supressdo ou o deslocamento
de uma sé, para que o conjunto fique modificado ou confundido (...)
(ARISTOTELES, 2005: 36-42).

Esse todo integrado e sistémico da encenacio forma camadas de interacdes
signicas responsdveis por intersemioses ou pelo didlogo entre os elementos
que a compdem. Essas intersemioses sdo micronarrativas tecidas em uma rede



de relagdes e intercAmbios de sentido que vdo moldar uma macronarrativa,
ou simplesmente narrativa cinematografica, responsavel pela condugdo dos
eventos em uma sequéncia gradativa de significacdo. Assim, cada elemento na
mise-en-scene € um depdsito de informagdes sobre a histéria a ser contada, o
ambiente, a época, o lugar, o perfil psicolégico dos personagens envolvidos,
além do estilo e do ponto de vista adotado. Enfim, muito do cardter do universo
do drama proposto € definido pela confec¢@o da encenacio.

De todo, esse processo se caracteriza por dispor na superficie da pelicula o
processo intelectual ou o discurso no qual o diretor e sua equipe estio dispostos
a trazer para o cinema. Por isso, esse processo de corporificar o cardter/signo em
acdo encenada era tdo caro para Aristételes, a ponto de ele enfatizar que mais
importante que o poeta era a figura do encenador (2005: 38), pois era pelas maos
desse profissional que as ideias do poeta interagiam de forma mais intensa com
o espectador. No cinema, essas fungdes de poeta e encenador estdo conjugadas,
muitas vezes, na figura do diretor. Principalmente, no chamado cinema de autor
(STAM, 2007: 102).

A preocupacdo de Aristdteles, no que se refere a tragédia grega, era
com a linguagem teatral da época, composta pelo arranjo da eloquéncia, do
canto e da encenacdo, que s6 podiam ser produzidos por meio do ritmo e da
harmonia dos elementos cénicos, empregados separadamente ou em conjunto
(ARISTOTELES, 2005: 23). Essa preocupacio era concernente ao resultado
preterido pelo autor, ja que € por meio da linguagem que a semiose ou processo
de comunicacdo se efetua, portanto, era por meio dessa consolidagdo pragmatica
que a catarse ocorria. Entretanto, cada meio possui caracteristicas especificas no
que se refere ao desenvolvimento e articulacdo de sua linguagem. O cinema,
arte hibrida e sincrética, carrega consigo caracteristicas advindas de outras
linguagens que merecem o detalhamento necessdrio para que a mise-en-scene
seja vista pelos seus aspectos 16gicos ou semidticos.

o plano: a relacao semiética da sintaxe
e da forma na imagem em movimento
O que primeiro chama a aten¢@o quando se fala de cinema € 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 foi a adaptacdo ao espaco retangular
do fotograma/camera do cinematografo, isto €, houve a necessidade de escolher
o que enquadrar e o que selecionar no mundo. Tal qual o pintor e o fotdgrafo,
o cineasta teve que aprender onde focar sua atencdo, pois, na realidade, tudo é
visivelmente continuo, isto é, 0o mundo se estende para trds de nossas cabegas e
a frente de nossos olhos (SANTAELLA, 2001: 186).

Logo, a visdo da camera é um recorte retangular do mundo determinado
pelo espaco retangular do fotograma (ou uma série de fotogramas), portanto, é



um fragmento do objeto externo. A relag@o direta entre cAmera e mundo se faz
por essa forma fragmentada, logo, reduzida, de se olhar. Assim, o que a cimera
capta € apenas uma face delimitada da realidade.

Esse olhar do cineasta, que se aprimora por meio da cimera é o resultado
de uma mediag@o entre esse espaco do plano e o mundo que aparece a frente. E
¢é exatamente para superar esse fato que o cineasta aprende a capturar a realidade
através das delimitacdes do plano, assim, o “enquadrar” um objeto requer um
refinamento de um olhar fragmentado, de espago reduzido, delimitado. Isso faz
com que tal “olhar”, em meio a imensiddo de imagens possiveis que a realidade
apresenta seja distinto, seja particular, a ponto de distinguimos um cineasta de
outro pelo modo como ele “enquadra” e articula uma histéria. Portanto, ndo
¢ por acaso a cldssica imagem do diretor com os bracgos esticados, as pontas
dos polegares juntos e os indicadores em paralelo, pois isso se assemelha
precisamente ao trabalho de recorte da cimera.

A nogdo de plano no cinema, considerada por muitos tedricos como
unidade primeira na linguagem cinematografica, nasce de uma necessidade
de se superar seus limites fisico-técnicos em meio a uma miriade de formas e
objetos que compdem o mundo visual. Assim, a no¢ao de plano pode ser vista
por dois aspectos semioticos: o plano em relagdo a si mesmo e o plano em
relacdo ao objeto.

Essa caracteristica diddica da linguagem visual é o que a fundamenta
semiotica e ontologicamente. Assim, a dualidade entre cdmera e objeto pode ser
explicada pelo fato do objeto ser um segundo em relagdo a camera, portanto,
estd 14 fora, “(...) se apresenta aqui e agora e insiste na sua alteridade, (...) com
uma definitude que lhe € prépria, algo concreto, fisico, palpavel, oferecendo-se
a identificacdo e reconhecimento” (SANTAELLA, 2001: 196).

Dentro desse escopo, o que chama a atencdo € exatamente essa dualidade
entre camera-objeto, uma dualidade que pode ser mais bem observada a
partir da perspectiva fenomenoldgica peirciana, que oferece uma importante
ferramenta epistemoldgica para se entender esse embate. A segunda categoria
de experiéncia fenomenoldgica, segundo Peirce, se refere as experiéncias
duais, como as de acdo e reacdo. A esta categoria, o autor deu-lhe o nome de
secundidade (secondness).

A secundidade corresponde ao outro, ao ndo-ego. Possui o cariter da
alteridade, da negacdo, de se opor ao eu, €, portanto, um segundo em relagdo a.
Advém da secundidade a idéia de acdo-reagdo, aqui e agora, forca bruta. Neste
sentido, o mundo visivel ou o objeto em frente a cimera se estende adiante
como pura alteridade, como algo fora e que € captado e impresso na pelicula.
Todavia, dada a magnitude e complexidade deste objeto em relacdo ao espaco
circunscrito e delimitado dos fotogramas, a unica possibilidade de capturd-lo se



reduz a fragmentos de partes da realidade visivel. Segundo Peirce, esse objeto
real ¢ denominado como objeto dindmico e esses fragmentos do real impressos
nos fotogramas podem ser vistos como 0s objetos imediatos, isto €, objetos que
trazem partes do todo.

Esse mesmo processo € encontrado de modo similar na interacdo
entre signo e objeto, pois o signo carrega informagdes do objeto dinamico,
informacdes estas fragmentadas e incompletas, as quais Peirce denominou
como objetos imediatos. Esse processo entre signo e objeto se desencadeia
por relacdes de semelhanga, referéncia e convencdo, que conferem ao signo
graus de correspondéncia com o objeto real. Dessa forma, o signo jamais
reproduz a realidade, porém, é desta realidade que o signo extrai seu carater e
sua funcionalidade, pois € por meio do signo e de seu processo de semiose e
mediacdo que a realidade torna-se inteligivel a ponto de construirmos, por meio
dessa interacio, nosso conhecimento e nossas teorias a respeito do mundo.

Assim, em cinema, o plano tem o cardter de signo, ¢ algo que tem por
funcdo estar em lugar do objeto, € determinado pelo objeto quando filmado, mas
ndo o substitui, € apenas um fragmento do objeto, uma face deste, sendo que
aquilo que se observa na pelicula, o que foi registrado a partir da complexidade
do mundo visual é, na verdade, apenas o objeto imediato, isto €, o objeto dentro
do signo/plano.

O signo/plano funciona como mediador entre o objeto e o efeito
(significado) que ele estd apto a produzir em uma mente, porque, de alguma
maneira, representa o objeto. Mas o signo/plano s6 pode representar o objeto
porque, por sua vez, é por ele determinado. Essa determinacdo do signo pelo
objeto nos leva a pensar que o objeto tem primazia ontoldgica sobre o signo.
Todavia, embora o signo/plano seja determinado pelo objeto, este ultimo s6 é
acessivel pela mediagdo do signo (SANTAELLA, 2001: 191).

Dessa forma, o plano em si mesmo lida com trés tipos de caracteristicas
fundamentais: o plano como mera possibilidade, o plano como existente e o
plano como lei. Um plano em sua mera possibilidade é aquele que tem como
dominio as imagens mentais e imaginadas. Um plano como existente ¢ aquele
que estd em conexdo aqui e agora com o objeto, hd uma presentidade entre o
plano e o objeto. Um plano como lei estd sob o dominio das representacoes
visuais, possui uma organizacdo e um padrdo ao se enquadrar o objeto, € um
plano, portanto, ja convencionado (SANTAELLA, 2001: 188).

Um plano como mera possibilidade €, em sua caracteristica mais
proeminente, um quali-signo. Os quali-signos sdo qualidades agindo como
signos. E uma qualidade qualquer na medida em que pode funcionar como um
signo. Sdo planos ainda ndo definidos, ndo atualizados, ndo corporificados, sdo
imagens que gozam da liberdade de serem livres e espontaneas, que se formam



na mente em um jogo de planos possiveis para uma cena, para um filme. Sao
criacdes imagéticas que testam as diferentes variacdes de angulos ao filmar
uma idéia, um roteiro, uma situa¢do, um argumento. Pode ser definido segundo
Aristételes, quando este enfatiza que o poeta tem que proceder como se a cena
decorresse diante de seus olhos, pois, vendo as coisas plenamente iluminadas,
como se estivesse presente, pode encontrar o que convém, nao lhe escapando
nenhum pormenor contrario ao efeito que pretende produzir. (ARISTOTELES,
2005: 63). Alias, € nesse momento que o cineasta compde seus futuros planos, é
nesse jogo aberto que ele descobre as qualidades das imediacdes do plano para
filmar, que ele aprimora seu olhar/camera, descobrindo as diversas possibilidades
de construgdo.

Um plano como existente €, em sua caracteristica mais proeminente, um
sin-signo. E um plano no seu momento de apontar, de focalizar, de atentar para
o objeto, é o capturar no aqui e agora o movimento de algo a sua frente. Carrega
consigo, portanto, uma presentidade, isto é, uma conexao temporal e dindmica
entre aquilo que € registrado e o objeto de registro, ambos transcorrem juntos
e se relacionam diadicamente. Abriga quali-signos de um tipo especial, aquele
que dialoga com o evanescente e o singular, que hd no presente de tudo que é
capturado no instante exato de seu desenrolar diante da camera.

Um plano como lei € um legi-signo. Como esclarece Peirce, um legi-
signo é uma lei que normalmente é estabelecida pelos homens. E um plano
convencionado, que tem como fundamento um padrdo. Mas ndo é apenas um
padrao que se institucionalizou, hd na composic¢ao desse plano uma organizacio
da disposicdo dos objetos ao serem enquadrados, uma estruturacdo de como
enquadrar, que pode ser inferido e analisado antes de se filmar. Nesse sentido,
sdo tipos gerais e abstratos.

Sdo planos que muitas vezes aparecem em storyboards € no processo
de decupagem de uma cena, que nada mais ¢ do que o planejamento dos
enquadramentos a serem utilizados na filmagem (AUMONT, 2008: 49 — 50). Por
serem gerais, toda a equipe envolvida na producao do filme consegue visualiz4-
los. Exemplos desse tipo de plano com cardter de lei sdo: plano médio, plano
americano, travelling, plongée, contra-plongée, close-up, plano aberto etc.

A segunda categoria de planos envolve aqueles que se relacionam
diretamente com seus objetos. Enquanto o plano em si mesmo lida com o
cardter da imediaticidade (sin-signo), das possibilidades (quali-signos) e da
organizacao (legi-signo) do olhar, o plano em relag@o ao objeto lida diretamente
com o movimento da acdo que ocorre na frente da camera e o seu desenrolar
dentro dos planos, isto é, ocupa-se com o carater da constru¢do da imagem, da
forma.

Em sua composicao, esse movimento € diddico, pois hd o movimento da
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acdo de um lado e o enquadramento, captura, do outro. H4d uma temporalidade
em comum e um enlace entre ambos, dessa forma, o plano tem o carater de signo,
isto €, ele € determinado pela acdo, faz a mediagdo revelando a acdo, acompanha
o movimento 14 fora, trazendo as qualidades, a presenca, o drama ali encenando
para a pelicula. A mise-en-scéne ou acio possui a primazia ontoldgica e o plano
a primazia semiotica. O objeto determina o olhar/plano que, por sua vez, busca
representar o drama a sua frente de tal forma que consiga conter naquele espaco
retangular, que lhe € inerente, o cardter de estar em lugar da acdo, de agir como
representante desta.

Como ja visto, o plano, ou uma série destes, ndo conseguem substituir a
encenagdo como um todo, apenas uma face desta, daf a importincia do plano,
isto é, de sua formacdo, maturacdo e constru¢cdo. Um drama pode ser mal
filmado por ndo se saber como olhd-lo/filmé-lo, por ndo se saber como formar
imagens que transmitam o que a acdo tem contida em si mesma: sua forca e
presenca, suas qualidades, alteridade, relagdo interna com outros fatos e sua
relacdo externa com os temas gerais que aborda ou sugere.

Assim, saber compor um plano de tal forma que consiga representar a acdo
requer um olhar poético que, por um fragmento de dngulo e de tempo, forme em
uma imagem, ou uma seqiiéncia delas, o todo do argumento, do conceito e da
ideia geral envolvidos. Portanto, € um olhar com caréter de sintese, mediado pelo
cineasta e pelo diretor de fotografia e sua equipe. Ainda que essa sintese seja
apenas estética, marcada pelo instinto, um juizo perceptivo que consegue formar
uma imagem como se formula uma hipdtese que tenta dar conta de representar o
drama, hé, todavia, uma mediacdo que depende desse olhar/plano poético.

E importante pontuar essa caracteristica de sintese. O que ha por trés
dessa mediacdo € um conceito importante para a linguagem sonora e que,
no cinema, consegue explicar com propriedade a composi¢do do plano em
relacdo ao objeto.

A caracteristica primordial da linguagem sonora € a sintaxe entre os sons,
instrumentos, elementos de origens diversas e seus possiveis arranjos, todos eles
inseridos em uma temporalidade onde se tracam relacdes que sdo avaliadas pela
qualidade resultante dessas misturas, pelos timbres que se amalgamam em uma
génese de possibilidades que se entrelacam, formando sonoridades diversas.
Dessa forma, “(...) a sintaxe pressupde a existéncia de elementos (objetos) a
serem combinados.” (SANTAELLA, 2001: 112).

A temporalidade do movimento dos objetos e a temporalidade do plano
e, muitas vezes, de seu movimento junto a acdo, tecem um enlace em que
o olhar/plano tenta capturar todos os elementos presentes a acdo de forma
sintética: ambiente/cendrio, figurino, objetos de cena, atores, luzes, sombras,
texturas, cores, profundidade, sons etc. A sintaxe desses elementos se assemelha



ao trabalho do compositor que arranja os instrumentos em uma musica. A
imagem resultante depende da capacidade de se objetivar uma sintaxe dentro
do plano, pois ha um ritmo, um deslocar, uma passagem das coisas diante da
cidmera, um tempo e um transcurso, ainda que ensaiado. Tudo tem seu fluxo
que converge e se arranja na composi¢do de uma imagem ou na pluralidade
de imagens em seqiiéncia.

De fato, a composicao da sintaxe nos enquadramentos se desenvolve por
meio de dois aspectos fundamentais: a horizontalidade e a verticalidade; algo
explorado por Eisenstein em seus filmes (2002). Para esclarecer, vale destacar:

Na musica convencional, baseada em escalas e notas, 0 espaco sonoro
resulta da percepcdo da diferenca na altura dos sons, a saber, a diferencga
entre sons graves e agudos. Essas diferencas se estendem no tempo,
desenhando arabescos que, por tradicdo, correspondem a melodia. Essa
¢ a dimensao horizontal da musica. Mas os sons também se agrupam na
simultaneidade, em acordes, correspondendo ao aspecto harmdnico ou
dimensao vertical, dada pelas alturas concentradas em blocos complexos,
provoca, por sua combina¢do na escuta, a sensa¢do de espaco sonoro
(SANTAELLA, 2001, p. 156).

Esse espaco sonoro construido pela horizontalidade da melodia e pela
verticalidade da combinacao harmonica das notas em acordes € vista aqui como
semelhante a organizacio da mise-en-scéne dentro dos planos. A temporalidade
dos movimentos, deslocamentos e fluxos dos objetos e dos atores constitui a
horizontalidade, dai o emprego de termos como énfase, tensdes, relaxamentos,
ritmo, climax é tdo usual e comum ao definir a encenacdo e seu andamento
progressivo, haja visto que melodia e narrativa possuem caracteristicas em
comum (SANTAELLA, 2001: 115). J4 as disposicdes dos atores, objetos,
cores, luzes etc. na mise-en-scéne, em conformidade com os principios de
profundidade de campo, perspectiva, composi¢do e equilibrio dentro do plano/
quadro, constituem a verticalidade. Nesse sentido, a verticalidade também flerta
com a heranca cultural advinda da pintura e da fotografia.

Assim, a sintaxe no cinema possui trés categorias: a primeira pontuada
pelo acaso, a segunda pela heuristica dos elementos e a terceira pela unidade
harmonica. A primeira lida com os arranjos dos elementos a frente da camera
por puro acaso, uma busca pela imediaticidade desses fluxos temporais e por
sua possivel composicdo, € “(...) o limiar de uma sintaxe em estado natural,
cadtica, absolutamente indeterminada, prenhe de originalidade, imprevisivel no
limite” (SANTAELLA, 2001: 121). Esse tipo de sintaxe pode ser simplesmente
obra do acaso em que a encenacdo transcorre sem um ordenamento prévio,
isto €, o movimento dos objetos nos enquadramentos sdo livres de qualquer
organizagao, ocorrem por puro improviso.

11
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A segunda categoria distingue-se pela heuristica dos corpos em
movimento, suas inter-relacdes, seus intercAmbios materiais entre as camadas
daquilo que estd em primeiro plano proximo a camera, e aquilo que estd em
segundo plano mais distante da cAmera. Lida com sobreposicdo, interposicao,
interpolacdo, coexisténcia variegada de elementos que se atraem ou se repelem,
compressdes e eflivios, dos quais decorrem a criagdo de efeitos de tapegaria
espessa, textura e densidade (SANTAELLA, 2001: 147).

Pode ser previamente ensaiada, mas preserva esse objetivo macro da
heuristica dos corpos, suas combinacdes e relevos. Esse tipo de sintaxe busca
explorar a arquitetura, as formas e os sons de locais ja existentes como cidades,
desertos, florestas etc. O drama depende desses ambientes e o que se busca
nos enquadramentos é extrair um inter-relacionamento e um intercaimbio entre
os corpos (incluindo os atores) nesses espagos. Diretores que se utilizaram
desse tipo de sintaxe podem ser aqui destacados: primeiramente Michelangelo
Antonioni em Blow up - Depois daquele beijo (1966) e O eclipse (1962); e Win
Wenders em Alice nas cidades (1974) e Paris/Texas (1984).

A terceira categoria da sintaxe lida com a harmonia da composi¢do dos
movimentos e de suas qualidades, de suas convencdes em uma unicidade. E uma
propriedade que cria um senso de gravitagdo na direcdo de um ponto central
que sustenta uma unidade estética entre esses elementos, pautada pelo tema ou
argumento do drama (SANTAELLA, 2001: 180).

E um tipo de sintaxe ordenada com o maximo de precisdo para compor
uma harmonia entre todos os elementos que compdem a encenacdo. Geralmente
¢ uma sintaxe produzida e construida em grandes estudios, como Cinecittd
e Hollywood, em que toda a mise-en-scéne é controlada. H4, portanto, uma
complexidade em sua organizagdo, porém, regida por um campo harmdnico que
¢ o proprio drama. Exemplos desse tipo de sintaxe sdo: Metropolis (1927) de
Fritz Lang, A Ultima Gargalhada (1924) de F.W. Murnau, E la nave va (1983)
de Federico Fellini e Janela indiscreta (1954) de Alfred Hitchcock.

O que a sintaxe nos revela como aporte conceitual é que, dentro da
temporalidade da encenacdo, ocorrem e se desenvolvem um emaranhado de
arranjos e intercambios de movimentos, pois “(...) onde houver tempo, ha
sintaxe” (SANTAELLA, 2001: 116). Saber organizé-los, dar-lhes forma dentro
do plano € confeccionar imagens, €, portanto, o fundamento que da corpo ao
plano em relag@o ao objeto.

Um plano em relacio ao objeto por suas qualidades é um plano iconico.
Um plano iconico é aquele que captura a sintaxe dos elementos da encenacao
por suas singularidades. E um enquadramento que se impregna das qualidades
encontradas na mise-en-scéne, imprimindo-as na pelicula. Tal plano lida
diretamente com luz e sombra, textura e cor, além da combinacdo com outros



elementos da encenagdo como ritmo, cenografia, figurino, maquiagem, sons e
o tom da atuagdo dos atores, isto €, a sintaxe desses elementos compde um
compdsito de qualidades estéticas que se espraia pela acdo.

Assim, o plano iconico se subdivide em trés aspectos semidticos:

1) Plano iconico cujo objetivo € extrair da encenaco peculiaridades como
nuances, gradacdes, matizes, portanto, singularidades qualitativas relacionados
a cores, texturas, luzes e sombras. Muitas vezes, essas singularidades sdo
extraidas do tipo de pelicula utilizada ou, no caso do digital, pela capacidade de
resolugcdo da imagem e pela iluminacdo empregada, desde nimeros de pontos
de luz, sua disposi¢do e articulag@o junto a acdo, até o uso de gelatinas;

2) Plano iconico cujo objetivo € extrair da encenacdo singularidades
referentes a forma dos objetos, como a arquitetura dos espacos, a disposicao dos
corpos, o arranjo dos objetos cénicos e o relevo do ambiente onde a encenagdo é
executada. De fato, o que se busca € extrair os aspectos qualitativos dos espacos
arquitetonicos, da cenografia e dos ambientes, compondo-os dentro dos quadros;

3) Plano icdnico cujo objetivo € extrair da encenagdo singularidades
referentes aos sentimentos ali corporificados e encarnados pela atuagdo dos
atores. O que se busca € capturar as peculiaridades referentes a qualidade da
representacdo dos atores no que tange em dar vida ao cardter dos personagens,
seus dramas e histdrias sugeridos pelo roteiro (ARISTOTELES, 2005: 37).

Essas modulagdes referentes aos aspectos semidticos do plano iconico
ndo podem ser vistas como algo estanque, ou presas a classificagdes. Nao é
esse o objetivo aqui proposto. O intuito € esclarecer que existem gradacdes
no relacionamento entre camera-objeto ao se tentar abrigar as qualidades da
mise-en-scene dentro das dimensdes do plano. De fato, o terceiro tipo referente
a atuacdo dos atores geralmente traz em seu bojo as caracteristicas encontradas
nos outros dois anteriores. Assim, esses trés aspectos apontados acima sdo gerais
e maledveis, servindo de principios “guias”, conforme as inten¢des do diretor e
sua equipe ao tentar capturar as qualidades envolvidas na encenacéo.

Um plano em relac@o ao objeto por relacdo dindmica € um plano indicial.
Um plano indicial compele nossa atencdo a agdo (PEIRCE apud SANTAELLA,
2001: 197),estd emrelagdo direta com a encenagdo, acompanhando, conduzindo,
conectando, muitas vezes se movimentando para dentro da agao em uma relacao
dindmica, se embrenhando ao fluxo dos objetos a frente, transcorrendo pelo
ambiente onde o drama se desenvolve. Podendo ser tanto um plano fixo quanto
um plano moével, traz consigo os fundamentos do plano iconico, mas tem a
propriedade de testemunhar a agdo, seja como um mero observador ou como
participante da mesma. Portanto, os planos que se distinguem pelo indice lidam
diretamente com os movimentos de camera ao capturar a mise-en-scene, pois
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trazem como fundamento 16gico o sin-signo.
Existem trés aspectos semidticos encontrados nesse tipo de relaco:

1) O mais comum dos planos indiciais utilizado desde o principio do
cinema é o do plano fixo (AUMONT, 2008: 38). Nele, toda a encenagdo
ocorre diante e em funcio ao plano. Assume, de fato, o papel de testemunha
e/ou de observador da acdo. Neste tipo de relacdo, o movimento de camera é
bem reduzido, quase inexistente, a ndo ser pela funcdo de zoom da lente e do
movimento de pan, porém, a camera estd sempre presa a um suporte ou tripé
que lhe confere estabilidade;

2) Os planos indiciais dessa segunda categoria sdo testemunhas também
da agdo, entretanto, sdo moveis, isto €, a cdmera se movimenta em torno ou
ao lado da encenacado. Geralmente, as cidmeras s@o presas e estdveis em bases
moveis e realizam movimentos conhecidos como travellings, dollys, gruas e,
recentemente, o bullet time do filme Matrix (1999), dos Irmaos Wachowski;

3) Os planos indiciais dessa terceira categoria sdo extremamente méveis,
algumas vezes desvencilhados de bases estiveis (EISNER, 2002: 144),
deslocam-se por dentro da encenacdo, relacionando-se dinamicamente com o
ambiente em que a historia se desenrola. Sdo planos feitos em steadycams ou
simplesmente com a camera na mao ou presa a objetos que se movimentam ou
partes do corpo. O plano subjetivo também entra nesse tipo de relacdo indicial,
mas possui um grau de iconicidade bem marcante, ja que tenta se assemelhar
ao ponto de vista de um personagem do drama. Exemplos do emprego desse
plano indicial podem aqui ser apontados: A Ultima Gargalhada (1924) de F.W.
Murnau, Festim Diabdlico (1948) de Alfred Hitchcock, O lluminado (1980) de
Stanley Kubrick, mais precisamente a cena do triciclo nos corredores do hotel,
Festa de Familia (1998) de Thomas Vinterberg e as cenas de plano subjetivo do
tubardo no filme Tubardo (1975), de Steven Spielberg.

Um plano em relacdo ao objeto por convengdo € um plano simbdlico.
Como Peirce destaca (2000: 52 — 53), todo simbolo € algo vivo, € algo que se
transforma, possui um cardter de expansdo através de réplicas ou casos que se
atualizam em outros momentos, outras experiéncias ao longo do tempo. Um
plano simbdlico tem como fundamento o plano como lei ou legi-signo, isto €, os
planos ja padronizados e convencionados. Entretanto, devido ao seu alto grau
de liberdade criativa, o cinema, com o passar das décadas e dos cineastas e seus
filmes, adquiriu padrées de enquadramentos convencionados em conformidade
aos géneros, tipos e marca autoral. Assim, para representar ideias, conceitos,
opinides ou mesmo estabelecer um padrao de cinematografia, algo de natureza
geral foi imputado (PEIRCE apud SANTAELLA, 2001: 263) e instituido ao
longo do tempo a estes planos convencionais e abstratos, tratados comumente
como close-up, plano aberto, plano fechado, plongée, contra-plongée etc.



Os planos simbdlicos de géneros podem ser observados em filmes
que possuem enredos e um padrdo de enquadramento similar. Filmes noir,
expressionistas, westerns, musicais das décadas de 1940 e 1950, os neo-realistas,
os da Nouvelle Vague, e os filmes do recente Dogma 95, por exemplo, sido
exemplos de planos de género. O padrio de enquadramento destes € facilmente
identificado pelo publico e pode ser, e é, empregado em outros filmes de mesmo
género ou que buscam se referir a um especifico.

Ja os planos simbdlicos de tipo dizem respeito a padrdes de enquadramento
que se referem a um filme em particular. O filme possui um conceito de
enquadramento que o individualiza perante seus antecessores sendo, muitas
vezes, diferente do padrdo de sua época, o que o torna uma referéncia de tipo.
Exemplos de filmes com esse cardter de enquadramento sdo cldssicos como
Cidaddo Kane (1941), de Orson Wells; O Encouracado Potemkin (1925),
de S.M. Eisenstein; e os recentes Matrix (1999), dos Irmaos Wachowski; e
Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles. Da mesma forma, o padrdo
de enquadramento destes € facilmente identificado pelo publico quando sdo
vistos em outros filmes, pois muitas vezes sao obras que influenciam outras,
refor¢ando seu cardter como simbolo.

Os planos simbdlicos de marca autoral s@o aqueles que dizem respeito
as especificidades de direcdo, que os torna, portanto, singulares. Possuem
um alto grau de pessoalidade na constru¢do do enquadramento; € a marca do
cineasta que se espraia por todos os seus filmes. De fato, independente dos
temas com que lida a cada filme, o enquadramento se padroniza pelo seu toque,
por uma espécie de assinatura que pertence ao cineasta, assim, sua forma de
filmar se diferencia e essa diferenca carrega consigo a qualidade de um olhar/
plano tinico. E como se o cineasta enquadrasse algo que s6 ele vé, como se ele
revelasse o que ninguém mais percebe. Tudo tem o tom de descoberta por seu
olhar, um tom de originalidade. Exemplos de cineastas com esse cardter sao:
Charles Chaplin, F.W. Murnau, Alfred Hitchcock, Stanley Kubrick, Jean-Luc
Godard, Federico Fellini, Michelangelo Antonioni, Ingmar Bergman, Akira
Kurosawa, Win Wenders e Glauber Rocha. O pitiblico reconhece o padrdo de
seus enquadramentos por seus nomes.

conclusao

A juncido da teoria sist€mica com a semiotica visa sanar algo que Jacques

Aumont aponta em seu livro: “(...) ndo temos realmente uma teoria da encenacao

—no sentido de um corpo de doutrina racional que pudesse ser depois aplicado

na pratica” (AUMONT, 2008: 140). Dessa forma, este artigo tentou apresentar
uma proposta coerente a essa necessidade epistemoldgica.

Como visto ao longo do texto, existe um aspecto diddico nessa relacio entre
camera e mise-en-scene. De um lado, a primazia ontoldgica da encenagdo e, de
outro, a primazia semidtica do olhar/plano. A primazia ontoldgica, defendida por
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Bazin (STAM, 2000: 91), determina e impde o foco de interesse do olhar/plano.
Em muitos casos, os enquadramentos seguem passo a passo 0s acontecimentos
adiante, como observadores ou testemunhas desses eventos. Desde a decupagem
de cena até a sua execugdo, o que € preservado € a clareza de exposicdo e de
composicdo dos planos. Por outro lado, a primazia semidtica constituida por
um vetor poético do olhar, da escolha do que capturar e do que extrair da mise-
en-scéne lida com as impressdes de quem as observa. Ainda que a encenacio se
imponha, o autor/diretor tem a liberdade criativa de pontuar o seu estilo, a cAmera-
caneta de Astruc (AUMONT, 2008: 68). Sob essa perspectiva, a confeccdo
dos enquadramentos depende da mediacdo do diretor/autor, isto €, depende de
uma interpretacdo desse autor, em conjunto com seus colaboradores, ao propor
uma carga pessoal € uma assinatura sobre a encenacio, que se caracteriza na
consolidacio de uma opinido diante dos fatos encenados.

O jogo semidtico-sistémico da mise-en-scéne e do olhar/plano traz em
seu bojo a complexa questdo sobre a qualidade da relacdo entre o ponto-de-
vista e a encenacdo. O inicio do desenvolvimento e a construcdo do discurso
do cineasta se baseiam nesse processo. Um processo que nada mais € do que
uma busca estética para uma autonomia sintdtica, seja para o cineasta (como
assinatura) ou para um filme. Essa autonomia sintdtica e poética forjada pela
mediacdo do cineasta e sua equipe se molda ndo apenas pelo dominio semidtico
da linguagem, ao articuld-la pela formacdo dos planos, mas, muitas vezes,
pela faculdade de se enderecar ou apontar o sentido pelo qual o espectador
poderia ou deveria olhar uma histéria ou a propria vida. De fato, por meio do
olhar do cineasta — autonomia sintatica e poética — o espectador € convidado a
redimensionar a sua forma de ver o mundo em torno.
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