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Resumo: Este texto langa um olhar epistemoldgico sobre o cinema enquanto modo de expressdo e recegao
da realidade. A narratividade filmica promove estruturas de comunicagdo que, aliadas a fic¢do, recompdem
e redirecionam a realidade para novos modos de a entender e explorar. Os filmes constituem propostas
fechadas na sua expressdo e forma, mas abertas nos sentidos e significados que autorizam. Do espectador
requer-se a participa¢do ativa em processos de leitura do texto filmico que implicam a sua biografia, as suas
expectativas e o seu contexto vital. O cinema torna-se, assim, campo privilegiado para aprendizagens nao-
-formais e formais, onde a criatividade da expresséo filmica e a espontaneidade da vivéncia cinematografica
coabitam num processo organico e ciclico de comunicagdo e impacto.
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Abstract: This text draws an epistemological sight into the seventh art as a way for expressing and expe-
rience reality. Film narrativity promotes communicational structures that, together with fiction, recompose
and redirect reality towards new ways for comprehending and exploring it. Films are propositions closed
in their expression and form, but open to the meanings and senses they authorize. Cinema requires from
spectators an active participation in reading processes that implicate their biographies, expectations and
vital contexts. Therefore, films become privileged places for non-formal and formal learning, where the
creativity of film expression and the spontaneity of cinema experiences cohabit in an organic and cyclic
process of communication and impact.
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INTRODUCAO

Uma indagagdo ampla e problematizante sobre aspetos do «fazer» e do «saber-
-fazer» humanos contempla diferentes materiais e recursos que participam decisiva-
mente em multiplos modos de atuagdo, pensamento e comunicagdo. Estes modos
envolvem formas — escolarizadas, informais, académicas ou artisticas — de cria¢do
e experimentagiao de mundos, objetos, seres e ambientes. E, nesse sentido, a arte e o
cinema encontram completa pertinéncia enquanto mecanismos fundamentais de imagi-
nacgao, construcgao, produqéo, libertaqéo, transmissao, experimentagao e aprendizagem
dos mundos que temos e somos.

Este texto pretende averiguar a configuragao da narrativa e da fic¢do no cinema
como forma de expressar e receber significativamente o real. Focar-se-a no caminho,
denso e complexo, que vai do caos da realidade e da sua reconfiguragio expressiva pela
sétima arte até as propostas de experimentacdo de mundos que referenciam metafo-
ricamente essa mesma realidade e expandem e amplificam as possibilidades de a
compreendermos, sentirmos e vivenciarmos. Assim, procurara estabelecer um esquema
processual do modo pelo qual o cinema estimula a criagao destes mundos interiores e
exteriores, identificando diferentes etapas deste caminho significante de desconstrugao
e reconstrucio da realidade no e a partir do cinema.

DA REALIDADE AO CINEMA: MODOS DE EXPRESSAO

A reconfiguragdo da realidade em modelos de sentido proprio e/ou partilhado e
as oportunidades de comunica¢io destes mesmo modelos sdo aspetos incontornaveis
para uma saudavel existéncia do ser humano e um proficuo entendimento do real.
A realidade constitui o ponto de partida inevitavel para qualquer tipo de entendimento.
Qualquer expressido ou comunicagdo — mais ou menos metafdrica, implicita ou expli-
cita — tem o real como referéncia. Nao conseguimos entender algo que escape total-
mente as suas coordenadas, seja por aproximagdo, comparagdo ou contraste. Mas a
realidade instaura igualmente, na sua forma pura e liberta da interven¢do humana, uma
amalgama desordenada e heterogénea de informagao que, a0 mesmo tempo que oferece
mdltiplas possibilidades de entendimento, sensibilidade e atuagao, dificulta também
consensos e partilhas de cosmovisdes e modelos do saber e do fazer.

A comunicag¢do é um eixo fundamental da vida do ser humano. O individuo tem
a necessidade de interagir com o seu contexto, com as pessoas que o integram, com
os objetos e ambientes que habitam o seu universo cognoscente. A descoberta da sua
identidade esta necessariamente relacionada com a ocupagao de um lugar dentro do que
¢ a sua cultura e sociedade. Na procura de um papel e fungio sociais, e para que cada
individualidade humana possa desenvolver-se de forma saudavel e proficua, existem
dois elementos fundamentais: a aquisi¢do e utilizagdo de linguagens comuns e parti-
lhadas (motores da comunicagdao humana) e a interpretagdo da realidade através de um
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equilibrio entre as perce¢des individuais e os saberes socialmente partilhados. De uma
combinacao feliz destes dois aspetos advém a oportunidade de expressar e receber senti-
mentos, inten¢des ou ideias. Ambos autorizam o grau de objetividade necesséria para
entender e difundir os fatos da realidade experimentada e entendida, abstraindo a expe-
riéncia do mundo real e transmitindo-a, individual ou coletivamente, além dos limites e
condigdes espaciais, temporais, culturais ou pessoais.

Além de uma comunicagdo equivalente ou objetiva, o ser humano precisa de
expressar elementos subjetivos, frutos de uma visdo propria sobre a realidade. E certo
que o entendimento entre sujeitos e culturas distintos condenar-se-ia ao fracasso se nao
fosse pela capacidade de produ¢io e compreensio de metaforas que permitem a criagdo
de um canal de comunicagao sincrono, capaz de ultrapassar as limitagdes dos juizos e
das cosmovisoes parciais. Mas todo o entendimento sobre a realidade advém sempre,
e inevitavelmente, da consideracdo do que tomamos por plausivel, verdadeiro e signifi-
cativo. Por isso mesmo, sao multiplas as configuracdes possiveis e dissonantes da reali-
dade. Varias religides, distintas ideologias, inconcilidveis teorias cientificas, ou diferentes
formas de ser, pensar, sentir e agir, provam-nos a inevitabilidade do perspetivismo e do
pluralismo. Ou seja, entendemos o real apenas do ponto de onde o olhamos e enten-
demos, a partir de nds, do nosso contexto e da nossa cultura. Com isso, construimos
«versoes-do-mundo»’, diferentes, mas complementares. Uma ideia de verdade abso-
luta ou absolutizante cai por terra, evidenciando-se, ao invés, a necessaria articulagdo
de distintas compreensdes sobre o ser humano e a realidade como forma de nos aproxi-
marmos de uma «verdade» mais ampla e completa.

Neste dialogo entre o objetivo e o subjetivo, ou entre a necessidade do absoluto e a
inevitabilidade do parcial, ganham particular relevancia os modos de articulagdo, conta-
minagdo ou dissonancia entre ciéncia e arte. A ciéncia trabalha sobretudo com proces-
sos de indagacao e constru¢do de mundos assentes na objetivagdo, na verificagdo e na
plausibilidade. No entanto, frequentemente esquece, evita ou simplesmente vé-se impo-
tente perante os mundos sensiveis, empiricos, emocionais e subjetivos que sdo parte
inexoravel do ser humano e que rejeitam as imposi¢oes da objetividade e da comprovagao.
A este respeito, Gongalo M. Tavares® aborda uma questao fundamental: «uma ciéncia
que ndo investiga os sentimentos serve para qué? Serve tudo aquilo que ndo ¢ senti-
mento. Serve, pois, 0 homem? Serve toda a parte do homem que nio é sentimento».
Ainda que sejamos avidos de continuos e maximas de funcionamento ilimitado?, dificil-
mente isso traz ao ser humano a possibilidade de se aproximar de uma consciéncia mais
apurada sobre si mesmo e sobre o seu mundo. Nesse sentido, precisa de uma relagao de
proximidade e complementaridade entre arte e ciéncia nesta indagagdo da realidade.

' GOODMAN, 1995.
2 TAVARES, 2006: 18.
* DUBUFFET, 2005: 40.
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A arte, «<mais do que conhecer o mundo, produz complementos do mundo, formas
auténomas que se acrescentam as existentes»*. Nesse sentido, complexifica, densifica,
amplifica e expande as formas do real pela sua reconfiguragio e renovagao. E, ainda que
constitua um campo transmutavel em multiplas manifestacoes e aberto na expressio
e rece¢ao que permite, a arte aproxima-se da ciéncia pelo facto de ambas constituirem
«modos de descoberta, criagdo e alargamento do conhecimento no sentido do avango
amplo da compreensao»®. Nesse sentido, os artistas, ndo menos do que os cientistas,
«tomam, desfazem, refazem e retomam mundos familiares, remodelando-os de modos
admiraveis» que nos permitem conhecer e reconhecer a realidade a partir da sua repre-
sentacio e interpelagdo metaforica®.

Além da preponderancia do espectro artistico para uma mais completa indagagdo
das condigoes do individuo e do mundo real, devemos também ressalvar a importancia
da (re)configuracao da realidade permitida e operada através da narrativa. A estrutura
narrativa é uma importante ferramenta para a expressao e representagao da experiéncia
humana, desenhando um mapa dos problemas e aventurando solugdes para a situagao
passada, presente ou futura da realidade’. Por outro lado, autoriza uma abordagem de
«intengdes humanas ou semelhantes ao humano e agdes e vicissitudes e consequéncias
que marcam o seu curso»®, que podem servir para «julgar as relagdes e estados do
proprio mundo real»’. A criagdo de historias representativas da agdo humana — indivi-
dual e coletiva — é um importante veiculo para a aprendizagem, bem como mecanismo
essencial para partilharmos experiéncias em dire¢des intemporais e universais. Ao
encerrar multiplos elementos do real dentro de uma representaciao concreta e referencial
(personagens, acdes e contextos), o carater metaférico da narrativa releva a capacidade
humana de suplantar o espago, o tempo e a subjetividade na sua necessidade comu-
nicativa. A narrativa posiciona-se, assim, como veiculo para o ser humano comunicar
todo o tipo de informagdes cognitivas, emocionais, objetivas ou subjetivas: possibilita a
transmissao de dados sensoriais, subjetivos ou particulares de forma objetiva, a0 mesmo
tempo que permite a simbolizagao e abstracdo de factos reais através da sua represen-
tagdo metaforica.

Acima de tudo, «contar histérias é um fendmeno inerente ao ser humano»', pelo
que a narrativa vai além da fun¢ao meramente estética da comunicagdo humana, «confi-
gurando, em grande medida, o nosso pensamento»''. Varias teorias da psicologia tém

+ECO, 1976: 54.

> GOODMAN, 1995: 153.

¢ Idem: 156.

7JAMESON, 1995: 23, 29.

8 BRUNER, 1986: 13.

° DOLEZEL, 1998: 54.

10 GARCIA GARCIA & RAJAS, 2011: 9.
W Ibidem.
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defendido a importincia da narrativa para o conhecimento, para a comunicac¢éo ou até
mesmo para abordagens terapéuticas'®. Pela narrativa, exploramos o real, ordenamos os
seus dados, selecionamos o seu conteddo, estruturamo-lo, densificamo-lo, atribuimos-
-lhe causalidade e dire¢do, de modo a permitir a expressdo e extragio de determinados
(ou sugeridos) significados e impactos, quer cognitivos quer emocionais. Assim, «ao
narrar, narramo-nos. Narrar ¢ viver, sobretudo na forma pela qual poderiamos viver e
relatar-nos, de uma maneira explicita ou implicita»"®.

Se a narrativa nos permite aventurar novas formas de viver, idealizar, sentir e atuar,
isso deve-se fundamentalmente a sua ligagao proxima com a ficgao. A ficgdo «ndo é
a criagdo de um mundo imagindrio oposto a0 mundo real»'*, mas antes a oportuni-
dade de extravasar os limites e imaginar novas possibilidades para o real, sem imputar-
-lhe consequéncias diretas nesse processo. Desse modo, permite, tal como a narrativa,
explorar as condi¢oes da realidade de forma referencial e representativa, em metéforas
e (re)configuragdes que multiplicam as suas verdades e dire¢oes. Os mundos possiveis
e impossiveis da ficgdo propdem variagdes do real que nos permitem imaginar novos
caminhos e solugdes para questdes da existéncia humana e para muitas das suas angus-
tias e ambicoes. Ao fazé-lo de forma descomprometida, referencial e simbdlica, conse-
guem abordar a realidade e os seus factos com menor tensdo psicoldgica®. Ao simu-
larem historias que referenciam com verosimilhanca e plausibilidade o real, instauram
as forgas autenticadoras e crediveis que fazem a ponte entre a consciéncia do ficcional e
a crenca (ou suspensao voluntaria da incredulidade) no mundo néo-real exibido.

Esta incorporacgdo da ficcdo ndo é propria do cinema (a literatura, por exemplo,
também o permite), mas é na sétima arte (ou através da imagem e do som) que a ficgdo
ganha uma for¢a incomparavel na forma como se mostra ou revela. O cinema, «mais do
que um simples meio de registo de um pedaco bruto de realidade, ¢ um meio de expres-
sao que renova as formas mediante o trabalho com os materiais que oferece a propria
realidade»'®. Referenciando esses materiais de forma direta ou metafdrica, o cinema
constitui um veiculo importante para a expressao narrativa, pela selecdo de tempos e
momentos histdricos. A sua estruturagdo pelo processo de montagem cria relagdes entre
os diferentes fragmentos (planos e cenas) e, com isso, propde ou potencia significados
para as imagens, sons e sequéncias. A fragmentacio e condensacdo do tempo da agdo
narrativa corresponde a essa fung¢ao do cinema de «substituir a vida real como a vemos e
percebemos», dando origem a «uma vida mais intensa e sobretudo mais densa»’.

12 GREEN, STRANGE & BROCK, 2002.
13 GARCIA GARCIA, 2011: 16.

14 RANCIERE, 2010: 97.

15 SCHAEFFER, 2002: 308-309.

16 QUINTANA, 2003: 59.

7 MITRY, 2002: 475.
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No que concerne a ficgdo, o cinema apresenta e atualiza o ndo-existente pelas
imagens e sons, acarretando a aproximagao a aspetos invisiveis ou ndo-concretizados da
realidade. Permite conhecer ou reconhecer o real sob novos moldes e formas, exibindo
o microscdpico, o impercetivel, o inexistente e o imaginado como matérias de expressao
referenciada da realidade. Tal como o documentdrio, constr6i uma perspetiva autoral
sobre o real, desenvolvida a partir da selecdo dos enquadramentos (o campo e o fora de
campo, visuais e sonoros, como decisdes subjetivas, mas significativas) e de uma relagao
com a expressao cultural, social, ideoldgica e politica. Ou seja, o cinema impde-se sempre
como participante de um dialogo entre o individual e o coletivo, onde as decisdes comu-
nicativas surgem como reflexo de perspetivas e escolhas especificas de um espago e de
um tempo. No entanto, abrem-se para diferentes oportunidades e dire¢oes de recegio
e experimentagdo, que denotam o carater aberto da obra filmica e a relevancia ativa do
espectador para a construcao dos seus significados e impactos.

DO CINEMA A REALIDADE: MODOS DE RECE(;AO

O cinema instaura uma espécie de jogo ou desafio, proposto por determinado
autor e direcionado e recebido por (in)determinados espectadores. O filme constitui
uma intenc¢ao autoral, fechada na sua materialidade, mas que autoriza um «ato de liber-
dade de procura de sentido (...) porque para o recetor o texto [filmico] é um campo
de escolhas, orientadas pela acao do autor»'®. Ao espectador solicita-se «atar os fios da
trama» como tarefa fundamental”, aproveitando a abertura deixada pelo filme para a
sua agdo subjetiva e particular de perce¢do, compreensao e interpretacdo da obra. Apesar
de potencialmente imével durante a experiéncia filmica, o espectador contrapde a passi-
vidade fisica a atividade mental de leitura e deciframento do contetido cinematografico.
A partir da teoria de Hans-Robert Jauss®*’, podemos considerar trés leituras do espec-
tador durante o processo de rece¢io da obra. Em primeiro lugar, a leitura da imagem
imediata, percebendo as formas sensoriais (visuais e sonoras) que apresentam o mundo
tilmico em cada momento singular. Em segundo lugar, a leitura dessa mesma imagem
no contexto das imagens que a antecederam (leitura retrospetiva) e daquelas que a
podem suceder (leitura antecipatéria). Em terceiro lugar, a leitura do conjunto global
das imagens (o filme) no término da sua experimentagdo, determinando um conjunto
de significados globais que excedem a mera soma das leituras parciais.

Estes processos de perce¢io, compreensio e interpretagao naturalmente requerem
e integram o contexto vital do espectador. A sua histéria de vida, as suas expectativas,
as suas ideologias e as suas perspetivas vitais (passadas, presentes ou futuras) nio tém
forma de se afastar do modo pelo qual compreende o que se passa a sua volta. E um filme

18 GARCIA GARCIA, 2011: 29.
19 CASETTI, 1989: 26.
20 JAUSS, 1982.
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ndo ¢ exce¢do. De facto, «a nossa experiéncia cinematografica é¢ sempre pessoal, uma vez
que nela influem recordagdes, vivéncias e experiéncias tinicas que configuram a nossa
consciéncia»?'. E é precisamente a partir do que coloca de profunda e intrinsecamente
seu no filme que o espectador permite a imersao catartica, projetiva e identificativa no
universo narrativo. Pela escuridao do contexto, pela perda dos referentes sensoriais da
sua situagdo real, bem como pelo fascinio exercido pelas imagens e sons que condu-
zem a sua atencdo pela narrativa, o recetor filmico mergulha na histdria e nos seus
intervenientes para mais fortemente relacionar-se com eles. Por um lado, envolvendo-se
cognitiva e emocionalmente com os elementos narrativos que conduzem aquilo que o
espectador € para dentro daquilo que o filme oferece (projegdo de desejos, frustragdes,
medos, ambigdes, etc., no filme). Por outro lado, retirando do filme exemplos e referén-
cias para aquilo que pensa, sente e faz. Assim, se a proje¢do oferece o filme como campo
para enfrentar aspetos intrinsecos a vida e situagao vital do recetor, a identificagdo signi-
fica a emersdo de oportunidades de aprender com o filme e de dele aproveitarmos infor-
magoes para renovarmos os nossos modos de ser, pensar e agir.

No entanto, no final do filme, a luz acende-se e 0 espectador desperta do seu «<sonho
consciente», regressando a realidade. Transformado? Quase sempre, sim. E em pequenas
doses, é certo. Mas o filme oferece sempre informagdes — cognitivas, empiricas e/ou
emocionais — que o espectador enquadra, consciente ou inconscientemente, na sua
identidade individual e social. A qualidade desta intervencao do filme nos recetores esta
diretamente relacionada com o tipo de identificacdo e empatia por eles desenvolvido,
condi¢oes decisivas para o impacto de determinada narrativa nas personalidades do
seu publico. O filme constitui sempre a transmissdo de uma experiéncia, composta por
agdes, personagens e contextos com os quais o espectador pode relacionar-se. Avaliar os
caminhos narrativos e ficcionais significa também perceber os caminhos da nossa defi-
ni¢do pessoal e coletiva, pelo que o cinema potencia aproximarmo-nos da nossa propria
visdo do mundo.

Por tudo isto, o potencial de aprendizagem do cinema ¢ inegavel e incontornavel.
As narrativas ficcionais e filmicas sdo expressao, por parte de um autor ou conjunto de
autores, de historias que se adequam ao passado, presente ou futuro das sociedades onde
sdo produzidas ou a que se referem. Servem de testemunho e reflexdo sobre a época
contemplada pela agdo ou pelo contexto de produgiao, bem como sobre as tematicas
que fazem parte das angustias ou ambi¢oes de determinado ambiente cultural, politico,
econdmico ou historico. Ainda que estas narrativas se estabelecam dentro de universos
criados enquanto alternativa a realidade, tém sempre origem no real, guardando e
referenciando as suas marcas através da verosimilhanca e plausibilidade dos eventos
ficticios comparativamente com os aspetos reais. Assim, sdo um instrumento util no

2! TRIPERO, 2011: 39.
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momento de indagar os contextos efetivos do nosso mundo e imaginar as solug¢des ou
alternativas de compreensao e atuagio sobre o mesmo.

Por outro lado, o potencial descrito de aprendizagem através do cinema faz sentido
apenas quando contextualizado na polissemia e na grande variedade de expressoes e
leituras permitidas. Os filmes encerram uma consideravel discrepancia de tematicas
e abordagens narrativas, estéticas ou, até, politicas. Constroem e propoem diferentes
trajetos e ferramentas de abordagem e interpretagao do real. Assim, a procura de
modelos universais de exploragao diddtica ou imersdo cognitiva nos filmes tendem a
perder relevancia e eficacia, devendo adaptar-se sempre ao publico definido e deixar
margem para que este possa construir o seu proprio percurso de leitura, interpretagao e
assimilagao critica dos elementos do filme. Interpretacdes multiplas revelam um maior
numero de significados potenciais ou implicitos. Diferentes pontos de vista trazem
consigo vias de acesso a uma maior quantidade e qualidade de interpretagdes e impres-
soes. Assim, potenciar a polissemia filmica em ambitos didaticos significa caminharmos
no sentido do Outro, do distante e do desconhecido. Contempla indagarmos opgoes
que escapam dos nossos limites pessoais, alargando horizontes pessoais e coletivos. No
fundo, contribui para uma saudavel pertenca e conexdo com os seres e ambientes que
nos rodeiam?®.

MODO DE FAZER MUNDOS: A SIGNIFICANCIA DO CINEMA
PARA A REALIDADE

A partir da relevancia do cinema para a construgdo e desconstrugido de modelos
e esquemas de conhecimento sobre a realidade, compreende-se entdo a sua relevancia
e importancia para trabalhar competéncias e contetidos de acesso ao que define quem
somos e o mundo em que vivemos. Enquanto matéria artistica e metodologia reflexivo-
-criativa, constitui um dispositivo de forte impacto sensorial, imaginativo e narrativo,
que participa decisivamente na emersdo e manuten¢do de imaginarios individuais
e coletivos.

Olhando para este trajeto que vai da defini¢do da proposta filmica as mdaltiplas
possibilidades de rece¢iao (ndo-formal ou formal), identificam-se um conjunto de
processos que, inexoravelmente, constituem as verdadeiras etapas do que poderia
considerar-se este «modo de fazer/receber mundos» que é o cinema. Além de, no seu

2 Um estudo — ALVES, 2015 — comprovou esta tendéncia para a aprendizagem nao-formal do cinema: cerca de 75%
de 854 participantes num questiondrio (procedentes de Portugal e Espanha) reconheceram algum tipo de aprendi-
zagem a partir dos filmes habitualmente experimentados. Permitiu também identificar e compreender algumas tipo-
logias inerentes a esta aprendizagem, que podem ir de &mbitos cognitivos (ideias, teorias, conhecimentos, reflexdes) a
espectros emocionais (empatia, esperanga, sonho, valores, ideais) ou comportamentais (posturas, comportamentos,
agdes, perseveranga). Assim, justifica-se o facto de um consideravel nimero de projetos nacionais e internacionais
redirecionarem esta relevancia didatica do cinema para um ambito formal, através de estratégias e projetos que visam
ensinar «o cinema», «pelo cinema» ou «com o cinema» (BERGALA, 2007), dentro e fora dos contextos escolares.
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conjunto, inspirarem uma possivel metodologia de trabalho artistico (ou exploragao
cientifica) sobre determinado problema ou assunto, esclarecem esse percurso progres-
sivo que vai da construcdo de um discurso até a sua disseminagdo por diferentes inter-
pretagdes e formas de recegdo. Assim, este esquema contempla as seguintes operagoes:

o Selegdo: filtragem da realidade e escolha de elementos narrativos a tratar (tema);

o Estruturagdo: ordenagdo dos elementos narrativos num universo e trajeto (narra-
tivo) circunscrito;

o Densificagdo: filtragem dos momentos e eventos narrativos importantes para o
tema e para a estrutura definidos;

» Amplificagio: referenciacdo e interpelagao da realidade, amplificando os elemen-
tos abordados de acordo com a sua intensificagdo pela narrativa;

o Ampliagdo: oportunidade de explorar a realidade de acordo com novos cami-
nhos, novas dire¢des e novas configuragoes;

« Significagdo: oportunidade para a construcao de novos significados sobre o real,
pelo deslocamento filmico e através da configuragdo autoral dos elementos
narrativos;

o Expressdo: configuragdes visuais, sonoras, verbais, espaciais e temporais (origi-
nais e significantes) para os elementos narrativos selecionados;

o Materializagdo: concretizagdo do filme, enquanto proposta fechada na sua mate-
rialidade, mas aberta para varias (e polissémicas) formas de recegao;

o Experimentagdo: processo de rececdo do filme, nas varias leituras autorizadas e
influenciado pelo contexto (espacial e vital) de visionamento;

o Interpretagdo: processo de implicagdo do espectador no filme, recodificando o
que vé de acordo com caracteristicas individuais e coletivas que o definem;

o Implicagdo: projegao, identificacdo, catarse, emogdo: o espectador implica-se no
filme e tem participagdo ativa no mesmo;

o Amplificagio: filme permite amplificar necessidades do individuo, resolvendo
ou encaminhando solug¢des para varios aspetos do ser (novas ideias e reflexdes,
desafios emocionais, incremento da sua bagagem empirica).

Em cada final de trajeto, ha sempre a possibilidade (e probabilidade) de um
reinicio deste esquema processual. Neste ciclo de relagdes entre producdo e recegio
cinematograficas, autores e espectadores vao redefinindo-se pelas propostas e caminhos
anteriormente trilhados, o que condicionard, naturalmente, o retorno as mesmas opera-
¢oes. O cinema instaura, deste modo, as nogdes de experiéncia e de memoria como
elementos fundamentais para o desenvolvimento dos entendimentos cognitivos e para
o alcance das capacidades afetivas por ele proporcionadas. Em cada ciclo, pela expressao
ou experiéncia, novas conquistas, novos desafios e novos resultados vao aumentando
em nimero e densificando em qualidade.
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CONCLUSAO

A anilise dos modos de fazer e receber mundos, dentro e a partir do cinema,
permite clarificagdo e consciéncia face a significincia que os filmes encerram para
explorar, criativa e/ou criticamente, as condi¢des da existéncia e da atuacdo humanas
sobre a realidade. O cinema abraga a participacao ativa da arte, da narrativa, da ficgdo
e dos sentidos audiovisuais no desenho de versoes problematizantes e desafiantes dos
amplos significados do ser humano e da realidade. Estabelece um campo aberto e labi-
rintico para a cogni¢do, emogao e experiéncia humanas, onde, perdendo-nos, acabamos
sempre por nos encontrar novamente e com novidade.

Todos os filmes constituem fendmenos empiricos, cognitivos e emocionais ampla-
mente marcantes para as cosmovisoes, biografias e identidades de quem os desenha e
de quem os interpreta. Afetam os modos de ver o mundo e os comportamentos nele
adotados. Permitem uma aproximagio (expressada ou experimentada) ao nosso interior
idiossincratico, bem como as idiossincrasias de outros seres e contextos que compdem
a nossa realidade. Assim, os mundos do cinema impdem-se como parte integrante da
cultura, das sociedades e dos individuos, sendo participantes relevantes e significantes
no contexto das discussdes privadas e publicas sobre o lugar do individuo e os lugares
do mundo. No trajeto proporcionado por cineastas e acolhido por espectadores, gera-se
nao apenas um dialogo entre os polos autoral e espectatorial, mas um confronto proficuo
entre diferentes formas de ver, sentir e pensar. Anima-se o debate entre subjetividades
e sentidos partilhados, entre materialidades e metafisicas, entre estéticas e ideologias,
entre presentes e futuros.
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