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One of the most recent manifestations of myth in human expression
is the cinema.
Geoffrey Hill, llluminating Shadows. The Mythic Power of Film

O cinema, nos seus jovens cem anos, ao constituir-se em ‘sétima arte’
tornou-se um campo privilegiado de reformulacdo do préprio
conceito geral da arte, e, por isso de toda a estética.

Paulo Filipe Monteiro, “Fenomenologia do Cinema”
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Nesta viagem que temos vindo a percorrer com o intuito de entendermos os mecanismos que
estdo associados aos processos criativos, partimos de uma abordagem macrocésmica em torno da
evolucdo das vivéncias mitolégicas do humano na arte e suas correspondéncias com a evolucdo da
consciéncia no colectivo, para verificarmos que se foi delineando um percurso progressivo inter-
relacionando criatividade e auto-conhecimento. Aferimos também que, associado a esse percurso,
se encontra um leitmotif / arquétipo que se desenvolve em torno de uma triparticdo animal —
humano — divino (subconsciente, consciente, supraconsciente) que compde o ser. Aprofunddmos
esse leitmotif / arquétipo a partir do estudo de sete planos de percepcdo do ser, das sete portas da
alma.3

Seguidamente prosseguimos as nossas reflexdes sobre os processos criativos aplicadas a missdo da
arte a partir de Rudolf Steiner, inspirado em Goethe. Concluimos que a missdo do artista é, a partir
de um processo de auto-conhecimento, tornar visivel o invisivel, revelar o que se situa para la do
visivel, para desse modo, continuar a criacdo, sendo co-criador. Com esse intuito, desenvolvemos
uma poética da alma intitulada teoria da integracdo que pretende (re)ligar o criador, a obra-
espelho e o perceptor. 4

Com o intuito de contribuirmos para uma sistematizacao sintética, iremos, de seguida, elaborar
uma sintese retrospectiva sobre os precursores teéricos, de maior destaque, que marcaram os
estudos filmicos ao longo do século XX. Para esse efeito, a metodologia que adoptamos é
semelhante a que serviu de base para a viagem ao espdlio mitolégico do ser humano ocidental
com que inicidmos este percurso. Procurdmos seleccionar os marcos, ou seja, 0s momentos de
maior significado para tentarmos tracar um ‘fio condutor’ no ambito da teoria filmica, ou em nossa
terminologia, no ambito da biografia da teoria filmica do cinema. Pelo que ndo iremos

3 Ver Soares, Paula (2008), Criatividade e Consciéncia para o Século 21: Uma Poética da Alma, Repositério Cientifico
Universidade de Evora. http://hdl.handle.net/10174/1330

4 Idem, Ibidem.
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minuciosamente adaptar os varios modelos tedricos, iremos sim procurar respostas para a vasta
variacao de conteudo tedrico que foi surgindo em torno do cinema ao longo do século XX.

Encontramos, talvez, em Geoffrey Hill, Henry Agel, Rudolf Arnheim e Hugo Miinsterberg as
referéncias que procuravamos no inicio desta caminhada onde nos colocamos a tarefa de
encontrar respostas e referéncias para uma geracao de investigadores nascidos nos finais dos anos
sessenta do século XX sob o ‘arquétipo’ das fraternidades...

BREVE BIOGRAFIA DO CINEMA

Entre os multiplos contributos que se verificaram na viragem do século XIX/XX destacamos, para o
nosso contexto, o nascimento do cinema (écran exterior), por um lado, e os estudos em torno da
descoberta dos meandros desconhecidos da psique humana, por outro (écran interior). Essas
descobertas, por nés ja, anteriormente, designadas por écran exterior e écran interior, vieram
desencadear reflexdes e novas teorias que visavam facilitar a sua apreensao.

E, como o nascimento de uma nova ‘arte’ ndo acontece em todos os séculos, como primeiro
obstaculo, o cinema teve de se submeter as criticas e comparagdes com as suas congéneres mais
proximas, a fotografia, o teatro, a musica e a literatura, tentando lentamente definir um lugar
préprio e auténomo. Cem anos depois, ainda estamos aqui a desenvolver um texto que possa
contribuir para a validacdo da pelicula...

Partimos do pressuposto que o ‘cinema’ é algo de ‘vivo’ que se transforma ao longo do tempo, que
tem crises de desenvolvimento e de maturacdo, que erra, mas que também pode trazer imagens
maravilhosas e transformadoras aos seus perceptores (Soares, 2003). Consideramos, com Geoffrey
Hill, que o cinema tem o poder de criar mitos, sendo actualmente um dos meios mais poderosos
para o efeito. Dai que, em nosso entender, seja louvavel que os cineastas do futuro adquiram
gradualmente mais consciéncia sobre o impacto das imagens que projectam em écrans exteriores,
sabendo que essas imagens se inter-relacionam com as que o ser humano pode desenvolver no
seu écran interior.

E se as teorias de Eisenstein, mal interpretadas, chegaram a estar ao servico de ‘maquinas de
propaganda’ manipuladoras do subconsciente colectivo, é nosso intuito acentuar a possibilidade
gue um uso consciente do poder mitoldgico do cinema pode contribuir para um ganho de
consciéncia de um vasto publico de perceptores que frequenta as ‘catedrais de cinema’.

Para que o cinema do futuro possa vir a desenvolver arquétipos que contribuam para o
desenvolvimento e para a ampliacdo da consciéncia, seria util que o arquétipo do sagrado inerente
as imagens fosse recuperado. O ritual de ‘ir ao cinema’, um espaco onde o perceptor desligado do
mundo exterior pode criar ligacdes com obras-espelho (Soares, 2003) que Ihe devolvam um maior
conhecimento de si préprio, obras que sejam exemplo da continuacdo da criagdo, obras que
tornem visivel o invisivel. Hill considera, a propdsito, que o cinema pode corresponder a uma nova
forma de xamanismo:

We can say that the cinema is actually a modern form of shamanism. While the primitives have
their rituals, possessions, medicines, and incantations (which we also have in various forms) we as
moderns have our movie house. (Hill 1992:18)

Devolvendo ao cinema o seu ‘Eu Superior’, o seu ‘supraconsciente’, pode esperar-se que, no
futuro, surjam cineastas com a dimensdo de um Leonardo da Vinci, de um Rafael, de um Miguel



Angelo. Parece-nos que As Asas do Desejo de Wim Wenders ja ocupa um lugar de destaque no
supraconsciente do mundo ocidental.

Voltando a biografia do cinema, verificamos que o processo de nascimento, desenvolvimento e
matura¢do, ou no nosso contexto, ‘processo de individuacdo’ ou ‘biografia’> do cinema, se
debateu, como todos os processos de crescimento, com multiplos desafios e obstaculos a superar.
A cada etapa colocou-se uma nova necessidade de afirmacao e justificagao.

Um outro grande obstaculo revelou-se aquando do surgimento do som no cinema. Equiparavel ao
aparecimento da fala na criancga, o cinema teve de aprender a comunicar-se ‘correctamente’ com o
meio envolvente. Multiplos outros desafios se seguiriam como o desenvolvimento da cor que
permitiu ampliar potencialidades e jogos de captacdo de realidades, eximiamente usadas por Wim
Wenders, por exemplo, em 1987 nas Asas do Desejo (Der Himmel iiber Berlin), sendo o preto e
branco, o plano de percepc¢do dos anjos, e a cor, o plano de percep¢do (Soares, 2003) do ser
humano.

Outro grande obstaculo manifestou-se com o video, um ‘rito de passagem’ a que o cinema foi
submetido, que desencadeou uma verdadeira experiéncia de quase ‘morte’ anunciada, uma vez
gue muitos puristas temiam que o cinema pudesse sucumbir a essa outra forma de captagao e
projeccao de facil acesso ao grande publico.

No entanto, o cinema superou mais esse desafio, sobrevivendo a tal ameaga de morte. O mais
recente desafio a que o cinema foi submetido liga-se com a passagem da era da pelicula para a era
digital. Mais uma vez, se instalou um grande debate em torno dos beneficios e prejuizos que o
novo suporte digital acarreta. Hoje em dia, os dois suportes ainda coexistem, havendo, no entanto,
uma tendéncia para a substituicdo gradual da pelicula pelo digital.®

Ao acompanhar a biografia do cinema verificamos que se trata de um organismo ‘vivo’ que se vai
transformando, acompanhando os desenvolvimentos que a era da tecnologia e das comunicacdes
vai proporcionando. Enquanto organismo ‘vivo’, é natural que tenha vindo também a desenvolver
e a actualizar as teorias filmicas que acompanharam o seu desenvolvimento.

Assim, e acompanhando as palavras de Paulo Filipe Monteiro, o cinema veio desencadear uma
‘reformulagdo do préprio conceito geral da arte’’. A velocidade a que novos formatos e novos
suportes foram e vao surgindo, o desgaste do debate em torno da montagem, em torno do
cinema de autor, em torno da estética de recepcao e do estruturalismo cinematografico, em torno
da semidtica do cinema, em torno da captacao fidedigna do ‘real’, tornaram-se obsoletas com o
surgimento da era digital e com as potencialidades virtuais que implicam, perderam sentidos com
a interactividade que caracteriza esta nova era emergente.

5 Entendemos por ‘biografia’ um processo de conhecimento auto-reflexivo no sentido da ‘biografia humana’
desenvolvida e aprofundada por Bernard Lievegoed como um processo de auto-conhecimento no ambito da
antroposofia.

6 Verificou-se um processo de transicdo semelhante no campo da musica aquando da passagem do disco ‘vynil’ para o
compact disc.

7 Verifica-se que ainda recentemente em Portugal ndo havia o habito de introduzir o estudo de peliculas como textos
filmicos nos programas académicos de literatura. Abilio Hernandez Cardoso, professor, entre outros, de literatura
inglesa na Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, foi pioneiro ao defender a legitimidade de apresentar um
programa de literatura inglesa que contemple tanto obras literarias como obras filmicas aquando do seu concurso para
Professor Associado em 1994. Diz-nos Abilio Hernandez Cardoso que “O caracter inédito da proposta consiste em
considerar a inclusdo dos filmes ndo como mero material didactico complementar ao estudo dos textos narrativos de
autores ingleses, mas como uma forma auténoma de expressdo, tdo central no curso como a literatura”. (Cardoso
1995:15)



Kevin Robins refere-se, a propdsito, a transformacdo dos paradigmas contemporaneos da realidade
do seguinte modo:

The world is transforming itself. The maps are being broken apart and re-arranged. Through these
turbulent and often conflictual processes of transformation, we are seeing the dislocation and re-
location of senses of belonging and community. (Robins 1996: 96)

Os mapas conhecidos partiram-se, as realidades sdo multiplas, pelo que surge uma urgéncia da
(re)definicdo dos lugares de pertenca, das referéncias culturais. No entanto, grande parte dos
tedricos filmicos, que foram marcando os cdnones ndo tinha previsto esse desenvolvimento...

Neste contexto, também Dudley Andrew sublinha a decadéncia dos tedricos filmicos, bem como a
grande auséncia contemporanea de ‘obras de arte Unicas’:

Film theory since 1968 has been suspicious of all these hierarchies of films and filmmakers. Belief
in the power of the system (together with the voice of ideology behind that system) has led
materialists to amalgamate the varieties of films and genres into standardization of ‘the movies'’.
This single category does have the strength of industrial practice behind it, for it is ‘movies’ that
are customarily advertised, bought, and sold, not ‘unique artworks’ made in celluloid nor ‘visions
of the world’. (Andrew 1984:120)

Andrew sublinha a auséncia de teorias filmicas candnicas desde os finais dos anos sessenta do
século XX que tenham contribuido para o desenvolvimento e para a criacdo de verdadeiras obras
de arte. Sublinhando deste modo a necessidade de repensar o propdsito do cinema para o século
21.2 No mesmo contexto adianta ainda que a dindmica da histéria do cinema tem que ser
entendida pela variacao de eras sucessivas:

Whether it be the struggle of the avant-garde against Hollywood, or of an auteur against a genre,
events in the field of film occur as an interplay of novelty and stability. The complexity of this
interplay has a name: history. Not a sequence of events, history is rather the revaluation by which
events are singled out and understood in successive eras. (Andrew 1984:127)

Tradicionalmente, é no ponto de viragem entre eras, entre geracbes, que nos deparamos com
conflitos necessarios para, entre outros, se poderem desenvolver novas dinamizagGes tedricas,
novas herancas culturais. Como exemplo aplicado ao mundo académico portugués, lembramos
aqui o foco geracional (generation gap) ao qual Abilio Hernandez Cardoso, professor da Faculdade
de Letras de Coimbra, se refere, a propodsito das transformacdes das herancas culturais e dos
canones que a emergéncia de novas geracdes acarreta:

E um facto, facilmente verificavel por quem tem o oficio de ensinar literatura, que aquilo a que
chamamos a nossa herancga cultural, em especial a sua componente literdria, se afasta a
velocidade crescente das actuais gera¢des de estudantes, a ponto de muitas das referéncias que
ha duas décadas eram usadas de modo ndo problematico em aulas de literatura se terem tornado
totalmente incompreensiveis e sem sentido para uma maioria acentuada dos seus destinatarios. E
no entanto, a maior parte de nds, professores de literatura, persiste, obstinadamente, em tentar
transmitir uma heranga que os alunos tém cada vez menos desejo de receber. De um modo geral,
continuamos, com maior ou menor paixdo, a comentar os grandes autores que o canone
consagra, muitas vezes com a certeza de que estamos a pregar no deserto. Resta saber se o

8 Optamos pelo uso de nimeros ‘arabes’ para a denominacgdo do Século 21, uma vez que ja ndo faz sentido o uso
continuo de numeragdo romana no principio deste Terceiro Milénio...



fazemos por convic¢do, por conformismo ou por um desajustado sentido de propriedade da
cultura. (Cardoso 1995/1996: 16)

Se pensarmos nos modelos educacionais previstos para as proximas décadas para o ensino
superior no espaco geografico europeu, constatamos que a linha do chamado Tratado de Bolonha
(que pretendia até 2010 construir um espaco de livre transito entre as instituicdes de Ensino
Superior Europeu), prevé também uma maior responsabilizacdo dos estudantes permitindo-lhes
um leque, cada vez mais ampliado, de escolha de opcbes e de construcdo de curricula
personalizados, por forma a transformar as academias do futuro em lugares de aprendizagem ao
longo da vida que respeitam os processos de individuagao, as biografias de cada ser, dando-lhes
liberdade de escolha, devolvendo-lhes o livre arbitrio.?

Nesse contexto sera de salutar que os programas a oferecer nas academias do futuro possam ir ao
encontro da construcdo de identidades culturais que satisfagcam as necessidades do contexto do
desenvolvimento em que cada geracdo se encontra, para além de se esforcarem por constituir um
leque, cada vez mais alargado, de matérias a estudar e a integrar. Para o contexto dos estudos
filmicos apresentamos aqui propostas que se adaptam a geragao que representamos e que tem
dificuldades em continuar a aceitar alguns dos canones culturais que serviram de referéncia para
as geragdes anteriores.

Assim, a par com a crise de paradigmas nas multiplas areas do saber, também o cinema grita por
novas abordagens organicas que possam acompanhar o seu desenvolvimento futuro.

Faz pensar que os irmdos Lumiere ndo preveriam que as imagens que colocaram em movimento
na viragem do século XIX/XX fossem culminar numa proliferacdo de écrans'®, na era do digital e do
virtual, no inicio do reconhecimento e do visionamento de realidades multiplas...ou planos de
percepcao.

Se as teorias filmicas desenvolvidas ao longo do século XX consideravam que s6 uma reduzida
parte da populacdo tinha acesso a captacao e reproducdo de imagens, na actualidade do mundo
ocidental, ¢ comum que grande parte dos cidaddos tenha cdmaras digitais com as quais capta o
mundo envolvente que pode colocar na internet ao dispor de um numero incontavel de
perceptores... nesse contexto parece-nos, urgente, reflectir sobre o impacto que o poder
mitolégico do cinema e das imagens pode ter sobre as dreas conscientes e ndo conscientes do
colectivo.

Esta multiplicacdo e proliferacdo de imagens a que, cada vez mais, seres humanos tém acesso,
requer novas teorizacdes no ambito do impacto das imagens na psique humana. Para tal, parece-
nos adequado desenvolver, também, no ambito dos estudos filmicos uma linha de investigacdo
que vise o entendimento do poder mitico do cinema para as sociedades do futuro. Geoffrey Hill
constitui um ponto de partida para esta abordagem inovadora.

Um caminho nesta via, parece-nos ser aquele que volta a destacar as liga¢des existentes entre os
écrans exteriores e os écrans interiores, foi o que procurdmos desenvolver na poética da alma
intitulada teoria da integragdo, a partir da qual deduzimos o papel, cada vez mais proeminente do

9 Verificamos contudo, no ambito da ‘realidade actual’ nas academias, que continua a existir um espago muito reduzido
para o desenvolvimento das capacidades intrinsecas e Unicas de cada individuo, isto porque, infelizmente, em muitos
casos, a transicdo para o modelo de Bolonha se processou essencialmente ‘a superficie’ dos sistemas educativos...

10 Note-se que o conceito de écran se alargou a pequenos, médios e grandes écrans que se encontram ja ndo somente
nas salas de cinema. Hoje em dia envolvem o quotidiano dos espacgos publicos e privados, dos painéis de exterior ao
telemovel, acompanhando a par e passo a revolugdo tecnoldgica e das comunicagoes.



entendimento do inconsciente colectivo, do consciente colectivo e do supraconsciente colectivo e
sua ligacdo com a construcdo de arquétipos. Diz-nos Geoffrey Hill, a propdsito:

To mine this mythic element in film it is necessary to dig deeper into numinosity than what would
normally be done in film criticism. According to analytical psychology each of us has stirring
within us the symbols, archetypes, and myths of a vast collective unconscious borrowed from
ancestors of the distant and recent past. Through a familiarity with symbols, religion, and
mythology, mythic connection can be found in even the most secular films, as in the most secular
psyches. (Hill 1992: 14)

Daqui deduzimos que, para facilitar o reconhecimento de ‘arquétipos’ e ‘simbolos’, se comecem a
aprofundar os estudos de mitologia que podem ser aplicados as varias dreas do conhecimento. O
vasto espolio legado por Carl Gustav Jung e os mais recentes contributos de Joseph Campbell,
podem constituir um ponto de partida para uma era que visa o estudo dos arquétipos e, com isso,
amplia as possibilidades de auto-conhecimento e de conhecimento do meio envolvente.

CINEMA E PSICOLOGIA: UMA FRATERNIDADE.

The artist uses his categories of shape and color to capture something
universally significant in the particular.

Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception

Partindo do actual plano de percepg¢do, que permite retocar imagens e sobrepor ‘realidades’ ou
planos de percepgao, que implica, em nosso entender, uma necessidade de ampliagdo dos planos
de observacdo do mundo de um modo integrador, sintético e essencial, vamos, de seguida, fazer
um breve percurso através do desenvolvimento de algumas das principais teorias filmicas
validadas ao longo do século XX. De Hugo Miinsterberg a Henri Agel culminando em Geoffrey Hill,
em nosso entender, o tedrico contemporaneo de cinema que melhor se adapta ao ‘fio condutor’
gue a partir daqui iremos tragar.

A ligacdo primordial e intima entre o cinema e a psicologia!, essa fraternidade, verifica-se, ndo
somente, pelo facto de ambos terem ‘nascido’ na mesma época, mas também devido ao facto de
um dos estudos pioneiros de teoria filmica, datado de 1916, assinado por Hugo Miinsterberg e
intitulado The Film: A Psychological Study,’? partir de uma abordagem inspirada na psicologia,
nomeadamente na psicologia da Gestalt. E, é curioso que, nem Hugo Miinsterberg, nem a
psicologia da Gestalt foram suficientemente estudados para ndo voltarem a ser retirados das
estantes das bibliotecas. A psicologia da Gestalt procura encontrar sentido e conhecimento na
observagdo do todo no seu contexto, ao invés de observar o particular fora do seu contexto, como
0 que acontece com grande parte das experiéncias que se desenvolvem nos laboratdrios. A
metodologia desenvolvida pela psicologia da Gestalt permite, mais facilmente, encontrar
arquétipos e pontos de contacto, pelo que se adapta bem a uma via de conhecimento integral do
ser e do cinema.

11 Em nosso entender, o conceito de ‘psicologia’ dever-se-ia ligar preferencialmente a psicologia transpessoal e
integral. No entanto, ao longo da biografia da psicologia, verificou-se uma acentuagdo de abordagens cognitivistas
lineares que contribuiram para o seu desenvolvimento unilateral, desenvolvimento esse que ainda se encontra em
desequilibrio comparado com a evolugdo dos planos de percepcdo da humanidade.

12 Titulo original The Photoplay: A Psychological Study.



A psicologia da Gestalt, ao invés de se debrucar sobre aspectos de pormenor, ao invés de dissecar,
procura ver o todo, procura unir. O médico Roberto Assagioli, pai da psico-sintese, define o acto de
apreensao por intui¢do associado a psicologia da Gestalt do seguinte modo:

The essential distinction between cognition by way of intuition and cognition by way of the
thinking or feeling functions is that intuition has the following characteristics: it is synthetic or
holistic, i.e., it is an immediate apprehension of a whole, one could say of a Gestalt, and not of
different parts later put together to form a whole. (Assagioli 1990/1965:218).

Neste trecho, Assagioli descreve o acto de apreensdo por intuicdo como um modo de ‘cognicdo’/
apreensao directa que permite pela via da sintese, captar o todo. Uma via oposta e complementar
a apreensdo por justaposi¢cdo de pormenores. A apreensdo da imagem/ Gestalt de um puzzle como
um todo ao invés da focalizagdo em cada peca - pormenor pode ajudar a entender o modo de
apreensdo por intuicdo que caracteriza esta escola de psicologia. Se nos lembrarmos do vasto
nuimero de fotogramas/pecas do puzzle que compdem uma pelicula/puzzle, a abordagem sintética
da Gestalt opGe-se a abordagem analitica de sequéncias (sequence analysis).

No seu estudo, Miinsterberg (1863-1916) distingue dois tipos de desenvolvimento complementar
no cinema, o desenvolvimento exterior e o desenvolvimento interior. O desenvolvimento exterior
reporta-se a componente tecnolégica de que se compde o medium do filme, equiparavel a um
corpo que necessita de um desenvolvimento interior para |he dar vida que Miinsterberg faz
equivaler a pressdo que a sociedade faz obrigando esse medium a desempenhar multiplos papeis.
E se alguns dos tedricos de cinema tivessem integrado o estudo de Miinsterberg, algumas das
crises pelas quais o cinema passou poderiam, talvez, sido muito diversas.

Para além do referido, o pioneiro Miinsterberg destaca, ja em 1916, a analogia existente entre o
cinema e os movimentos dos acontecimentos na mente humana. Dudley Andrew refere-se, a
propdsito e neste contexto, a obra de Miinsterberg do seguinte modo:

Since the materials of cinema are the resources of the mind, the form of cinema must mirror
mental events, that is, emotions. Film is the medium not of the world, but of the mind. Its basis
lies not in technology but in mental life. (Andrew 1976:20)

Neste excerto encontramos um dos aspectos mais importantes que foi quase integralmente
omitido nas teorias filmicas que se seguiram, o facto de o filme ndo ser um medium do mundo,
mas um medium da mente, sendo a sua fonte ndo a tecnologia e seus desenvolvimentos, mas o
pulsar da mente humana. Pelo que o entendimento do medium do cinema terd necessariamente
gue se relacionar com o entendimento da mente humana...

Minsterberg sublinha também, no sentido do percurso que temos vindo a fazer, a missdo
transformadora da arte:

To imitate the world is a mechanical process, to transform the world so that it becomes a thing of
beauty is the purpose of art. The highest art may be furthest removed from reality. (Miinsterberg
1970/1916: 62)

Estd implicito neste trecho de Miinsterberg que o propdsito da arte ndo é ‘imitar’, mas continuar a
criacdo na via do belo. Miinsterberg define, no mesmo tratado, o propdsito do cientista do
seguinte modo:



In short, the scientist is not interested in that particular object only, but in its connections with the
total universe. He explains the event by a reference to general laws which are effective
everywhere. Every single growth and movement is linked by him with the endless chain of causes
and effects. He surely reshapes the experience in connecting every single impression with the
totality of events, in finding the general in the particular, in transforming the given facts into the
scientific scheme of an atomistic universe. It is not different from the historical event.
(Minsterberg 1970/1916: 62-63)

Infelizmente, ndo foi esse o caminho escolhido pela maior parte dos cientistas do século XX, o
enquadramento do particular no todo continua em défice. Também os cientistas deviam,
eventualmente, procurar ligar as suas pesquisas as leis eternas do cosmos.

De regresso a fraternidade que une cinema e psicologia, écran exterior e écran interior,
Minsterberg adianta que

If this is the outcome of aesthetic analysis on the one side, of psychological research on the other,
we need only combine the results of both into a unified principle: the photoplay tells us the
human story by overcoming the forms of the outer world, namely, space, time, and causality, and
by adjusting the events to the forms of the inner world, namely attention, memory, imagination
and emotion. (Minsterberg 1970/1916: 74)

Pelo que se torna notdrio que existe um vasto grupo de tedricos que considera necessario unir os
processos de percep¢do exteriores aos processos de percep¢ao interiores para, através dessa
ligacdo se poder unir a psicologia e a estética.

Ainda no tocante a relacdo entre a percep¢do da mente humana e o mundo exterior, Miinsterberg
enfatiza a liberdade da mente em oposicao as leis inalteraveis do mundo exterior:

The freedom of the mind has triumphed over the unalterable law of the outer world.
(Minsterberg 1970/1916: 78)

As ligacbes que a mente estabelece ao unir o fluxo de fotogramas na tela sdo, segundo
Minsterberg, comparaveis ao fluxo de uma fonte que supera, por completo, o mundo causal:

We saw that the impression of movement results from an activity of the mind which binds the
separate pictures together. What we actually see is a composite, it is like the movement of a
fountain in which every jet is resolved into numberless drops. We feel the play of those drops in
their sparkling haste as one continuous stream of water, and yet are conscious of the myriads of
drops, each one separate from the others. This fountainlike spray of pictures has completely
overcome the causal world. (Miinsterberg 1970/1916: 79)

Note-se que se seguiram centenas de pdaginas de teoria filmica que se preocupavam
essencialmente com as definicdes da ‘realidade objectiva’ a captar, do tipo de ‘montagem’ a
efectuar, da ‘estrutura narrativa’ a escolher, etc. dissociando-se equivocamente do ponto de
partida a que todo o processo criativo subjaz, a mente humana...

Por isso, infelizmente, este estudo de Miinsterberg ndo teve muito impacto nas teorias filmicas
gue se seguiram. Foi, no entanto, reeditado em 1996 numa traducdo alema que destaca, na sua
introducdo, a actualidade do seu conteudo e a necessidade de o recuperar.

Ainda no tocante a fraternidade entre cinema e psicologia surgem os textos de Rudolf Arnheim
(1904-2007), Film als Kunst, em 1932 e Art and Visual Perception. A Psychology of the Creative Eye
em 1954,



Também Arnheim provém da tradicdo da psicologia da Gestalt que introduz de modo fértil nas
suas reflexes sobre o cinema. Arnheim desenvolveu, desde o inicio da sua carreira académica, um
interesse acentuado pela relacdo entre arte e psicologia. Apds os seus estudos universitarios,
doutoramento e actividade jornalistica em Berlim, é forcado a imigrar na década de 30 do século
XX. Passa por Italia e Inglaterra e acaba por se estabelecer nos Estados Unidos da América, onde
lecciona, entre outras, nas universidades de Harvard e de Michigan. No seu livro Art and Visual
Perception, datado de 1954, acentua, tal como Miinsterberg, a relacdo andloga entre a mente e a
percepcao do mundo:

Motifs like rising and falling, dominance and submission, weakness and strength, harmony and
discord, struggle and conformance, underlie all existence. We find them within our own mind and
in our relations with other people, in the human community and in the events of nature [...] It
permits us to realize that the forces stirring in ourselves are only individual examples of the same
forces acting throughout the universe. (Arnheim 1954:434)

Esta relacdo analoga entre a mente e a percep¢do do mundo conduz Arnheim, de um ponto de
vista mais amplo, a ver o propdsito da arte como um modo de percepcionar e expressar as forcas
gerais da existéncia.

Na introducdo a Art and Visual Perception, Arnheim reflecte sobre o facto de se teorizar muito
sobre arte, mas s6 raramente se ter a oportunidade de estar perante um exemplo de arte
‘genuina’:

Art may seem to be in danger of being drowned by talk. Rarely are we presented with a new
specimen of what we are willing to accept as genuine art. (Arnheim 1954: v)

Nesta sequéncia, Arnheim adianta que ndo temos vindo a desenvolver as capacidades de
percepcao de que dispomos, usando os nossos olhos meramente como objectos de medida e de
identificacdo, perdendo, por essa via, a capacidade de atribuirmos sentido ao que
percepcionamos:

We are neglecting the gift of comprehending things by what our senses tell us about them.
Concept is split form percept, and thought moves among abstractions. Our eyes are being reduced
to instruments by which to measure and identify — hence a dearth of ideas that can be expressed
in images and an incapacity to discover meaning in what we see. Naturally, we feel lost in the
presence of objects that make sense only to undeluted vision, and we look for help to the more
familiar medium of words. (Arnheim 1954: v-vi)

Tal como nos estudos de genética, também no foro da alma humana, os sentidos que ndo se usam
dificilmente se desenvolvem, pelo que no tocante as nossas capacidades de percepcdo, urge,
recorrer a metodologias que incentivem e ampliem os nossos receptores nos varios planos de
percepc¢ao. Em relacdo as capacidades de percepgao do artista, sublinha a importancia deste poder
captar significado universal a partir do particular:

Similarly, the artist uses his categories of shape and color to capture something universally
significant in the particular. (Arnheim 1954: vi)

Talvez para Arnheim, a teoria da integragdo tivesse feito algum sentido, uma vez que sublinha a
relacdo intima que deve existir, para um psicélogo, entre o estudo da arte e o estudo da
humanidade:



To the psychologist this means that the study of art is an indispensable part of the study of man.
(Arnheim 1954: ix)

Também no tocante as relagbes que se estabelecem entre a obra e a mente do perceptor
encontramos semelhang¢as com o modelo por nés desenvolvido:

The forces that are experienced when looking at visual objects can be considered the
psychological counterpart or equivalent of physiological forces active in the brain center for vision.
(Arnheim 1954: 6)

Com Minsterberg e Arnheim, o nascimento da teoria da arte e da teoria filmica poderia ter
seguido um rumo interessante numa via de ligacdo entre criatividade e auto-conhecimento, entre
percepcao exterior e percepcao interior, entre a ligacdo do particular e do todo, no entanto, com a
incursdao para dominios e abordagens de teor materialista como aconteceu com o formalismo
russo, o neo-realismo, o estruturalismo e os estudos de semidtica, longos anos foram passando e
longas paginas se foram escrevendo que acabaram por culminar num grande beco sem saida em
busca de novos paradigmas...

CINEMA COMO MATERIA

Com os escritos de Sergei Eisenstein e Béla Balazs o rumo da teoria filmica, e com ela a teoria da
arte, mudou drasticamente, acentuando o estudo unilateral de aspectos materiais e formais.

Eisenstein (1899-1948) estudou engenharia mecanica antes de integrar as tertulias artisticas de
Moscovo. A sua mundivisdo construtivista, herdada da engenharia, transitou para a tematica
central do seu trabalho tedrico, a montagem. Influenciado pelo formalismo russo, o materialismo
de Marx e os estudos sobre o desenvolvimento cognitivo de Piaget, Eisenstein levou a sua ‘estética
construtivista’ ao extremo, reduzindo o processo criativo a uma ‘maquina de arte’ / moldura que
tem por objectivo criar construcdes ambiguas (ideogramas), que conduzam o espectador a decifrar
propdsitos previamente determinados. Com a sua apologia da montagem, abriu caminho para
teorias e praticas que visam a manipula¢do do espectador. Eis que legou uma porta para a extingdo
do livre arbitrio. Geoffrey Hill sintetiza o impacto de Eisenstein no ambito da teoria filmica de
seguinte modo:

Seen most graphically in Eisenstein’s strong use of montage, the single shot was considered the
basic building block of film from which other blocks formed montage, their foundation for film art.
What was originally thought of as a tool to enlighten consciousness eventually turned into mere
machine for propaganda through Stalin’s socialist realism. (Hill 1992:22-23)

Inserido na tradicdo formalista surge também o testemunho Theory of the Film: Character and
Growth of a New Art do hingaro Béla Balazs (1884-1949), que ira centrar o cerne da sua teoria nas
técnicas filmicas (composicdo, camara, luz, som, ac¢do). Inspirado nas teorias marxistas, faz uma
apologia do documentario puro. A sua assumida preferéncia pela forma, opondo-se a visdo do
todo desenvolvida a partir das teorias com base na psicologia da Gestalt (Mlinsterberg/Arnheim),
evidencia-se no seguinte excerto:

A stone on a hillside and the stone of one of Michelangelo’s sculptures are both stone. As stones
their material is more or less the same. It is not the substance but the form that constitutes the
difference between them. (Baldzs 1952:161)

Ao deslocar o enfoque deliberadamente para o dmbito da forma, menosprezando a ‘substancia’
abre caminho para uma corrente de valorizagdo da aparéncia menosprezando a esséncia que



também contribuiu para a crise de paradigmas que caracterizou a viragem de Século 20/21, bem
como a primeira década do século 21...

O CINEMA DO ‘REAL’

Apbs a época durea do formalismo russo seguiu-se uma deslocacdo para o dominio do realismo
social e existencial, tendo como seus porta-vozes principais Siegfried Kracauer e André Bazin.

Kracauer surge como contraponto a Arnheim, e em oposi¢ao aos formalistas russos, acentuando a
prioridade do conteudo em relacdo a forma. Em virtude de considerar que o ser humano ja nao
sabe o que a ‘realidade’ é, Kracauer propde que o cinema a retrate como tal. Dai que o objectivo
do cineasta seja a realidade e a captacdo cinematografica dessa realidade 3. Note-se, a propdsito,
gue o percurso que temos vindo a delinear se centra numa concepg¢ao de arte a partir de Goethe
gue procura tornar visivel o invisivel, que ndo procura imitar o existente, mas continuar a criacdo, a
co-criacao...

Para Kracauer, o vazio que se fazia sentir na segunda metade do século vinte tinha a sua origem na
auséncia de ideologias, associado por um lado a ‘morte de Deus’ e por outro ao inicio da
descrencga nas ciéncias. Contrastando com o optimismo e alguma ingenuidade que caracterizou a
viragem do século XIX/XX e ainda as primeiras décadas do século vinte, seguiu-se, nessa geracdo
gue assistiu ao pds-guerra, com inspiracdo em Kracauer, Adorno e Horkheimer, um ‘lamurio’
existencial e social a partir da Escola de Frankfurt, que marcou fortemente o pensamento e muitos
dos criticos ocidentais, que lhes sucederam, ao optarem pela via de um neo-realismo existencial.
Uma depressao a tocar o colectivo intelectual comecou a instaurar-se...

Em Franga, sob inspiragao de Sartre, algo de semelhante se desenvolvia. O guia francéfono no
tocante a sua adaptacdo ao cinema foi o co-fundador dos Cahiers du Cinema’#, André Bazin. Ao
invés de Kracauer que era um homem herdeiro de um pensamento sistematico colhido em longas
horas e estudo de livros, Bazin caracterizava-se por uma visdo mais intuitiva e por uma relacdo
estreita com profissionais do cinema. Bazin fez, de certo modo, uma ponte entre o neo-realismo
italiano e a nouvelle vague®’ francesa sendo guia e referéncia, entre outros, para Francois Truffaut,
Jean-Luc Godard e Eric Rohmer. Diz-nos Geoffrey Hill, a propdsito:

The school of auteur theory, placing the emphasis on the director as the main author of film, has
been well represented by the writers of the French journal Cahiers du Cinéma, many of whom
became film-makers themselves, such as Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette,
Claude Chabrol, and Eric Rohmer. Critics of the auteur theory argue that it places too much
empbhasis on the monolithic dominance of the director. (Hill 1992:23)

Destacamos, neste contexto, que para o entendimento de um processo criativo, como o
entendemos a partir da teoria da integracdo, é necessario que a par com o estudo do ‘criador’, é

13 Com a era do ‘virtual’ e das ‘realidades multiplas’ surge a morte da ‘realidade objectiva’ e com isso um esgotamento
das teorias que a tinham por base.

14 Em conjunto com Jacques Doniol-Valcroze.

15 Na pagina 1025 do The Macmillan International Film Encyclopedia “Nouvelle Vague”, é definida do seguinte modo:
“Term designated by the Paris press to describe a group of French Filmmakers who turned out their first feature films
in a burst of creative energy between 1958 and 1960". Este movimento teve um impacto importante na histéria do
cinema ocidental no anos sessenta, de modo que o ‘Filmverlag der Autoren’ nos anos setenta do século XX tentou
corresponder a uma versdo alema da ‘Nouvelle Vague'. Ambos os movimentos tiveram a sua importancia pontual no
ambito da biografia do cinema, no entanto, ndo devolvem respostas as questles colocadas pela geragdo nascida no
final dos anos sessenta do século XX. Dai a nossa opgdo de ndo aprofundar estas abordagens devido ao facto de ndo
nos devolverem a mundivisdo que procuramos encontrar para o século 21...



necessario também integrar a obra-espelho e o(s) perceptor(es) (Soares, 2003). A focaliza¢do
somente num dos aspectos que integram o processo criativo reduz, em nosso entender, as
possibilidades de ganho de conhecimento.

Muitos dos textos mais significativos de Bazin foram recolhidos a partir de debates e conferéncias
que proferia, entre outros, no I.D.H.E.C. (Institut des Hautes Etudes Cinématographiques), editados
posteriormente sob o titulo Qu’est-ce que le cinéma?.

E, com Bazin, a teoria filmica ampliava o seu foco de influéncia a partir de Franca com a
Cinématheque Frangaise, contendo o maior espdlio filmografico e tedrico, os Cahiers de Cinéma,
revista de critica filmica de referéncia, o I.D.H.E.C., escola de formacdo de profissionais de cinema e
o Institut de Filmologie (Sorbonne), a partir do qual se iniciavam os primeiros trabalhos de
investigacao académica sobre cinema a partir de 1950.

No entanto, a heranc¢a que o realismo de Kracauer e Bazin nos legaram, afastou-nos também do
trilho que visa a arte como terceiro reino que continua a criacdo tornando visivel o invisivel que
Hill sintetiza do seguinte modo:

Both Siegfried Kracauer and André Bazin, having a strong interest in organic nature, emphasized
the earth as an entity that will naturally radiate her own wisdom if cinema is used a conduit of her
natural beauty. (Hill 1992:23)

O equivoco aqui presente reside, em nosso entender, numa atitude de captacdo estatica da
natureza, ao invés de se incentivar o entendimento dos ritmos da natureza como matriz para a
continuagdo da criagdo, a co-criagao.

CINEMA COMO ESTETICA

Ainda na continua¢dao do tempo auge do cinema e da teorizagdo sobre cinema em Franga surge
entre 1963 e 1965 a extensa obra de Jean Mitry Esthéthique et Psychologie du Cinéma.

Mitry, tendo sido co-fundador da Cinémathéque Francaise'®, ird contribuir para a inclusdo dos
estudos cinematograficos na universidade de Paris. Mitry faz um estudo retrospectivo dos
primeiros 50 anos de teoria filmica e constitui como tal um marco separador entre os primeiros 50
anos e os que se seguiram. Mitry desenvolve, por assim dizer, a primeira poética do cinema
devolvendo-lhe a sua dimensdo estética. Mitry dispunha do espdlio filmografico da Cinemateca
Francesa para poder desenvolver o seu trabalho. Tinha a possibilidade de ver e rever as peliculas
para sobre elas poder teorizar!’. Certo é que com Mitry o cinema adquire histéria. Também ele, é
convidado a leccionar no I.D.H.E.C. em torno do qual se desenvolve uma aura de escola de cinema
par excellence.

Em The Aesthetics and Psychology of Cinema (versao inglesa da obra atras referida), Mitry sublinha
a intima relacdo entre o cinema e as artes que o precedam, dando desse modo suporte ao
caminho por nds escolhido ao iniciarmos as nossas pesquisas em torno do estudo dos processos
criativos com uma breve viagem através de alguns legados criativos do humano na arte (Soares,

16 Jean Mitry funda em 1938 em conjunto com Henri Langlois e Georges Franju a Cinemateca Francesa em Paris.

17 Note-se que Bazin, por seu turno via a maior partes das peliculas uma s6 vez, registando-as mentalmente e
derivando a partir dai de modo intuitivo as suas reflexdes.



2003), como também a necessidade de o cinema ter validacdo prdpria e independente, um outro
elemento que anteriormente também acentuamos:

By the fact that it is expressed both in space and time, the cinema is connected to the arts which
preceded it. This is not to say, however, that it has no value without them. It is possessed of
resources which belong to it alone and, through them, of a specific quality guaranteeing its
independence. The association of the primary elements gives rise to a new entity which
transcends them just as a multicellular body transcends the individual cells which compose it.
(Mitry 2000/1963-1965: 4)

Interessante é também o facto, de Mitry se referir a relacdo entre o cinema e as outras artes
recorrendo a figuracdo de um modelo vivo e organico de células auténomas que integram o
mesmo todo. Também esta posicdo se assemelha ao intuito por nds atrds desenvolvido que
propde o estudo dos processos criativos de um ponto de vista integrador tanto dos elementos que
os compdem (criador, obra-espelho e perceptor) como das areas criativas a que se podem aplicar
(Soares, 2003).

Para Mitry, o écran adquire uma dupla funcdo de moldura e de janela. Na leitura que Dudley
Andrew faz de Mitry, destaca a dindmica de alter-realidades, ou em terminologia da era digital,
virtualidades ou mundos paralelos, que se estabelecem na mente do espectador, tendo a sua
equivaléncia no processo de edic¢do filmica:

According to Mitry, not only do our senses constitute the objects they perceive by giving them a
real status, they also spread these objects out in space and in time to build a world in which these
objects are interrelated. The editing process is the filmic analogue of this mental operation.
(Andrew 1976:192)

Esta descricdo de construcdo de mundos paralelos ou virtualidades assemelha-se a ideia das
construcdes moleculares cooperantes por nds desenvolvida no ambito da teoria da integracao
(Soares, 2003).

Mitry sublinha ainda a relacdo intima existente entre a obra e o sujeito que a criou, sendo essa
ligacdo andloga aquela que apresentamos no modelo da Teoria da Integracdo onde apelamos,
entre outros, também o reflexo do criador na obra-espelho (Soares, 2003):

Thus filmmakers of any worth make their presence felt in their work and through their work. It
bears the imprint of their character and temperament, insofar as an auteur is always his own
subject. (Mitry (2000/ 1963-1965:12)

Ainda no tocante a relacdo entre ‘écran interior’ e ‘écran exterior’, também Mitry estabelece um
paralelismo, distinguindo esses écrans, ou em sua terminologia essa ‘imagens’, somente por graus
e intensidade:

We shall see that between the dream image and the film image (though there is considerable
difference in the sense that the film image is, apparently an objective, concrete image, placed
‘somewhere’, in some way spatialized) the only difference, as regards ‘psychic participation’, is one
of degree and intensity. (Mitry 2000/ 1963-1965:38)

Em suma, Mitry tenta criar uma estética do cinema onde apresenta regras de uso de meios
poéticos adequados que permitam criar niveis elevados de significado cinematografico,
equiparaveis ao puro significado poético. Mitry antecipa a era do virtual ao ver no cinema uma das



maiores ferramentas passiveis de criar um mundo paralelo mais intenso que o da percepcdo
natural:

Seen as a reality and assimilated as the organic element of a structure, the object seems thereby
to be in some way both subject and object, immanent and transcendent. Art consists in part in
accenting either one or the other of these contradictory features. (Mitry 2000/ 1963-1965: 48)

CINEMA E SEMIOTICA

Christian Metz, com formacao linguistica e influéncia de Peirce, Saussure, Marx e Freud surge
como impulsionador da semidtica no cinema® Considera que com Mitry se concluiu uma etapa
tedrica no cinema e defende que muitas das teorias filmicas foram usadas como pretexto para
batalhas sobre mundivisbes divergentes. Na verdade, ao acompanharmos os desenvolvimentos
historico—politicos ocidentais ao longo do século XX, verificamos que as premissas que subjazem
ao corpo tedrico filmico seguem o enquadramento ideolégico da respectiva época.

Nesta sequéncia, Metz propde uma segunda era de teoria filmica mais especifica, pretendendo
com isso iniciar o estudo cientifico do cinema. Com o surgimento da semidtica (ou semiologia), os
estudos filmicos ampliam a sua drea de intervengao, entre outros, para os ambitos da sociologia,
da economia, da psicologia social e da psicandlise. A semidtica filmica estuda os canais de
informacdo que incluem as imagens, todo o material escrito legivel no écran, a sonorizacdo, e os
discursos. Com a semidtica filmica abre-se uma nova abordagem de andlise construtivista do
discurso filmico. Hill refere-se a Metz do seguinte modo:

Christian Metz, a linguist and former student of psychoanalyst Jacques Lacan. He has devoted his
efforts to dismantling the previous schools of thought in order to construct a new comprehensive
system of understanding exactly how a film signifies, that is how it communicates meaning to its
audience. (Hill 1992:24)

Embora a abordagem de Metz tenha, largamente, inspirado a gera¢do anterior a nossa,
consideramos que o enfoque na ‘construcao de significado que comunica com a sua audiéncia’
acabou por omitir a reflexdo sobre o lugar do criador, que, em nosso entender constitui uma das
partes integrantes no ambito do processo criativo. Por isso, para a abordagem que aqui
pretendemos fazer, optdmos por aprofundar aqueles tedricos que se ligam de um modo mais
harmonioso com os percursos que aqui temos vindo a tracar. Mitry e Metz constituiram
referéncias importantes para a geracao de pesquisadores anterior a nossa, existem multiplos
estudos baseados nesse suporte tedrico que, aqui, ndo pretendemos ‘imitar’, pois ja ndo se
adaptam aos pressupostos que temos vindo a desenvolver no ambito de uma abordagem ‘pds-
semiodtica’...

Do CINEMA DA CONTEMPLAGAO AO CINEMA DO MITO
E, contudo, com a vasta obra de Henri Agel, o nosso Ultimo marco neste breve percurso a biografia

da teoria filmica, do qual destacamos Métaphysique du Cinéma datado de 1976, que o cinema
adquire uma nova e interessante dimensdo — a via da esséncia rumo ao cinema da contemplacao.

Como nenhum outro tedrico filmico antes, Agel aponta para a capacidade do cinema, na sua
gualidade de arte, poder penetrar e explorar dimensdes profundas e ocultas do mundo podendo,
por essa via, conduzir ao absoluto. Nas palavras de Dudley Andrew:

18 O termo ‘semidtica’ vem pela via anglo-americana introduzida por Peirce, o termo ‘semiologia’ vem pela via
francesa introduzida por Saussure.



Art is for Agel what it was for the romantic poets, a place where we go from the visible to the
invisible by means of a ‘forest of correspondences’ which we traverse not so much by ‘the paths of
logic’ as by those of analogy. (Andrew 1976: 245)

Deste modo, acentuam-se, de novo, os limites das abordagens exclusivamente légicas em oposicdo
as suas congéneres analdgicas que permitem guiar o percurso que se estende do visivel para o
invisivel.

Também Agel nos remete para os tedricos do principio do século, a propdsito das ligagcdes que se
podem estabelecer entre o cinema, o mundo onirico e a mitologia, ampliando, desse modo,
substancialmente as possibilidades de interpretacdo:

Nous essaierons de montrer que le cinéma en son accomplissement participe — comme l'ont dit
un certain nombre de théoriciens de la premiere aprés-guerre — de ces deux fonctions mythiques
e oniriques. Ce sont elles qui, plus encore que pour un texte écrit, nous paraissent rendre ‘peut-
étre interminable’, le travail de I'interprétation. (Agel 1976 :16)

Com Agel, encontramos um caminho que, ligado aos primeiros escritos de teoria filmica
provenientes da psicologia da Gestalt, nos permite partir para novas mundivisdes adequadas as
mutacdes interiores e exteriores que o século 21 nos propoe...

E também a partir de Agel que se pode estabelecer a ponte para o cinema do futuro que, em
nosso entender, se relaciona, necessariamente, com o estudo dos mitos. Isto porque os
realizadores de cinema do futuro, na via do Pan-Antropos (Soares, 2003), participam na criacdo
mitica:

And so it is with many film-makers while they might not be aware of their mystic participation,
they nonetheless convey significant mythic import. (Hill 1992:17)

E para o entendimento dessa correlagdo existente entre cinema e mito, entre cinema e sonho,
entre o écran exterior e o écran interior, urge integrar conscientemente novos modos de
interpretacdo que associados a psicologia analitica junguiana podem constituir chaves preciosas
para o futuro:

It is assumed that films of this genre arise from the same sphere as do dreams, from the collective
unconscious. And the interpretation of these films is done in a similar fashion as depth psychology
would analyse dreams. (Hill 1992: 18)

Concluimos, pois, que uma via fértil para unir o écran exterior e o écran interior, de onde as
imagens provém, se relaciona intimamente com o estudo do inconsciente colectivo, com o estudo
dos arquétipos como pontos de partida para novos modos de significacdo para o Século 21.
Aventuras que despertam expedicdes ao interior da psique humana como modos de entendermos
tanto o que é especifico em cada ser humano, como o que é especifico da humanidade como um
todo. Vias que ligam os processos criativos necessariamente a processos de auto-conhecimento
rumo a uma humanidade mais esclarecida, rumo a um conhecimento, ndo parcial, mas integral do
ser...

Propomos, na sequéncia do atras descrito, que o cinema do futuro se desenvolva como cinema do
mito.
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