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RESUMO

A Psicologia tem buscado estabelecer ferramentas que possam ampliar e aprimorar o seu
carater de intervencdo na contemporaneidade. Nesse sentido, com o desenvolvimento das
concepcdes artisticas, em especial a popularizacdo do cinema, os Psicélogos tém
estreitado os lacos com as obras cinematograficas, no intuito de compreender como 0s
filmes podem consolidar uma relacdo mais intima com 0s processos psiquicos dos
individuos. Com o avanco do cinema numa escala global, um dos géneros
cinematogréficos que adquiriu mais notoriedade, foi o género dramatico, desse modo,
essa categoria se fundamenta com base em representar dilemas com intenso teor
emocional e cada vez mais proximo a realidade do espectador. E inserido nesse viés
contemporaneo, que o terapeuta se encontra frente a um sujeito que é a marca de sua
época: o individuo po6s-moderno. Em uma constante busca de sentido, tragos
predominantemente narcisicos, instdvel e concebido através de uma sociedade de
caracteristica consumista, € mediante essa perspectiva que o individuo pés-moderno é
admitido. Para tanto, é a partir desse contexto que o Psicologo, em contato com as obras
cinematogréaficas de género dramatico, pode instituir novos instrumentos para serem
incorporados as suas ac¢des, com isso, os filmes se tornam relevantes recursos para esse
profissional, essencialmente ao que se refere o periodo contemporaneo com o qual atua.
Podendo, a partir desse cenario, promover elementos terapéuticos, que possam ser
agregados também as experiéncias vivenciais desse sujeito pés-moderno.

Palavras-Chave: Contemporaneidade, Género dramatico, Pos-moderno, Elementos
terapéuticos.
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ABSTRACT

Psychology has sought to establish tools that can expand and improve its character of
intervention in contemporary times. In this sense, with the development of artistic
conceptions, especially with the popularization of cinema, Psychologists have
strengthened ties with cinematographic works, in order to understand how films can
consolidate a more intimate relationship with individuals' psychic processes. With the
advancement of cinema on a global scale, one of the cinematographic genres that acquired
more notoriety was the dramatic genre, thus, this category is based on representing
dilemmas with intense emotional content and increasingly closer to the spectator's reality.
It is inserted in this contemporary bias, that the therapist is faced with a subject that is the
mark of his time: the postmodern individual. In a constant search for meaning,
predominantly narcissistic traits, unstable and conceived through a consumerist society,
it is through this perspective that the postmodern individual is admitted. Therefore, it is
from this context that the Psychologist, in contact with the cinematographic works of
dramatic genre, can institute new instruments to be incorporated into their actions, with
this, the films become relevant resources for this professional, essentially to what is refers
to the contemporary period with which it operates. From this perspective, it can promote
therapeutic elements that can also be added to the living experiences of this postmodern
subject.

Keywords: Contemporaneity, Dramatic Genre, Postmodern, Therapeutic Elements.



RESUMEN

La psicologia ha buscado establecer herramientas que puedan ampliar y mejorar su
caracter de intervencién en la contemporaneidad. En ese sentido, con el desarrollo de las
concepciones artisticas, especialmente la popularizacion del cine, los psic6logos han
estrechado vinculos con las obras cinematogréficas, con el fin de comprender cémo las
peliculas pueden consolidar una relacion méas intima con los procesos psiquicos de los
individuos. Con el avance del cine a escala mundial, uno de los géneros cinematograficos
que adquirié mayor notoriedad fue el género dramatico, por lo que esta categoria se basa
en representar dilemas con un contenido emocional intenso y cada vez mas cercano a la
realidad del espectador. Se inserta en este sesgo contemporaneo, que el terapeuta se
encuentra frente a un sujeto que es marca de su tiempo: el individuo posmoderno. En una
constante basqueda de sentido, predominantemente de rasgos narcisistas, inestables y
concebidos a través de una sociedad consumista, es a través de esta perspectiva que se
admite al individuo posmoderno. Por tanto, es a partir de este contexto que el Psic6logo,
en contacto con las obras cinematogréaficas de género dramatico, puede instituir nuevos
instrumentos para ser incorporados a su accionar, con ello, las peliculas se convierten en
recursos relevantes para este profesional, esencialmente en lo que se refiere el periodo
contemporaneo con el que opera. Pudiendo, desde este escenario, promover elementos
terapéuticos, que también se pueden sumar a las vivencias de este sujeto posmoderno.

Palabras clave: Contemporaneidad, Género Dramatico, Posmodernidad, Elementos
Terapéuticos.
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APRESENTACAO

Ao longo dos cinco anos de graduacdo, promovida pela Universidade Federal do
Sul e Sudeste do Para (UNIFESSPA), além de um encontro profissional, pude estabelecer
uma reconexao com 0s meus mais sutis sentimentos. Em vista disso, um dos atributos que
mais agucaram o meu impeto pelas descobertas, foram as representacdes artisticas. Desde
que a minha memoria consegue consolidar as lembrancas, a arte sempre foi um aspecto

que, notoriamente, quis cultivar em meu cotidiano.

Quando crianga, o desenho e a pintura conseguiam preencher quase todo 0 meu
tempo. Na adolescéncia, a masica pavimentou a sua trajetoria, a fim de atenuar os
momentos mais hostis daquele periodo. Em minha fase adulta, os poemas, poesias e
contetdos cinematogréaficos vieram para fortalecer em mim, o poder das palavras, € a
importéancia significativa do silencio em minha construcdo, tanto ao que se confere as

particularidades académicas, quanto a relagdo com o mundo o qual me cerca

A arte sempre estabeleceu um papel relevante em minha vida, essencialmente
como forma de exercer 0s mais diversos tracos de minha subjetividade. Nesse sentido, as
representacdes artisticas foram de fundamental importancia para o meu equilibrio. Ao
adentrar o meu académico, pude me vincular ainda mais a conteddos que perpassam pelo
ambito artistico, com o enfoque principal em obras cinematograficas. Durante a
graduacéo, os filmes foram utilizados como um elo, e a partir deles, fizeram com que eu
pudesse me relacionar com pertinentes tematicas, de uma forma bem mais expressiva.
Essa dimensao dos filmes me instigou, e fez com que me sentisse motivado a desbravar
por esses caminhos, senti que aqueles processos, antes puramente académicos, agora

poderiam despertar em mim, importantes ferramentas para a vida.

Me aprofundei nas producdes cinematograficas e, como “a vida imita a arte”,
tomei essa maxima como uma perspectiva, percebi nos filmes uma maneira de instigar o
meu senso critico e entrar em contato com outras realidades, cotidianos e, até mesmo,
modos de se refletir. Constitui nos contetdos filmicos, um simbolo, uma condicéo para
me aproximar e ampliar meus ciclos sociais. Foi através da arte que pude detectar a
complexidade do outro, e essa relacdo que os contelidos possuem com 0 NOSSO Proprio
intimo. Em meu processo de amadurecimento profissional, os filmes possuiram uma
significativa relevancia, em especial, 0 género dramaético, ndo apenas como um material

de investigacdo, entretanto, para se aproximar dos individuos que amo. A arte, para mim,



sempre foi utilizada como vinculo, e é nesse estreitar de lagos, que pude me aproximar de
mim mesmo, as expressoes artisticas sao instrumentos de amor, e sempre que assisto ou
recomendo um filme, esse ato marca em mim uma demonstracao de carinho, e é sob a
Gtica desses sentimentos de apreco, que as obras cinematogréaficas puderam deixar uma

marca de afeto em mim, e nos sentimentos que cultivo.



1. INTRODUCAO

“O mundo é minha representagdo” (Schopenhauer, 2005, pg. 4). Em “O mundo
como vontade e representagdo” o autor Arthur Schopenhauer define a apreensdo de
mundo como uma relagdo entre sujeito e objeto. Nessa associagdo, compreender a
realidade ndo como um conceito apartado ao individuo, mas como um mundo que é
compreendido através da consciéncia de quem o percebe faz parte de uma das mais
importantes teorias do filosofo. Diante ao exposto, Schopenhauer conceitua a arte como
um dos mecanismos mais representativos, no que concebe a percepcdo do homem diante
ao mundo em que habita. O escritor relaciona as produces artisticas, a uma ferramenta
comunicativa que, confere aos individuos a disseminacdo de uma ideia, tanto para quem
produz o conteudo artistico, quanto para quem contempla o fruto dessa criacdo
(Kestering, 2015).

Tomando como base as reflexdes de Schopenhauer, € possivel compreender que
0S processos artisticos se estruturam a partir da interpretacio do espectador. E a partir do
individuo que experiencia o resultado de um seguimento artistico, que a arte amplia sua
significancia. Deste modo, as representacdes artisticas sdo estabelecidas a partir de uma
relacdo entre 0 homem e a sua respectiva comunicacdo com o mundo que o cerca. Os
mecanismos de producdo artistica, enquanto conceito plural, possuem as mais variadas
formas de expressao. Seja na pintura, escultura, teatro, literatura, fotografia, arquitetura
ou, na sétima arte - o cinema - existem diferentes manifestacbes do que se pode

compreender como uma perspectiva artistica.

As producdes cinematograficas sdo marcas inerentes a sociedade contemporanea.
Desde sua criacdo, ao desenvolvimento e fortalecimento da industria audiovisual, as
tramas propiciam sentimentos, sensacdes e emoc¢des que fazem com que o espectador seja
conduzido a uma experiéncia singular a medida que se envolve com o conteudo dos
filmes. Entretanto, no principio do cinema, as produgdes apresentavam contornos apenas
de um mero passatempo ou de um entretenimento com conteddo pouco reflexivo,
evitando se aproximar a questdes realmente profundas, com tematicas incipientes, como
ocorria com a literatura, que ja se encontrava estabelecida, com obras de relevancia
individual e social (Toledo, 2007).



A argumentacdo de Toledo (2007), faz referéncia a caracterizagcdo do cinema
como, puramente recreacdo. Entretanto, para o autor, a cinematografia deve ser o retrato
de algumas temaéticas sociais, estimulando reflexdes, simbolismos, até mesmo sensacées
de alivio frente a dilemas de contextos coletivos ou individuais. Singularidades essas que
seriam interpretadas tanto pelos assuntos abordados nos enredos, quanto pelos individuos

que apreciassem esse contetdo.

Dessa forma, segundo Toledo (2007), fortalecer a compreensdo sobre as
producbes cinematograficas, enquanto dominios artisticos, pode gerar uma maior
utilidade social a essa concepcao artistica. Indo de encontro a esta perspectiva, o0 objetivo
do presente trabalho é o de verificar se ha elementos presentes nas producdes
cinematogréaficas, de género dramatico, que possuem potencial terapéutico para
individuos na contemporaneidade. Visto que, caso haja a ocorréncia de tais elementos, 0s
mesmos podem ser utilizados por profissionais da Psicologia, para compor suas
ferramentas de intervencdo ampliando assim o grau de utilidade social das obras

cinematogréaficas como estipula Toledo (2007).

Para Brea (2006), os dispositivos midiaticos, a exemplo, o cinema, possuem
engrenagens que possibilitam o desenvolvimento de subjetividades diversas preparando
o0s individuos para lidarem com 0 mundo. Sdo mecanismos que estimulam determinado

modo de raciocinar, de se portar e até mesmo sonhar. Como argumenta o autor:

Ora, 0 que é o cinema cléssico narrativo sendo uma grande colecdo de ligBes
de vida? De relacionamentos amorosos a questes éticas, passando por
conflitos familiares, posicionamentos frente a sociedade etc., ndo ha grande
tema do qual esse cinema ndo tenha falado. O discurso cinematografico
responde a vontade de saber como viver. O carater ludico tem o poder de
produzir sonhos e as experiéncias de vida, formas de conduta (BREA, 2006,

pg. 03).

Nessa perspectiva, fica perceptivel a relevancia para a ciéncia psicoldgica de
trabalhos, como o que se apresenta, destinados a investigar elementos da arte
cinematogréfica. Tais trabalhos podem, essencialmente, contribuir para que profissionais
da Psicologia ampliem o seu repertorio de intervencdo, potencializando, desse modo, o
proprio arcabouco de conhecimentos para a ciéncia psicolégica. Desenvolvimento esse

que visa, por consequéncia, uma melhor apreensdo dos dilemas do individuo



contemporaneo, que recorre aos psicélogos, frente as angustias que surgem a partir dos

seus conflitos existenciais.

Nesse sentido, a pesquisa ora proposta, em sua relacdo entre a Psicologia e as
producbes cinematogréficas, podera do mesmo modo servir de contribuigdo tanto para o
trabalho psicoterapéutico quanto para incorporacao de novas estratégias de entendimento
dos individuos e suas afligdes. Assim sendo, identificar a existéncia de que possiveis
elementos terapéuticos, a partir de filmes, possui uma relevancia social impar, visto que
0 cinema na atualidade, se constitui em um recurso de facil acesso a todas as camadas da

populagéo.
1.1 - A contemporaneidade e o individuo p6s-moderno: entre a satisfacéo e a apatia

Compreender o conceito de periodos historicos como, a exemplo, a
contemporaneidade, é interpretar as proprias concepgdes sobre o tempo, e como as suas
defini¢Oes, geralmente, sdo emblematicas promovendo entendimentos abrangentes. Para
Agamben (2009), o contemporaneo tem como significancia, uma adequacdo ao tempo,
ora no sentido de aproximacdo ora no sentido que se refere a uma postura de
distanciamento; bem como o desenvolvimento de concepcbes anacronicas, ou seja, que

tenta se distanciar de sua propria realidade, para tentar melhor compreendé-la.

O anacronismo do pensamento humano, presente na contemporaneidade, ndo
significa que o homem permanece inerte a outras epocas, tampouco um nostalgico que
habita em outro tempo. Esse sentimento de inadequacéo diz respeito a um individuo que,
ainda inconformado com as atuais caracteristicas de seu periodo, entende que é o que lhe
foi concebido e, invariavelmente, sabe que ndo pode fugir desse panorama. Desta forma,
tenta estabelecer uma melhor relacdo com o contexto que se encontra, através do

desenvolvimento de percep¢des mais criticas sobre a sua realidade. (Agamben, 2009).

Ainda mediante as observacdes de Agamben (2009), em uma descricdo alternativa
para a contemporaneidade, o individuo contemporaneo é aquele que destina seus olhares,
de maneira fixa em seu tempo para que, dessa forma, ndo se atente apenas as luzes de seu
periodo, mas também a escuriddo de sua realidade. O sujeito contemporaneo é aquele
que, por estar imerso nos acontecimentos que ocorrem, em tempo real na sua época, tem
maior dificuldade de analisar os fatos que experiencia, pois lhe falta o distanciamento
historico necessario para que assim possa haver uma maior compreensdo e entendimento

dos contextos e elementos gue o cercam.



Compreendam bem que 0 compromisso que estd em questdo na
contemporaneidade ndo tem lugar simplesmente no tempo cronologico: é, no
tempo cronoldgico, algo que urge dentro deste e que o transforma. E essa
urgéncia a intempestividade, 0 anacronismo que nos permite apreender 0 nosso
tempo na forma de um “muito cedo” que ¢, também, um “muito tarde”, de um

“4a” que é, também, um “ainda ndo” (AGAMBEN, 2009, pg. 63-64).

Portanto, de acordo com o0s pensamentos de Agamben (2009), o sujeito
contemporaneo ndo é aquele que se submete a todos os atributos de seu periodo e, embora
Ihe falte o distanciamento temporal necessario para que esse individuo compreenda a sua
época de uma maneira mais ampla, o autor complementa que o periodo contemporaneo é
composto por individuos que se relacionam, de maneira desassociada com o tempo,
independente das convencdes de passado, presente ou futuro. Isto posto, as defini¢des de
contemporaneidade vao além de um conceito da prépria atualidade, € uma concepcao
holistica sobre o proprio homem diante de suas reflexdes com o mundo e,

consequentemente, consigo mesmo.

O contemporéneo é um conceito complexo, que se entrelaca também com a
sentenca de homem e sua consciéncia e conduta frente a realidade em que ele se relaciona.
A vista disso, o individuo e, respectivamente, a sua postura frente ao seu tempo, faz da
contemporaneidade uma nocao que esta sujeita as formulacGes subjetivas dos individuos.
Assim sendo, ainda que diante a complexidade conceitual que se apresenta pertinente as
concepcOes de contemporaneidade, € um periodo que se manifesta através de uma marca:

0 sujeito p6s-moderno.

N&o ha consenso, tampouco designacdo unanime sobre o inicio do periodo pos-
moderno. O que é sabido é que a pds modernidade é uma concepcdo, socio histdrica, que
simboliza uma crise da modernidade, como assim descreve Mendonca (2016). A
definicdo do pos-modernismo € caracterizada pela ruptura continua de questbes
associadas ao que o modernismo anteriormente pregava. Assim sendo, é quase impossivel
identificar um marco histérico preciso que delimite, com veeméncia, o0 inicio das
concepcbes poés-modernistas. Contudo, algumas caracteristicas muito particulares,
destacam esse periodo dos demais e também o identificam, tais como: o narcisismo, o
constante sentimento de vazio, o imediatismo acentuado, 0 consumismo, e a insatisfacao

generalizada.



Para Santos (2004), a pds modernidade ¢ marcada pela modificagdo de diversas
areas sociais, como a arte e ciéncia, o que paulatinamente leva a modificacdo da prdpria
sociedade. Apesar dos conceitos pos-modernos representarem condi¢cBes muitas vezes
subjetivas, no que diz respeito ao inicio deste periodo, o autor destaca o ano de 1950,
como um marco de inicio da era tecnoldgico-eletronica, individual ou de massa, como
uma demarcacdo que destaca o inicio da pés-modernidade. Além desse evento marcante,
ha também um movimento emergente de critica a cultura ocidental, principalmente, como

o escritor mesmo define “uma vontade de explicar, e uma desconfianga geral”.

Segundo Harvey (2006), as designacdes de p6s modernidade se entrelacam com a
profunda oscilagdo na estruturacdo dos sentimentos. A dicotomia da época faz com que
se questione se a natureza e profundidade do homem po6s-moderno, é apenas uma
atualizacdo do modernismo, ou possui caracteristicas suficientemente claras que fagcam
com que esse periodo ganhe autonomia e se desassocie aos demais. Por conseguinte, a
forma como as posicdes estilisticas sdo sistematizadas, nos colocam que a pos
modernidade € uma ruptura radical ao modernismo, sobretudo pela crise moral do nosso
tempo, desenvolvida pelas mudancas na sensibilidade, nas formulacdes linguisticas e,

consequentemente, nas praticas sociais da época.

Para Mendonca (2016), o homem po6s-moderno € estruturado a partir de um
contexto de relativismo cultural e moral, onde o paradigma a ser seguido &, exatamente,
ndo ter um paradigma. Desta forma, 0 pés-moderno consiste numa substituicdo das
concepcOes morais, pelas leis de mercado, onde pregam 0 que e como consumir, tanto no
sentido de objetos quanto ferramentas de informacdo. O mercado de consumo se
consolida como forca motriz que impulsiona o progresso da civilizagcdo, com promessas
de um mundo ideal, baseado em organizacdo e racionalidade. O escritor assegura que 0
individuo, inserido no po6s-modernismo, sustenta uma percep¢do que € muito mais
preocupada com o “ter”, em detrimento ao que esse sujeito ¢ de fato. Com a vida
sistematizada através do consumo, a sociedade pds-moderna se torna um universo de

sensacOes paradoxais da realidade.

O ambiente pos-moderno significa basicamente isso: entre nés e 0 mundo estdo
0s meios tecnolégicos de comunicacdo, ou seja, de simulacdo. Eles ndo nos
informam sobre o mundo; eles o refazem a sua maneira, hiper-realizam o
mundo, transformando-o num espetaculo. Uma reportagem a cores sobre 0s

retirantes do Nordeste deve primeiro nos seduzir e fascinar para depois nos



indignar. Caso contrario, mudamos de canal. N&o reagimos fora do espetaculo
(SANTOS, 2004, pg. 05).

Segundo Mendonca (2016, p. 262) “O p6s-modernismo esta marcado por uma
atmosfera do vazio, do tédio ¢ do completo niilismo”. O individuo pdés-moderno se
encontra na linha ténue entre os processos destrutivos e criativos, é o sujeito em prol de
um propdsito, ainda que ndo esteja claro qual €. Imediatista, efémero, momentaneo,
circunstancial, o homem da pds-modernidade flui entre a sua realidade e o constante
pensamento voltado em direcdo ao passado. Numa antitese em que todas as suas
resolugdes se concentram no “para ontem”, e o tempo de espera desenvolve sua prépria
condi¢do cadtica e de impasses, 0 sujeito, inserido na pés-modernidade, é inserido frente

a esse contexto de sentimentos paradoxais.

Logo, ao que se refere os pensamentos de Mendongca (2016) o acentuado
individualismo dos tempos atuais, nasceu com o modernismo, mas foi seu exagero com
enfoque, essencialmente, narcisista, que se tornou uma particularidade do periodo pés-
moderno. O homem, p6s-moderno, surge em meio a era da informacdo, instantaneo,
iminente, imediato, vinculado ao que representa ser, muito mais do que realmente é, o
sujeito desse periodo, como marca da contemporaneidade, € um ser que busca em meio
ao profundo caos da vida moderna, uma narrativa que o satisfaca, um discurso que amplie
0 sentido de sua existéncia, porém, sem contradizer a imagem que tem de si proprio

revelando assim, outra caracteristica do sujeito pds-moderno: o narcisismo.

Em cada periodo historico ha uma maneira, singular, de subjetivacdo. Isso
significa que os modos de ser e compreender 0 mundo sdo o resultado de uma conexao
emblematica entre 0 homem frente aos seus préprios pensamentos e o contexto cultural
que o cerca. Segundo as concepcdes de Lazzarini (2006), o narcisismo é compreendido
como o principal fenémeno sociocultural contemporaneo. Para autora, 0 narcisismo é o
produto das sociedades de consumo, em que o0 corpo dos individuos se transforma em
produto, sendo resultado de mudancas sociais abruptas e turbulentas. O narcisismo se
tornou, para além de uma caracteristica do periodo pés-moderno, a prépria marca da

construcdo de uma cultura.

O homem narcisico configura uma ruptura com o seu passado, para Lazzarini
(2006), o sujeito, antes puritano, reprimido e moralista, cede lugar a um individuo que é

permissivo e liberal. E uma humanidade que se considera perfeita, mas 0 mesmo tempo



ndo se enxerga com a satisfacdo esperada e busca, através do julgo alheio, constatar sinais
de decadéncia, imperfeicbes e falhas. E nessa relagdo paradoxal que o narcisico pds-
moderno desenvolve e acentua caracteristicas de intransigéncia e tirania com 0s que

convivem com esse individuo e, até mesmo, com ele préprio.

A cultura atual organizada em torno do consumo imediato, estimulam
narcisismo pois torna as pessoas frageis e dependentes do olhar do outro, isto
é, os individuos ndo conseguem viver plenamente sem a possibilidade de serem
admirados. Isso, por sua vez, pode gerar em tal individuo um mal-estar

generalizado que contribui para seu sofrimento (LAZZARINI, 2006, pg. 41).

E nessa antitese entre viver para si, e depender do ponto de vista alheio para
validar sua estima, que o individuo narcisico se constitui. Nesse sentido, o individuo pds-
moderno pode ser compreendido a partir de algumas caracteristicas como o anseio pelo
reconhecimento, frieza afetiva e imediatismo direcionado a satisfacdo. E a partir dessa
perspectiva caotica que o narcisista se estabelece, ao passo que busca admiragéo, pouco

se entrega as sutilezas da intimidade com o mundo ao seu redor.

De acordo com as consideracdes de Lazzarini (2006), o sujeito narcisico é
idealizado a partir dos mecanismos de consumo, sendo que uma dessas ferramentas desse
mecanismo € a publicidade. Para a autora, a acao publicitaria ndo se restringe mais apenas
a difundir o resultado de seus produtos para os individuos, pelo contrario, a industria
contemporanea produz o préprio individuo. Sendo que esse sujeito apresenta
caracteristicas de um consumidor extremamente ansioso, entediado e, constantemente,

insatisfeito.

Diante ao exposto, a contemporaneidade se relaciona com 0s processos que sao
inerentes aos individuos e a construcdo de sua subjetividade. Sendo a marca desse
periodo, a p6s modernidade, fazendo com que, a partir desse panorama, surja um
individuo de caracteristicas singulares, constantemente lidando com os seus dilemas
internos, e aos de seu periodo. A pds-modernidade representa o desenvolvimento do
consumismo e, a partir dessa perspectiva, promovendo atributos psiquicos vinculados aos
sujeitos altamente narcisicos que emergem desse contexto. Como a dependéncia pela
imagem é algo inerente ao narcisismo, ndo é de estranhar que na contemporaneidade o
apelo ao visual e a imagem esteja fortemente presente na sociedade, favorecendo a

disseminagdo de uma cultura cinematogréfica. Desta maneira, as obras cinematogréficas



representam um aporte subjetivo de grande valia, desempenhando um papel ndo apenas

individual, como coletivo no surgimento de uma espécie de subjetividade pés-moderna.
1.2 - A sétima arte e subjetividade: uma percepcao de mundo

O cinema surgiu por volta de 1895. Em suas primeiras exibicdes, os espetadores
apontaram expectativas nada positivas a respeito da prética, pelo contrério, a principio,
as producbes cinematogréficas foram estimadas como uma atividade de pouca
longevidade, tanto como espetaculo, quanto por processos ludicos que poderiam se
desenvolver a partir dessa criagdo. Diante desse cenario desanimador, mediante as
observacOes de Bernardet (1980), o cinema foi proposto, em suas fases iniciais, apenas
como uma ferramenta técnica, um recurso tecnoldgico utilizado para a reproducdo de
movimento quando fosse conveniente aos que promoviam essa pratica. Desta forma, o
inicio das obras cinematograficas ficou marcado como uma industria de entretenimento
sem diferencial competitivo em relacdo as outras ja consolidadas, como o teatro e a
literatura. O cinema até entdo, se estabeleceu apenas como um artificio para a elaboracéo

de pesquisas.

Segundo Mascarello (2006), o cinema surgiu sem uma caracteristica particular
que o distinguisse das demais expressdes culturais e artisticas vigentes na época, como 0s
cartuns, espetaculos de lanterna magica e teatro popular. A aparelhagem que compreendia
as producdes cinematograficas, despertavam a curiosidade dos individuos, desta forma,
eram concebidas mais como uma forma de diversdo popular, adquirindo valor,
essencialmente quando associado aos parques de diversdo, circos e espetaculos de

variedades.

Ainda diante aos pensamentos de Mascarello (2006), as primeiras obras
cinematogréaficas possuiam a particularidade de serem espetaculos independentes, ou
seja, producbes que, pelas suas caracteristicas, se encaixavam em um contexto popular,
posteriormente, podendo ser incluidas nas programac6es desses teatros de variedades. Foi
a partir dessa perspectiva que as producdes cinematograficas foram se difundindo. Esse
panorama, observado por Mascarello (2006), confere um conceito, hum primeiro
momento amador ao cinema, entretanto, foi sob essa compreensdo, que ndo destacou o
cinema com um potencial relevante de futuro, que os filmes comecaram a ganhar

proporcao.
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Durante muito tempo, o cinema dos primeiros 20 anos foi considerado de
pouco interesse para a histéria do cinema, como apenas um conjunto de
desajeitadas tentativas de chegar a uma forma de narrativa intrinseca ao meio,
que se estabeleceria depois. Nesse periodo, por estar misturado a outras formas
de cultura, como o teatro, a lanterna magica, o vaudevile e as atracGes de feira,
0 cinema se encontraria num estagio preliminar de linguagem
(MASCARELLO, 2006, pg. 22).

Segundo Cordeiro (2001), o cinema é a producdo artistica mais preceptiva, ou
seja, € aquela que mais se interliga a realidade. Em vista disso, também ¢é
proporcionalmente decepcionante, pois os individuos retomam consciéncia, muito
facilmente, de que aquilo que estdo acompanhando ndo um objeto do real. Essa dicotomia
entre encanto e frustracdo derivados da percepcéo da realidade, advém do processo das
obras cinematograficas no qual, durante a projecdo de um filme, o sujeito alterna entre o
“estar” e 0 “ndo estar”, em outras palavras, o sujeito oscila entre vivenciar a vida, em suas
sutilezas cotidianas ou compreender que aquele contetdo ndo faz parte do real. Apesar
desse ponto de vista do escritor, os filmes, com o desenvolvimento da industria
cinematogréfica, tém se aproximado de uma representacdo cada vez mais fidedigna da
realidade fazendo com que o espectador, em muitos contextos, ndo desenvolva a distin¢édo

entre a percepcdo do que esté dentro ou fora das telas.

Segundo Bernardet (1980) as producbes cinematograficas podem ser
compreendidas como uma representacdo artistica da realidade, ou seja, a assimilacdo que
a representacao transmitida pelos filmes, ainda que ndo compondo atributos da realidade,
no momento em que os filmes sdo retratados, eles se tornam incontestaveis aos sentidos.
Desta maneira, 0 cinema para além da transmissdo de uma narrativa que simbolize a
realidade, desenvolve ferramentas de aproximacdo com a espectador, que estdo sendo,
constantemente, lapidadas. Os filmes, a medida que exibem historias, sdo mecanismos

que também conectam esses relatos ao que o espectador interpreta em sua realidade.

Compreender esse “faz de conta”, sobretudo ao decorrer da trama, faz com que os
filmes estimulem a, como o autor define: “impressdo de realidade”. Bernardet (1980)
aponta este processo como um fator, preponderante, ao sucesso e evolugdo do cinema ao
longo de sua histdria. Por conseguinte, as obras cinematograficas se constituem sob um
pilar, que sim, € ilusério, mas que recria a realidade de uma maneira que transmite
identificacdo a quem consome esse conteuido. E a percepcao de explorar novos caminhos,

realidades, culturas, de captar sensacdes fantasiosas, e percorrer pelos horizontes da
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imaginacdo; é o ilusorio e o real, concomitantemente, em uma antitese das sensagdes que

cada filme possui a capacidade de transmitir.
1.3 - Cinema: a arte da fantasia e do real

Para Toledo (2007) o cinema é caracterizado como um processo artistico que gira
em torno da complexidade, ou seja, um objeto que, com o seu desenvolvimento, se tornou
algo demasiadamente profundo, ao ponto de chegar a ser contraditério. Segundo o autor
é exatamente a partir dessa forma paradoxal que o cinema ganha conotacdes tdo amplas.
A complexidade € tida, nos filmes, como uma maneira de se apreender o real, de
desenvolver simbolos capazes de construir também o0s processos subjetivos dos
individuos. E a contradicdo, o contrassenso, a incongruéncia, o absurdo, a discrepancia,
que fazem com que os significados presentes nas obras cinematograficas possam atingir
um contexto tdo abrangente e, desta maneira, desenvolver e ampliar estratégias para a

compreensdo do mundo.

O cinema da a impressdo de que é a propria vida que vemos na tela, brigas
verdadeiras, amores verdadeiros. Mesmo quando se trata de algo que sabemos
ndo ser verdade, como o Pica pau amarelo ou O magico de Oz, ou um filme de
ficgdo cientifica como 2001 ou Contatos imediatos do terceiro grau, a imagem
cinematografica permite-nos assistir a essas fantasias como se fossem
verdadeiras; ela confere realidade a estas fantasias (BERNARDET, 1980, pg.

05).
Para Ballerini (2020) e Cunha (2011), a reproducéo de filmes consiste em projetar,
a uma coletividade de individuos, um seguimento de imagens em movimento; nao
obstante, o cinema atingiu um potencial inestimavel, no sentido de constituir simbolos e
transmitir conteudos que, anteriormente, pouco eram explorados. Isto posto, para além de
uma ferramenta ludica, experiencial, os filmes se tornaram um mecanismo de proporcao
social, pois estabelece conexdes reflexivas e que retratam contextos singulares. O cinema,
em sua constituicdo, jamais imaginou alcar voos tdo altos, outrossim, com seu
desenvolvimento, ndo apenas alavancou sua producdo, como p6de consolidar uma das

industrias de maior influéncia e, cada vez mais, acessibilidade.

O cinema, portanto, é reconhecido como uma forma de expressdo humana que
interage com diversas outras, além de ser um objeto que néo pertence a apenas uma
area do conhecimento ou disciplina, ele atua em diversos niveis, como 0 psiquico,

social, histérico, politico, econdmico, artistico, entre outros (TOLEDO, 2007, pg. 33).

12



Além dessas constatagdes, também podemos considerar, de acordo com Martins,
Imbrizi & Garcia (2016), que as produgdes cinematograficas representam mais do que a
reproducdo do seu conteldo estético, mas um estimulo a reflexdo do espectador,
potencializando, desta maneira, as possibilidades de conexdo entre o enredo e quem o
assiste, essencialmente através de concepcdes que extrapolam o ambiente de exibicdo dos
filmes. Para os autores, as producgdes cinematograficas possuem a capacidade de incitar
modos de troca, pensamento critico, estimulando o desenvolvimento de saberes, criacdo

e outros aspectos que entusiasmam o telespectador a amadurecer 0s seus sentidos.

Ao longo dos anos, a arte da filmografia foi percebida apenas enquanto relacao
com objetos, em detrimento a suas diferentes maneiras de produgdo simbdlica,
especialmente se associadas aos individuos. Para Martins, Imbrizi & Garcia (2016), as
obras cinematograficas representam importante fator no que diz respeito a promocéo de
subjetividade e, consequentemente, reproducéo de contextos da vida real. O cinema é uma
importante ferramenta, que sugere investigacdes, e excitam o imaginario responsavel por

instituir processos arraigados pela propria cultura.

O cinema se torna aoc mesmo tempo leitor e tradutor de diferentes realidades,
bem como construtor de novas realidades, superando a distin¢do rigida entre o
processo de investigacdo e 0 processo de criacdo e problematizacdo dos
fendmenos culturais (MARTINS, IMBRIZI & GARCIA, 2016).

Isto posto, as obras cinematograficas expressam uma relacdo representativa da
realidade. Os filmes refletem dilemas inerentes a condicdo humana e &, sob essa
perspectiva, que os individuos se identificam. A vista disso, ao se assistir uma trama
filmica, segundo Silva (2014), ja se possui uma prerrogativa sobre qual género o enredo
se enquadra, isso ocorre pois ja existem algumas conceituacdes a respeito de cada

categoria.
1.3.1 O género draméatico: uma centelha emocional

Segundo Biesdorf & Wandscheer (2011), a arte dramatica estd presente na
humanidade desde o inicio dos tempos até a contemporaneidade, de representacdes
artisticas na Grécia classica as obras cinematograficas difundidas pelo mundo
contemporaneo. O drama, em seu contexto emocional acentuado, pode ser compreendido
como uma maneira de expressividade dos individuos. A producéo artistica, deste modo,

é a maneira pelo qual a humanidade se utiliza, para representar a realidade de seu tempo.
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A arte, de proporcdo dramética, surge enquanto alternativa para o ser humano,
como mecanismo para realizacdo de um impeto. Seja pelo desejo, sofrimento ou qualquer
outro tipo de sentimento que o faga externar a energia que, em alguma condicéo, o afeta.
O desejo, presente no processo artistico, quase sempre gera novas ramificacbes de
vontades e assim sucessivamente, a cada desejo, novas reivindicagcdes sdo originadas,
transformando esse procedimento em um ciclo que nunca finda por completo. O
sofrimento € expresso nas mais inumeras formas de arte desde os primordios da
humanidade, como citado, a propagacao das encenacdes teatrais tragicas, na Grécia, ja
exemplificava o qudo o sofrimento é reconhecido nas mais diversas manifestacoes

artisticas.

Para Bahiana (2012) e Silva (2014), os géneros cinematograficos sofreram
influéncia de outras expressOes artisticas anteriores, que contribuiram para a sua
constituicdo e consolidacdo, essencialmente com a incorporacdo de elementos que
fizeram do cinema, mais atrativo. A literatura foi uma das bases primordiais as obras
cinematogréaficas, com uma producdo artistica ainda emergente, o aporte literario foi

fundamental para o desenvolvimento dos filmes.

Diversas indagacdo sdo elaboradas em relagcdo as producbes cinematograficas,
sobretudo no tocante aos géneros dos filmes e seus respectivos enquadramentos. O que
se sabe € que, ao longo da historia das obras filmicas, a necessidade de divisdo em géneros
se tornou fundamental, tanto no que diz respeito a categorizar os enredos, quanto pela
maior facilidade ao expectador em delimitar o seu gosto e, respectivamente, escolher uma

trama de sua preferéncia (Silva, 2014).

Desta maneira, cada filme possui um género predominante, ndo apenas pela
nomenclatura em si, todavia, por todas as questdes comerciais que, ha muito, envolvem
a industria cinematografica, com a publicidade, marcas de patrocinio, todos querem se
vincular a determinadas producdes e, a depender do género, as obras cinematograficas

podem, ou ndo, ter o éxito em certa localizacéo.

Por conseguinte, desde a dramatizacdo tragica grega até os dias atuais, a
humanidade desenvolveu diversas maneiras de expressdo para o sofrimento presentes nas
inimeras formas de representagéo artistica. E sabido que, como precursores, o teatro e a
literatura se transformaram em expoentes para esse tipo de reproducdo dos dilemas

existenciais, ndo obstante, essas a¢cbes ndo permaneceram como Unicas e predominantes.
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Com o advento da industria cinematografica, os filmes se tornaram um meio, propagado
em todo o cenario mundial, para a manifestacdo e expressdo do sofrimento,

essencialmente ao que se refere a um de seus principais subgéneros: o género dramatico.

O drama, para Freitas (2011) e Silva (2014), é um género desenvolvido a partir do
século XVIII, com premissa de se colocar entre a tragédia e a comédia classica, segundo
as concepcdes de Denis Diderot. As obras dramaticas, ainda incipientes na época puderam
se fortalecer, com o passar dos anos, e atingir producBes artisticas com um
reconhecimento tdo notavel quanto a popularizagdo da literatura. Com 0 cinema,
recebendo influéncia de diversas outras concepgdes artisticas, 0s géneros
cinematogréaficos passaram a agregar esses atributos aos seus recursos, se inspirando até
mesmo a partir das perspectivas literarias. Em vista disso, 0s géneros cinematograficos

para além de uma categoria filmica, se tornaram um codigo.

Se existe uma caracteristica a qual o género dramatico precisa destacar para se
destacar dos demais, essa particularidade é a conduta séria com que os fatos sdo
retratados. Desta forma, o drama busca evidenciar os individuos em situac6es cotidianas
de vida, ndo obstante, com complicagdes em diversos cenarios de suas existéncias,
especialmente conflitos afetivos e, geralmente, de dificil resolucdo (Nogueira, 2010). A
historia, associada ao drama, é uma producdo classica do cinema, e tem como
pressuposto, retratar dilemas morais e questdes de relevancia para a sociedade ou numa

perspectiva singular, remetendo o préprio individuo (Silva, 2014).

Diante as concepcdes de Freitas (2011), o drama se enquadra em uma categoria
que, prioritariamente, tem como caracteristica a demonstracdo de emocdes, transmitir
esse aspecto ao telespectador é uma particularidade fundamental do género. O autor
coloca que as obras draméticas imprimem uma necessidade do conteddo, de uma
aproximacao maior a realidade do individuo que o assiste; deste modo, fazendo com que
a tematica estimule identificacdo e envolvimento afetivo com as situacdes retratadas.
Assim sendo, para Freitas, acompanhar uma obra, de género dramético, estimula o sujeito
a potencializar sua conduta, essencialmente por de imitar as posturas que o contetdo
evidencia, para o autor:

A arte é definida como mimese €, segundo Arist6teles, o imitar é congénito ao
homem, o que o diferencia dos outros seres viventes; o filésofo nota que os

homens utilizam a imitagdo para iniciar o aprendizado das primeiras nocdes,
além de se comprazerem no imitado, pois a imitacdo suscita o didlogo e o
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aprendizado. O drama é uma forma de arte que imita a acdo por meio da palavra
e, por isso, segundo ele, “tais composi¢des se denominam dramas, pelo fato de
se imitarem agentes” (FREITAS, 2011, pg. 03).

Ao contrario da comédia classica, a qual o drama também se debruca para
incorporar caracteristicas ao seu enredo (como citado anteriormente), o género dramatico
acentua as sutilezas e o vicios humanos, retratando um sujeito em seu cotidiano mais
corriqueiro, entretanto, com dilemas complexos, que ganham profundidade e

amadurecimento ao longo da construcdo narrativa (Nogueira, 2010; Silva, 2014).

Promovendo um panorama comparativo, a exemplo, com o género de agdo, em
que todos os acontecimentos ganham visibilidade e figuracGes épicas, conotacdes de
grandiosidade, o drama por sua vez, se atém ao processo de construcdo narrativa e nas
consequéncias dos conflitos vivenciais, ora externos e, em outros momentos, um
confronto interno dos personagens. Ao longo de seu desenvolvimento enquanto um
subgénero das obras cinematograficas, o género dramatico, com o fortalecimento e
popularizacdo de suas producdes, ganhou tanta notoriedade que houve a necessidade de
se criar ramificagdes, sendo desenvolvido, dessa forma, subcategorias que se inseriram

na prépria ideologia desse género de filmes.

Em vista disso e do massivo aumento na quantidade de producdes dramaticas,
promovido pelo mercado cinematogréafico, a tendéncia dos géneros de filmes, a exemplo
do drama ¢, cada vez mais, desenvolverem ramificacfes dentro do seu préprio subgénero,
isso se deve ao fato da consolidacdo do cinema como uma industria, para além do
entretenimento, mas também com o intuito de fortalecer a sua arrecadacdo,
potencializando os lucros. Dessa maneira, trazendo ao publico uma maior variabilidade
de escolha e ampliando ainda mais o desenvolvimento, producdo e a lucratividade da
industria cinematografica, especialmente com a expansao do género dramatico como um

dos expoentes desses filmes.
1.3.1 — O drama psicoldgico: a criacdo de um subgénero dramatico

O drama psicolégico consiste em uma vertente, seccionada, das obras
cinematograficas de género dramatico. Essa categoria sugere, para além das
caracteristicas ja mencionadas nos filmes dramaticos, a particularidade de exaltar e
reproduzir a realidade do sujeito frente a complexidade de seus dilemas vivenciais.

Segundo as concepcbes de Massaro (2012) e Nogueira (2010), o drama psicoldgico
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representa as aflicbes do individuo mediante sua propria percepgéo e todo o contexto que
0 cerca, com suas insegurancas, medos, incertezas; fatores esses que o colocam diante a

um panorama turbulento e, muitas vezes, de dificil compreenséo.

O drama psicoldgico, presente nas obras cinematogréaficas, representa um cenério
de dilema particular ou coletivo do individuo frente as suas proprias inquietudes advindas
a partir dessa condicdo. O contexto cadtico, geralmente simbolizado pelas intempéries
das relagdes sociais desse individuo retratado também sofre as consequéncias dessa busca

incessante do sujeito em promover acdes que possam amenizar suas fraquezas.

A jornada de autoconhecimento e, por vezes reconhecimento, € umas das toadas
que regem os dramas psicoldgicos. Desse modo, a tematica dessa divisdo é demonstrar o
individuo em situacGes que facam com que ele desenvolva, sob alguma perspectiva
interpretativa, 0 amadurecimento de si e das relagdes que cultiva ao longo de sua vida.
Segundo Nogueira (2010), além da demonstracdo desses impasses individuais muitas
vezes tdo melancolicos, os filmes com essa abordagem, buscam levar ao expectador
sensacOes similares as dos personagens, indicando certo teor de identificacédo afetiva aos

espectadores desse género dramatico.

Esta aten¢do ao prosaico tende, por isso, a aproximar o drama de um registo
objetivo e analitico, ainda que, frequentemente, critico, procurando efeitos de
realismo, de reflexdo e de problematizacdo acerca da sociedade e das suas
normas e valores, bem como acerca do lugar do individuo, das suas errancias
ou das suas tensGes (NOGUEIRA, 2011, pg. 28).

Nesse sentido, cenas de intensa disposicdo conflituosa (geralmente mentais),
paixdes desmedidas e sentimentos aflorados sdo marcas dessa producdo. A proposta é
também denominada de “tearjerkers” (arrancadores de lagrimas), e tem o proposito de
causar exatamente o que 0 nome sugere, o pranto, desconforto, o sofrimento do
espectador avido pela obra cinematografica, numa relacdo de subjetividade do individuo
aos eventos que acompanha que percebe na tela, e é a partir do desenvolvimento dessa
relacdo, cada vez mais intima ao que se refere o estreitamento do filme, que o drama
psicoldgico se constitui como um mecanismo em que o individuo ndo apenas assiste a

trama, como também a vivencia em seus mais minuciosos aspectos.

1.4 - Psicologia e Cinema: A constituicdo de uma ferramenta terapéutica
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“O cinema esta particularmente apto a tornar manifesta a unido do espirito com o
corpo, do espirito com o mundo, e a expressao de um dentro do outro” (Xavier, 1983, pg.
116). A arte cinematogréfica, para o autor, se constrdi numa prerrogativa que pressupde
uma relagdo do homem frente a0 mundo que vivencia. Dessa forma, a consciéncia do
sujeito é lancada em um universo de percep¢des, onde é submetida ao convivio com
outras consciéncias e, através desse processo, desenvolve a si proprio. E perante essa
conexdo que se pode compreender a significacdo do cinema. Uma trama cinematografica
ndo é pensada, e sim percebida. E de que maneira essas reflexdes podem ser vinculadas
a psicologia moderna? O cinema, através de suas obras cinematograficas, retratando
contextos reais, em paralelo a constituicdo do proprio homem p6s-moderno e sua relagdo
com o mundo, se torna uma inegavel ferramenta para a Psicologia. Na constitui¢do tanto
do cinema quanto da psicologia, ambos se tornaram cada vez mais conectados com o
passar dos anos, principalmente ao se atentarem a questdes emblematicas dos individuos

pOs-modernos.

Segundo Xavier (1983), a Psicologia do individuo € concebida enquanto a soma
de um quebra-cabeca de sensacGes, ndo necessariamente se restringindo a aquilo que é
percebido no campo visual, porém essa perspectiva tem importancia indissociavel ao
contexto de interpretacao da realidade. No livro “O pequeno principe” o autor emprega a
frase que ja se difundiu pela cultura de massas: “o essencial ¢ invisivel aos olhos”. Mas
seria essa maxima uma sentenca inquestionavel? Para os pensamentos do autor, ndo. O
“essencial”, quando relacionado a compreensao da realidade, ¢ também a concepcao de
um contexto que envolve 0s processos perceptuais individuais que, ao serem formulados,
se transformam em uma investigacao abrangente dos fatores, que fazem com que o sujeito
interprete o que o cerca. Dessa forma, o essencial também é visivel aos olhos, e a partir

dessa conexd@o com 0s sentidos € que se constituem as relacdes individuais intimas.

A psicologia, para Xavier (1983), possui a capacidade de transmutar a percepc¢éo
em um decifrar de elementos sensiveis. Desta forma, os objetos ndo sdo necessariamente
vistos, mas sim visualizados. Para o escritor, 0s dados sensoriais sdo, por si s0, neutros, e
a partir de sua introspeccao é que sofrem as mais variadas interpretacdes. Por conseguinte,

o0s simbolos sdo fornecidos, mas é necessario que os sujeitos extraiam a sua significacao.

Durante muito tempo a psicologia, numa definicdo que Xavier (1983) nomeia

como “classica”, priorizou a avaliagdo de sentimentos (como o amor e 6dio por exemplo)
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como uma realidade que é concebida somente em uma perspectiva interior, individual,
intima e acessivel apenas a quem vivencia esses elementos. A prética psicologica
moderna, para o autor, apenas pode se desenvolver a partir do momento que se despiu da
noc¢do de que esses sentimentos somente podem ser avaliados, numa visdo totalitéria, se
for emitido juizo pelo proprio individuo que sente. E nessa ruptura entre conceitos
estritamente observaveis, através do interior do individuo e a psicologia fisioldgica, que

0 escritor aponta um avango em direcdo ao que a psicologia contemporanea estabelece.

A Psicologia cléassica tenta, a todo custo, se desprender do mundo vivido,
vinculando os sentimentos a experiéncias puramente internas, a nova Psicologia possui,
sobretudo, a concepcao de um individuo que é lancado a0 mundo e, a partir desse elo, e
em contato com suas experiéncias, desenvolve a si proprio. Assim sendo, em
contrapartida aos ideais da metodologia psicoterapica classica, a psicologia atual, para
Xavier (1983), aponta que o sentido das imagens é fornecido pelo individuo que as
processa e faz com que, a medida que essa conexdo se estende, haja a criacdo de um novo
sentido e, consequentemente, uma nova realidade. As obras cinematogréaficas, para o
escritor, se associam a esse raciocinio pois se originam a partir de certa complexidade,
como um turbilndo de situacdes que emergem a cada instante e se relacionam,
estreitamente, com a percep¢do do que o proprio espectador vivencia a partir daquele

processo em assistir uma obra cinematografica.

Além da percepcdo visual, a Psicologia, em sua relacdo com o cinema, assimila o
funcionamento de varios outros processos que vinculam o individuo e seus sentidos, em
direcdo aos eventos que o cercam. O vinculo entre som e imagem, a alternancia entre as
palavras e o silencio, as cores, montagem de cenarios. Todos esses componentes sdo
constituidos com o intuito de fornecer profundidade ao contexto abordado e, desta forma,

estimular as sensacdes do expectador.

Os filmes possuem o compromisso em propiciar ao seu criador e, paulatinamente,
a quem assiste, um mosaico de significacGes que estimulam os mais variados sentidos.
Segundo os pensamentos de Xavier (1983), é por intermédio da percepc¢do que se pode
compreender os significados do cinema. Em consequéncia, promovendo a relacao entre
homem e universo. “O cinema esta particularmente apto a tornar manifesta a unido do
espirito com o corpo, do espirito com o mundo, e a expressao de um dentro do outro”

(Xavier, 1983 pg. 116). O cinema é um advento, da era técnico cientifica, onde até mesmo
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a filosofia possui sua razdo de ser, em vista disso, e de todo o seu potencial critico, tanto
individual como em um panorama coletivo e cultural, as obras cinematograficas podem

se tornar grandes aliadas da psicologia e sua respectiva atividade terapéutica.

E evidente como a clinica psicoldgica tem se utilizado do cinema como ferramenta
terapéutica na contemporaneidade. E estudos como os de Carvalho, Passini & Baduy
(2015) exemplificam essa relacdo tdo proxima que os filmes tém desenvolvido com a
Psicologia. Mediante a questionamentos que surgem a partir dessa relacdo e
desenvolvimento entre a ciéncia psicoldgica e o cinema, se pode perceber que as obras
cinematogréficas, por si s6, angariam, cada vez mais notoriedade e importancia para além
do espaco fisico que compreende a sua transmissdo. O cinema se tornou parte de uma

concepcao cultural complexa e, dessa forma, afeta os individuos de diversas maneiras.

Segundo as concepgdes de Carvalho, Passini & Baduy (2015) os motivos que
levaram a expansao do cinema foram, principalmente, a facilidade em se fazer cépias e a
elaboragdo de uma linguagem universal acessivel as mais diversas localidades. Dessa
maneira, contornando as barreiras culturais, excedendo as salas de projecdo. O cinema,
nos dias atuais, € uma ferramenta que, muito além do divertimento efémero, apreende
significacdo diante aos dilemas do telespectador, se tornando, cada vez mais, num
instrumento psicossocial. Para os autores, os filmes ndo possuem apenas a capacidade de
transmitir o mundo, mas fazer com que esse mundo seja absorvido por aqueles que

assistem as obras cinematograficas.

O cinema incita o imaginario social, e o transforma em um meio de subjetivacao.
Os individuos assimilam as obras cinematograficas como um espelho onde, ainda que ndo
vejam o seu corpo, identificam ramificacdes de quem sdo, ao que se refere a sua prépria

realidade. Os filmes inspiram uma percepc¢do de mundo.

Este corpo da arte cinematogréfica que escapa a uma apreensao fisica, mas que
é formada na mente do espectador sensivel a perceber uma cena para além de
uma referéncia do mundo real ou imaginario, mas que também pode ter a
capacidade de gerar reconhecimento, e um certo amparo, pela maneira como
agrega possibilidades de existéncia em tons afetivos (PIRES & NOGUEIRA,
2012).

As producdes cinematograficas possuem componentes capazes de serem inclusos
na constituicdo psiquica dos sujeitos. O cinema se tornou um instrumento que produz

significados complexos, principalmente no que se refere a um intenso fluxo de codigos
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perceptivos, relacionados aos mais diversos recursos utilizados, sejam eles musicais,

retoricos, filosoficos, se constituindo nesse enlace de simbolos conotativos e denotativos.

Nessa associagdo com o cinema, 0 homem é representado hora como unidade,
hora enquanto multiplicidade, tentando se construir e se reconhecer frente aos dilemas de
seu cotidiano. As obras cinematogréficas, por outro lado, estabelecem condic6es para que
possa haver uma critica historica, sobretudo desmistificando a concepg¢do dos proprios
individuos. Mediante esses conceitos, a Psicologia, segundo os pensamentos de Carvalho,
Passini e Baduy (2015), busca a compreensdo dessa multiplicidade conflituosa do
individuo em interacdo com seu contexto social, produzindo elementos terapéuticos de

relevancia ao homem.

Dentre os elementos terapéuticos, 0s quais sdo propostos a partir dessa relagdo
entre cinema e psicologia, ainda mediante as contribui¢cdes de Carvalho, Passini e Baduy
(2015) consiste em uma libertacdo do homem dos valores morais que o tornam refem de
seus proprios pensamentos. Os autores abordam a tematica a partir de um movimento em
que, necessariamente, o usuario se desenvolve em uma melhor perspectiva, quando os
terapeutas o distanciam da funcdo normalizadora que a psicologia estabelece em relagédo

ao individuo.

E a partir dessa ressignificacio do sujeito que, de forma criativa, ele rompe o elo
dos valores morais que o aprisionam e restringem suas possibilidades de vida. E frente a
esse pensamento, que o paciente podera desbravar uma melhor existéncia, que ndo é
intoxicada por aquilo que o obstrui, que empobrece suas maneiras de encontrar novas
alternativas para seus dilemas. O cinema carrega consigo a reflexdo necessaria, para que
haja a possibilidade de se explorar estratégias mais criativas para os dilemas vivenciais

dos individuos.

Para Sakamoto (2011), a criatividade, é uma das ferramentas mais valiosas para o
sucesso terapéutico, e o estabelecimento também de um vinculo fortalecido, entre
paciente e psicologo. Para o autor, esse teor criativo estabelece uma mudanca psiquica e
faz com que o manejo clinico seja potencializado. Segundo Sakamoto, a criatividade é
um fator terapéutico que pode tanto remover os sintomas dos usuarios, quanto produzir
reflexfes extremamente valiosas para cada situagdo vivencial dos individuos, fazendo
com que desenvolvam uma percepgéo plural diante aos varios dilemas que acontecem em

seus cotidianos.
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De acordo aos pensamentos de Sakamoto (2011), os elementos terapéuticos séo
aqueles que proporcionam ao paciente, uma maneira alternativa de se enxergar o mundo
a sua volta, com mais possibilidades e variagdes, formas outras de se compreender uma
situacdo. O terapeuta confere a indumentaria de um explorador para que, dessa forma,
incentive a percepcdo do usuario ao interpretar o seu entorno, em um desenvolvimento
de uma relagéo singular com o mundo. Portanto, a atividade terapéutica necessita, para
além de qualquer técnica utilizada, de uma maturidade emocional advinda também das
experiéncias pessoais do profissional da Psicologia. O que consiste em uma avaliacédo
para além da expressdo verbal, ou seja, vinculadas, sobretudo, a fatores plurais que

incitam uma linguagem, como o escritor define: pré-verbal.

A criatividade do psicoterapeuta apresenta-se de modo mais aparente expresso
nas interpretacdes formuladas ao paciente, mas sem divida, ndo se restringe as
colocacBes verbais e atitudinais do profissional. A criatividade pode ser
concebida como um elemento presente no proprio estilo de manejo clinico que
é permeado pelo modo de ser do profissional, entendendo-se que este manejo
pressupde estar aberto a experiéncia, o que antes de qualquer definicdo técnica,
é uma experiéncia de encontro humano e que implica troca afetiva e
comunicacdo (SAKAMOTO, 2011, pg. 154).

O campo da criatividade estabelece uma relacdo entre subjetivacdo e a sua
percepcdo de uma realidade externa a esse sujeito. Para Sakamoto (2011), o
desenvolvimento criativo pode se conectar também a outros fatores considerados
terapéuticos. O envolvimento afetivo, uma acdo inovadora frente a novas experiéncias,
elementos esses que ampliam a interpretacdo dos individuos face aos seus respectivos

dilemas vivenciais.

Isto posto, associando as concepcOes de Baptista, Pereira & Bianchi (2013), o
cinema possui esse carater de exposicdo (o0 mais fidedigno possivel) da realidade,
essencialmente para o resgate da autonomia dos individuos, diante aos seus impasses
existenciais. Dessa forma, a atividade terapéutica adquire mais uma particularidade, a
natureza de oferta, ou seja, uma busca do individuo pelo seu préprio reencontro, onde o
terapeuta apenas € responsavel pela conducdo, e o paciente por tornar-se agente da

racionalizacdo de suas proprias questdes.

Sabemos que a decisdo de frequentar uma psicoterapia depende da decisdo do
paciente de alcancar o conhecimento sobre si mesmo e, em geral, esta

associada a uma expectativa de mudanca de aspectos pessoais considerados
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indesejaveis ou que causem alguma espécie de desconforto ou sofrimento
emocional (SAKAMOTO, 2011, pg. 150).

Segundo Baptista, Pereira & Bianchi (2013), o cinema estimula uma identificacéo
afetiva que imprime o desenvolvimento de fatores terapéuticos que, para 0s autores,
ampliam o convivio do individuo, tanto no que se refere aos seus questionamentos
singulares, quanto sua relagdo com o mundo. E nessa ligacdo, que um fator considerado
terapéutico, em contato com o cinema, simboliza a busca do sujeito por autonomia, muito
desenvolvida pelo desconforto causado pelos filmes ao retratarem a realidade de maneira
tdo factual, principalmente associando a realidade das obras cinematogréficas aos
préprios infortlnios da vida do espectador, consequentemente, produzindo identificacdo
afetiva e reflexbes profundas no tocante aos quebra-cabecas cotidianos daquele que

contempla a setima arte.
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2 - METODO

Para se atingir o objetivo proposto a pesquisa, sobretudo a fim de minimizar a
influéncia de possiveis variaveis que interferissem de forma prejudicial ao processo de
analise, foram estabelecidos critérios que ampliam o processo de apreensdo dos
fendmenos de maneira a executar 0s procedimentos que complementem as observagoes
do pesquisador. Por conseguinte, e para uma melhor interpretacdo das observagdes
realizadas, o método considerado mais adequado para realizar a coleta de dados e,
paulatinamente, a analise de informacdes foi a Analise Poética na perspectiva da Analise
Filmica, conforme utilizado por autores como Penafria (2009), Pires & Nogueira (2012),
Mimura (2011) e Zagalo, Barker & Branco (2005).

Segundo Penafria (2009), a analise de filmes se relaciona com o conceito de
decomposicao, ou seja, analisar uma obra cinematogréafica consiste, para a escritora, em
dividi-la em dois procedimentos principais: decomposicdo e, posteriormente, a
interpretacdo. A andlise filmica é constituida a partir de uma investigacéo rigorosa, com
atencdo e riqueza de detalhes, partindo do pressuposto de objetivos e critérios
estabelecidos para uma observacdo ampla dos fenémenos investigados. Portanto, a
interpretacdo de um filme é concebida para além dos aspectos formais, se aprofundando

nos mais sutis significados das tramas.

Para além disso, a analise de um filme ndo deixa de remeter a toda a cultura de
uma sociedade, a maneira como ela se constroi e estabelece significacdes. Nao
é por acaso que os estudos sobre o cinema se constituem na interseccdo da
linguistica, semidtica, antropologia, psicanalise... Analisar um filme é iniciar
o procedimento infindavel de formar hip6teses, especular e questionar, é neste
processo de montar o filme e apreendé-lo nos instantes efémeros em que eles
ganham corpo que reside o prazer que é de ndo somente acompanhar uma
narrativa, mas de visualizar um campo de perspectivas novas com tons de
universalidade (PIRES & NOGUEIRA, 2012, pg. 646).

Ainda segundo os pensamentos de Penafria (2009), a escritora compara a analise
de filmes a critica, com o objetivo de discernir essas duas concepcdes, trazendo clareza
aos dois procedimentos. Para Penafria, a analise de obras cinematogréaficas € composta a
partir dos processos de decomposicdo e, a seguir, reconstrucao do filme, numa reflexéo
para além de defini¢des circunstanciais. J& a critica consiste em um olhar prescritivo
direcionado aos filmes, em detrimento as observag6es descritivas utilizadas pela analise

filmica.
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Logo, a critica ndo se utiliza da decomposicdo, pois se mantém em uma
perspectiva pouco aprofundada e mais avaliativa a qual, posteriormente, recorre a analise
filmica para ampliar suas observagdes. A analise cinematografica € um procedimento que
explora os mais profundos significados das obras cinematograficas para que, a partir dessa
interpretacdo, a critica se utilize dessas investigacOes para sua formulacdo. A analise

filmica corrobora para um embasamento mais abrangente da critica.

Andlise é, entdo, o ato de explicar/esclarecer o funcionamento de um
determinado filme e propor-lhe uma interpretagdo. Trata-se, acima de tudo, de
uma atividade que separa, que desune elementos. E ap6s a identificacdo desses
elementos é necessario perceber a articulacdo entre os mesmos. Trata-se de
fazer uma reconstrugdo para perceber de que modo esses elementos foram
associados num determinado filme. Néo se trata de construir um outro filme, é
necessario voltar ao filme tendo em conta a ligacdo entre os elementos
encontrados (PENAFRIA, 2009, pg. 1 e 2).

Alem de substancia para a critica, a analise cinematogréfica desempenha um
papel, preponderante, de alicerce para a propria constituicdo e categorizacdo dos filmes
em suas respectivas especificidades. Isso elucida o olhar singular, realizado pelas
observaces dos filmes que, ao contrario da literatura, que se utiliza de palavras para se
reportar a propria linguagem, a analise de filmes utiliza-se das palavras para referenciar
imagens e sons ou, até mesmo, a auséncia dessas caracteristicas. Essa descrigdo é referida
por Penafria (2009), como um dos possiveis atravessamentos que podem ser
problematicos e, dessa forma, interferir nos processos que implicam nas analises

cinematogréficas.

Outro fator que pode ser tornar prejudicial, segundo Penafria (2009), Pires &
Nogueira (2012) e interferir, diretamente na analise dos filmes, é a racionalizacdo
excessiva. Pensar em demasia significa a possibilidade de desenvolver contextos que
prejudiqguem a analise, onde o analista ndo resguarda sua condicdo de expectador, e se
coloca numa conduta de autoria do préprio enredo do filme. O analista de filmes &, antes
de mais nada, espectador, e apenas identificando essa funcdo, consegue compreender o
seu papel neste processo, sem que, para isso, extrapole as concepc¢des reflexivas da

propria producdo analisada.

Para que essa relacéo invasiva do analista de conteddo cinematografico, frente as

suas reflexdes diante aos filmes, ndo ocorra, segundo os pensamentos de Pires & Nogueira
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(2012), € necessario que o observador elabore sua analise de maneira minuciosa, se
posicionando a partir de perspectivas internas para as externas, ou seja, o analista filmico
precisa se posicionar, a principio, diante das caracteristicas intimas do filme e, somente a
partir dessa postura, desenvolver as suas proprias consideracGes. Esse movimento
analitico é, de fundamental relevancia, para se desenvolver uma observacdo ndo
tendenciosa, que instaure a obra cinematografica como protagonista desse analista,
tentando equilibrar os critérios associados tanto a objetividade, quanto propriedades

subjetivas.

Em um mundo agitado e que se atropela nos préprios conceitos de cria, a
analise filmica seria um método a servico da arte trazendo folego e lembrando
gue no processo de se levantar de dados € possivel nascer uma pesquisa que
além de critérios objetivos seja impregnada de consideracBes subjetivas e de
fruicdo estética. O que apresentamos € a necessidade do analista interpretar o
discurso que envolve o filme mas também, e principalmente, fazer o caminho
inverso: perceber o que/como/porque/onde aquela producéo é capaz de remeter
a algo além dela. Tentando dar corpo aquilo que foge de definiges varias
(PIRES & NOGUEIRA, 2012, pg. 644).

O analista filmico desenvolve suas observacdes a partir de uma postura antagénica
de aproximagcéo e distanciamento. E frente a essa multiplicidade de interpretacdes, que as
analises, das obras cinematograficas, sdo elaboradas. Ora se atendo a caracteristicas do
proprio filme, ora relacionando esses elementos a producéo subjetiva de significados que,
segundo as observacdes de Pires & Nogueira (2012) e Mimura (2011), se conectam,
intimamente, com a producdo de componentes culturais capazes de estimular e

desenvolver o conhecimento.

Essa producdo de conhecimento se d4 aos poucos uma vez que se deve
organizar para, a um s6 tempo, ndo estabelecer parametros de apreciavel ou
deploravel em uma obra, mas ir dosando aproximacdes e afastamentos em prol
de levar o filme em confronto a um contexto cinematografico mais amplo,
capaz de dialogar com os objetos iniciais de analise e a cultura onde eles estdo
imersos. E neste ponto que é possivel gerar um saber que abarque cinema e
cultura (PIRES & NOGUEIRA, 2012, pg. 645).

Em vista disso, ainda frente as consideracGes de Penafria (2009) e Pires &
Nogueira (2012), a analise filmica é uma metodologia voltada muito além do que as obras
cinematogréficas promovem em seu contexto narrativo, mas direcionada a percepcéo do

préprio analista e suas consideragdes, explorando cenarios de conexdo entre os filmes e
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0 espectador. Nao ha uma regra universal que indique como analisar filmes, cada analista
desenvolve os critérios necessarios para compor e desenvolver seu processo de dissecar
cenas, desvendar simbolos, esclarecer significados e propor reflexdes. E nessa idealizagdo
de ferramenta plural que a analise de filmes se estabelece. Desse modo, e conectando a
analise das obras cinematogréficas a essa compreensdo multifatorial, essa metodologia

desenvolve algumas subcategorias convenientes a seres detalhadas.

Para Penafria (2009), Mimura (2011) e Pires & Nogueira (2012), existem algumas
categorias cruciais a serem consideradas para formular o arranjo de uma analise filmica.
Dentre essas categorias podemos citar algumas como a analise textual, focada na
linguagem, a analise da imagem e som, avaliando a estrutura que compde esses dois
aspectos e como influenciam na experiéncia de se assistir um filme. Podemos mencionar
também a analise de contetdo, que é direcionada ao que diz respeito os temas dos filmes
e por ultimo, e ndo menos importante, a que foi utilizada para integrar as observagdes
dessa pesquisa: a analise poética. Pois € a categoria que 0s principais autores da area
utilizam para constituir suas observaces referentes a producéo de significados, de acordo
com Zagalo, Barkes & Branco (2005).

Para Mimura (2011), a analise poética surge a partir das concepcdes de Aristoteles
em relacdo as obras artisticas. Mimura define a analise poética como uma apreciacdo que
produz efeitos, sejam eles de diversas magnitudes e grandezas. Para a escritora, uma obra
cinematogréafica deve ser elaborada em funcéo de sua destinacéo, ou seja, explorando as
sensacOes do espectador. Desta maneira, quando um filme é capaz de gerar efeitos, em
guem o assiste, € quando a obra cinematografica se faz relevante para a analise poética.
O procedimento metodoldgico da analise poética consiste em detectar aquilo que constitui
a experiéncia em se assistir um filme. Isto posto, identificar o que a obra cinematografica
causa em seu espectador, que sensacdes, sentimentos e quais 0s sentidos o filme instiga

em quem o contempla.

Segundo as observac@es de Penafria (2009) e Mimura (2011), a analise filmica,
com énfase em uma investigacao poética, para além de uma observacao aprofundada da
experiéncia de se assistir um filme, com os sentimentos, emocdes e sensa¢des envolvidas,
a analise poética também proporciona uma averiguacao de quais recursos sao utilizados

por esses filmes, para que essas emog¢des sejam promovidas em seu espectador.
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O primeiro pressuposto € uma tese sobre a natureza da peca cinematografica:
o filme pode ser entendido corretamente se visto como um conjunto de
dispositivos e estratégias destinados a produgdo de efeitos sobre o seu
espectador. Tais dispositivos e estratégias podem ser identificados, isolados e
relacionados a familia de efeitos procurados pelo realizador. A perspectiva
metodoldgica que dai decorre indica um procedimento analitico cuja
destinacdo consistiria em indicar 0s recursos e meios estrategicamente postos
no filme. A poética estaria, entdo, voltada para identificar e tematizar os
artificios que no filme solicitam esta ou aquela reagdo, esse ou aquele efeito no
animo do espectador (MIMURA, 2011, pg.4).

Para os pensamentos de Penafria (2009) e Zagalo, Barkes & Branco (2005), a
analise filmica, a partir da observacdo poética, tem uma relacdo intima de investigacao
com a maneira em que os significados, simbolos, e emoc¢des séo produzidos pelas obras
cinematogréaficas. Nesse sentido, os autores classificam a analise poética em trés (3)
concepcOes fundamentais, sendo elas: significado, estrutura e processo. Em que o
significado é o elo entre a composicdo comunicativa, essencialmente vinculada a um
aspecto da linguagem verbal das producbes. A estrutura que se relaciona com a
formulacdo estética, imagem, recursos visuais utilizados. E o processo, que ¢é
intrinsecamente associado a uma composi¢do sentimental, um aspecto emocional

promovido pelo filme.

Ainda diante as observacdes de Zagalo, Barkes & Branco (2005), uma analise
poética pode compreender os ideais de “microscripts”. Estes microscripts sdo assim
denominados pois possuem caracteristicas secundarias, minucias pouco observadas,
entretanto que representam muita significancia a construcdo da trama nas obras
cinematogréaficas. Os autores citam o interesse do publico como ponto de partida para
uma comunicacao mais intima com o filme, mas sdo 0s microscripts que geram reacoes

emocionais periféricas, corroborando, dessa forma, com a producédo de significados.

Podem ser estruturados em forma de “marcadores emocionais™ de carater mai
s visceral ou bioldgico, ou seja estimulos directos de emogdo que assentam e
m imagens ou sons da realidade reconhecidos como capazes de despoletar det
erminadas respostas. Tais como aranhas/medo, fezes/nojo, som intenso/surpr
esa. Estes marcadores sdo por norma, muito simples, directos e de reconheci
mento quase universal. O que o cinema faz é, procurar despoletar um determi
nado estado de “humor” para cada sequéncia e para isso, estrutura 0s seus “es
timulos” através de  “microscripts” por forma a  despoletar

emoc0es prototipadas e ndo prototipadas e em conjunto utiliza marcadores
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emocionais para manter e reforgcar esses mesmos estados de emocéo (ou
humor) necessarios a cada mensagem em cada cena (ZAGALO, BARKER &
BRANCO, 2005, pg. 1128).

A andlise filmica é um dispositivo que compreende um instrumento metodolégico
multifatorial. E um mecanismo que busca o equilibrio entre as aproximagbes e
distanciamentos da obra cinematogréficas, do que o filme transmite e do que o espectador
sente a partir desses recursos. As etapas de execucdo - associadas a uma analise
cinematogréfica - sugerem flexibilidade- fundamentalmente no que concerne o local o
qual serd estruturada. A rigidez, para Pires & Nogueira (2012), faz com que a observagédo
seja comprometida, especialmente se interpretada a partir de contextos subjetivos. E nesse
cenario que a categoria poética se sobressai, principalmente ao que se refere os efeitos
emocionais produzidos no espectador das obras cinematogréaficas, e os recursos utilizados
para a obtencdo desse contexto sentimental acentuado. Nesse sentido, para realizar de
modo eficaz a analise filmica proposta para esse trabalho, foram realizados os

procedimentos metodoldgicos que se sucedem.

2.1 - Fontes de informacdes

Foram utilizadas, para a analise filmica, as seguintes fontes de informacao: trés
(3) filmes - de género predominantemente dramatico - sendo eles, respectivamente
“Brilho eterno de uma mente sem lembrancas” (2004, diretor Michel Gondry), “O
pianista” (1999, Diretor Roman Polanski) e “Um sonho de liberdade” (1994, Diretor
Frank Darabont).

2.2 — Situacdo e ambiente da observacao

As observacGes das fontes de informacdo selecionadas foram realizadas
diretamente em um computador pessoal, em local apropriado com as condicGes

adequadas para a realizacao desta tarefa.
2.3 — Equipamentos e Materiais utilizados na observacao

Para realizar a analise filmica, foi utilizado um computador, com o download das
obras cinematograficas selecionadas, previamente executado. O acesso a internet foi
opcional para possiveis duvidas que, posteriormente, poderiam surgir a partir da analise

dos filmes. Para ampliar o nivel de precisdo da observacdo realizada, foi utilizado um
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roteiro de investigagéo, para que as observagdes fossem executadas a partir dos conceitos
de Penafria (2009), Mimura (2011) e Zagalo, Barkes & Branco (2005) sobre a analise de
filmes, a partir de uma perspectiva poética. A utilizacdo de um bloco de notas com canetas
e marcadores, também foi imprescindivel para observacdes e questionamentos que

surgiram a partir da investigacdo das obras selecionadas.
2.4 — Procedimentos
2.4.1 — Procedimentos para escolha das fontes de informacao.

As obras cinematogréaficas foram selecionadas a partir dos seguintes critérios: 1 -
quantidade de filmes possiveis de analisar dentro do tempo previsto para a realizacdo da
pesquisa, 2 — serem obras cinematograficas de género dramético, com relevante contetido
voltado as questbes emocionais tendo obtencdo de, ao menos um prémio Oscar e 3 - a
avaliacao do filme no site “IMDB” (Base de Dados de Filmes da Internet), que consiste
em um banco de dados responsavel por investigar, apurar, e gerar informacdes relevantes

sobre os filmes.).

Diante disso, trés (3) obras cinematograficas foram selecionadas. A quantidade
foi determinada devido ao tempo habil para desenvolver uma andlise adequada
produzindo resultados adequados ao objetivo da pesquisa. Em relacdo ao IMDB foi
utilizado como critério para escolha dos filmes a nota de corte correspondente a 8,0
pontos. Essa especificidade foi estipulada a partir da classificacdo do proprio site que
aponta os 250 filmes mais bem avaliados, sendo que para constar nessa relacdo um filme

precisa alcanca no minimo a nota 8,0 em uma escala que vai até 10.

O filme de maior avaliacéo do site é “Um sonho de liberdade”, com 9,4 de nota,
“O pianista” foi avaliado com nota 8,6, e “Brilho eterno de uma mente sem
lembrancas” com nota 8,3. Além desses critérios, 0s filmes também foram escolhidos
com base em uma preferéncia particular do observador, o qual considerou as escolhas,
como obras cinematograficas em que o contetdo dramatico se faz presente de maneira

mais intensa.
2.4.2 — Procedimentos para construcédo do instrumento

Para construcdo do instrumento, foi elaborado um roteiro de analise para a
observacdo dos filmes, a partir das concepgOes de Penafria (2009), Mimura (2011) e

Zagalo, Barker & Branco (2005). O roteiro foi estabelecido a partir da analise poética e,
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mediante a essa perspectiva, trés (3) componentes, apds um breve resumo do enredo do

filme, foram observados, sendo eles: o significado, a estrutura e 0 processo.

O significado, enquanto producéo de sentido verbal, foi observado com base na
analise textual, através de elementos contidos na comunicacao utilizada pelo enredo do
filme. A analise textual, com viés poético, ndo se restringe apenas ao que a obra
cinematogréfica expde, contudo, também considera as percepcdes do observador, isso foi

levado em consideragdo para a composicao analitica.

A estrutura foi investigada a partir da analise do contexto estético do filme, se
atendo aos elementos de imagens e, respectivamente, as impressdes do observador sobre
0 que contempla enquanto campo visual. E importante salientar que as caracteristicas que
compdem as imagens também podem se misturar a outros contextos, como a prépria
linguagem, a exemplo, a corporal, dessa forma, produzindo simbolos que se misturam a
outros campos de observacdo. E nesse contexto de decomposicdo e recomposicdo das
configuragdes analiticas que o instrumento sera baseado. Com o intuito de identificar se
existem elementos terapéuticos, em filmes de género dramatico, a partir das investigacoes
realizadas. Sendo assim, por ultimo, e ndo menos importante, a categoria “processo”, sera

analisada.

A categoria de “processo”, com base na analise poética, foi elaborada a fim de
identificar os microscripts responsaveis pela composicdo ou producdo de emocao em
relacdo ao espectador. Diante disso, e em conformidade aos pensamentos de Zagalo,
Barker & Branco (2005), essa categoria representou a identificacdo de marcadores
emocionais que funcionam como recurso para o desenvolvimento de sentido para quem
contempla a obra cinematografica. Nessa categoria, foram observados elementos que, em
filmes de género dramatico, possam ser utilizados como recursos para estimular
sentimentos, de diversas ordens, no telespectador. Dentre esses componentes processuais
que compBem a producdo de efeitos, foram analisadas as questdes existenciais pessoais,

coletivas e os dilemas vivenciais produzidos pela trama.
2.4.3 — Da coleta dos dados

A coleta de dados foi realizada com base em um instrumento previamente
desenvolvido, a partir das categorias de andlise estabelecidas, a saber: o significado, a
estrutura e o processo das cenas que foram escolhidas para compor as particularidades de

analise. Além das categorias ja estipuladas, foram incluidas para uma melhor composicao

31



das anélises, um pequeno resumo relacionado aos filmes selecionados e, respectivamente,
uma categoria denominada “sensagdes do contexto” onde foram descritas as percepgdes,
sentimentos e emogOes do analista a partir da contemplagdo das cenas das obras

cinematogréficas

Para a realizacdo da coleta, os filmes foram assistidos e & medida que as cenas, que
se enquadravam nos critérios que foram estabelecidos previamente, surgiam, as mesmas
eram transcritas no instrumento de analise, juntamente com elementos identificados em
cada uma das categorias. As cenas, durante a coleta de dados, foram selecionadas a partir
de 3 (trés) critérios, sendo eles: o grau de impacto da cena para o pesquisador, o teor da
cena representar um intenso contetdo voltado para as questdes emocionais e 0 grau de
importancia da cena para o enredo do filme, ou seja, 0 quéo importante aquela cena é para

a composicdo da obra cinematografica.
2.4.4 — Da analise e interpretacdo dos dados

A andlise filmica e, posteriormente, interpretacdo dos dados, foram realizadas com
base no instrumento estruturado e a partir dos ideais analiticos da poética. Assim sendo,
cada obra cinematografica foi observada (de maneira individual), a partir das
caracteristicas relacionadas a analise poética, ou seja, segundo a producdo de significado,
estrutura e processos. Além de provaveis analises que puderam surgir dessa investigacéo,
as cenas dos filmes foram relacionadas entre si, através de suas respectivas categorias.
Portanto, 0 processo consistiu em uma analise, de maneira singular, de cada filme e,
posteriormente, foi desenvolvida uma conexdo entre eles atraves das categorias

estabelecidas.

Nesse sentido o instrumento foi utilizado para facilitar a coleta de informacdes a
partir das cenas consideradas mais impactantes, no sentido de produzir sensacdes no
telespectador, foram destacadas para elucidar os aspectos da observacdo efetuada. Apds
destacar as cenas, de maior relevancia analisadas, foram associadas para identificacao de
que possiveis significados podem promover no espectador. Em seguida, os dados obtidos
mediante a analise dos filmes, foram relacionados com a literatura especifica das areas de
cinema e psicologia, de modo que fosse possivel identificar a existéncia de possiveis

elementos terapéuticos nos conteidos cinematogréaficos analisados.
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3 — ANALISE E INTERPRETACAO DOS DADOS

A partir da obtencdo das a¢des realizadas para obter as informacgdes necessarias para
responder a pergunta de pesquisa, conforme apresentado na secdo do método, os dados
obtidos a partir da observacdo dos filmes selecionados, foram organizados em trés
quadros especificos a saber: Quadro | — “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas”
Quadro II “Um sonho de liberdade” e Quadro III — “O pianista”.

Nesses quadros estdo apresentados os principais aspectos relacionados ao contetdo
das obras cinematograficas, em relacdo as categorias de analise que foram estipuladas.
Os filmes selecionados apresentam como principal atributo um intenso contetdo
relacionado aos aspectos emocionais, reproduzindo cenarios com intensos conflitos
vivenciais, dilemas particulares e coletivos, cujo contexto representa a promogédo de
situagdes com abundante carga sentimental, evidenciando, desta forma, o individuo e seu
estado mais emblematico, melancélico, draméatico. Sendo que, cada uma das obras
cinematogréficas, apresenta uma historia comovente, com teor emocional e existencial

que se entrelaca com a propria interpretacédo da realidade.

No que se refere ao filme “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas™ pode se
considerar, por meio do que foi contemplado da obra cinematogréfica, que a tematica do
filme retrata os desencontros de um grande amor e como as perdas, sejam elas conscientes
ou ndo, desencadeiam consequéncias, em sua maioria, dolorosas em demasia. A trama
aborda o personagem principal (Joe), aparentemente, desacreditado com a vida, seja no
trabalho, em seu ciclo de amizades ou, como o enredo aborda, no amor. Joe se define
como um ser de conduta impulsiva e, paulatinamente, suscetivel a encontrar novas
paixdes. O protagonista, apos auséncia em seu trabalho, se encontra, repentinamente, com
uma intrigante garota, se chamava Clementina, e viria a se tornar inspiracao de todos os

sentimentos de Joe até o restante do filme.

Clementina e Joe passam a aprofundar a relacdo um com o outro e, quase que de
maneira instantanea, o vinculo afetivo se torna cada vez mais estreito, onde foi
desenvolvida uma paixao avassaladora. Um amor que foi constituido em pouco tempo,
entretanto, gerando consigo uma carga emocional indescritivel aos dois. O filme possui
uma ordem cronoldgica singular quase adentrando a perspectivas desordenadas,
alternando entre a realidade, lembrancas e devaneios, isso denota o intuito de incluir o

espectador nos acontecimentos da trama. Essa variagdo de cenas acontecem a medida que
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o sentimento do casal vai ficando turbulento, hostil, insustentavel, é nesse momento que

Clementina decide apagar todas as lembrangas relacionadas a Joe de sua memoria.

A obra cinematografica se constitui a partir de um aparelho que exclui memdrias
traumaticas relacionadas a outras pessoas, geralmente, antigos relacionamentos
amorosos. E um mecanismo responsavel por apagar as lembrancas dos individuos, que
passaram por uma relacdo que gerou certo nivel de sofrimento. As memorias de aflicéo
deletadas ndo seriam de toda a vida dos sujeitos, e sim associadas apenas a pessoa com a
qual desejavam esquecer. Essa ferramenta funcionava como um instrumento de exclusao
daquele ser, que gerou lembrangas de aflicdo, ao individuo que solicitou a empresa, onde
essa companhia se especializa nesse procedimento, e realiza 0 mecanismo de acordo a

demanda requisitada pelos seus clientes.

O momento crucial do filme se estabelece quando Joe decide também apagar
Clementina de sua memoria, porem, diante do processo, e refletindo sobre as lembrancas
e marcas que esse grande amor o deixou, acaba por se arrepender, burlando as regras do
sistema, tentando se disfarcar, até mesmo se esconder dentro de suas proprias lembrancas,
junto a Clementina, para fazer com que o processo seja cancelado e, com isso, ele pudesse

ter o seu amor novamente.

Mesmo frente a todo o impeto do casal, para que as memorias de Joe continuassem
intactas, o plano falha. Ao final do filme, e com a revelacdo da empresa, aos clientes que
foram submetidos aos procedimentos de exclusdo das memdrias, Clementina e Joe
desenvolvem um dialogo franco sobre o futuro enquanto relagdo amorosa, ou meramente

um vinculo afetivo o qual pudessem estabelecer a partir de seus depoimentos.

Apesar da obra cinematografica permanecer fiel, ao manter o sentimento de
reconciliacdo e perddo do casal, ndo apresenta certezas sobre o futuro do casal. O filme
termina com suposicles sobre a reconsideracdo de vinculos dos personagens, porém,
estabelece um contexto enigmatico para o espectador, principalmente ao que se refere o
futuro do enredo e, respectivamente do casal enquanto protagonista do filme. A obra
cinematogréafica se encerra em um cenario, absolutamente, melancélico, ainda que
representado certo nivel atenuante, precisamente pelos didlogos promovidos entre Joe e
Clementina, a intensidade emocional daquele casal transborda a tela e desenvolve no
espectador, um anseio pela resolugdo daqueles conflitos amorosos, anseio esse que nao

se consolida ao final da trama.
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QUADRO |
Cenas extraidas do filme: Brilho eterno de uma mente sem lembrangas

Categorias de analise

Cenas - Sensagbes do
Significado Estrutura Processo Pequeno resumo contexto
Cena A
Apresentacdo de Joel, o personagem principal da trama.
Cenario Descricdo do
“Acho que solitério, cores personagem e do atual Desespero;
acordei como pé | frias e opacas, cenario de sua vida, Desconforto
esquerdo”; ceticismo e Aflicao; seja associado aos vivencial;
“Sou um homem desenhos que Melancolia; aspectos emocionais, Confusio
impulsivo”; refletem as Marasmo. laborais ou de aspectos existencial;
“Pensamentos lamdrias do relacionados ao seu Isolamento.
aleatdrios”. personagem. cotidiano.
Joel prepara uma
surpresa a Clementina,
Cendrio de mas se depara com
“Clementina Inconformismo Ctar Clé?:}[;?]r;a:jgyglg Sse}tz(\?a Lamentacéo
apagou Joel da é msta_uArad_o; I_ra, _mlsteflo, . -amentacao,
. e Impaciéncia, indignacéo. com outro rapaz Inquietagdo,
memoria dela”. clima de (amorosamente), como impaciéncia.

segredo e tensdo

se ndo o conhecesse. E
revelado um grande
segredo.
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Cena C
Joel realiza procedimento a fim de esquecer
Clementina

“Abengoados os
que esquecem,

pois aproveitam
até mesmo os

seus equivocos”.

Lembrancas de
saudosos
periodos entre 0
casal, imagens e
trilha sonora

Desamparo,
desespero, percas,
arrependimento.

Ao longo do
procedimento para
remover as memorias
com Clementina, Joel
se fragiliza com o

Desolacéo.

Cena D
Revelacdo de segredos e acertos de contas

“Eu quero 1
q1 C melancélicas processo, onde o
cancelar personagem se
arrepende.
Cena dedicada a
, o revelacdo, a parte dos
“Que desperdicio Dinémica individuos ja
passar tanto abrupta entre 0s Inconstancia submetidos ao Pesar, dor, luto,
tempo com ersonagens, ) ; x X
alguérﬁ)q s0 pra csnério cg()tico questionamentos, processo de exclusao afligdo,
descobri,r ue ela disposicéo ' | mediagdo frente aos de suas memorias, reconC|I~|agao,
q P ? y conflitos vivenciais. | Uma explicagdo ou perdao.
€ra uma corporal de parecer das condutas ja
estranha”. reconciliagao. executadas é efetuada

a esses usuarios.
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O Quadro | faz referéncia as cenas do filme “Brilho eterno de uma mente sem
lembrangas”, onde se pode notar o intuito do enredo em estimular sentimentos em seu
espectador. Esse objetivo da obra cinematografica é simbolizado, essencialmente, pelas
categorias de andlise “processos” e “sensacdes do contexto”, em que ha um extenso
conjunto de sensagdes, sentimentos e emogdes propostas e instigadas pelo enredo do
filme. O instrumento apresenta descri¢cOes das cenas mais relevantes, tanto para a trama,
quanto pelo impacto no observador, além do Quadro I, a producdo cinematografica
apresenta um contexto anacrénico, dessa forma, ndo havendo uma ordem especifica,

temporal para os acontecimentos retratados.

A obra cinematografica “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas™ promove,
em sua constituicdo, um contexto melancolico que se estende durante todo o filme. Essa
sensacdo € estabelecida, principalmente, pela tematica retratada na trama. A exemplo a
categoria de analise “estrutura”, na Cena A, essencialmente quando relacionada as cores
e ambientacOes nefastas e soturnas do filme, com o propoésito de indicar as condicGes

sentimentais dos personagens retratados.

O processo construtivo das Cenas B e C se conectam, 0 que também é um elo
complementar a categoria de analise “significado”, quando 0 personagem principal
afirma ser, segundo ele mesmo, um “homem impulsivo”. Ambas as cenas transmitem a
frustracdo em se perder um grande amor, antes solidificado, agora em ruinas, € o periodo
de maior instabilidade e inconstancia do filme. Indicando que mesmo optando pelo
esquecimento, retirando assim aquelas memorias que promoviam sofrimento, o casal
ainda era vinculado as lembrancas afetivas, as boas memorias, e essas recordacdes eram
intensas o suficiente para que os dois permanecessem interligados por um vinculo quase

que de outras vidas.

A cena D exibe um desfecho onde ha, ndo apenas a predominancia de
guestionamentos, davidas e ressentimentos a respeitos do futuro do casal, engquanto
aspecto amoroso, fundamentalmente apos todas as delicadas revelacdes sobre as visdes
de cada um sobre o outro. O mecanismo que constitui a cena D permeia, para além de
indagacdes, porém, com uma indicativa de outras possibilidades, inclusive a
reconciliacdo. Mesmo frente aos questionamentos sobre o futuro amoroso da relacdo em

si, enquanto perspectiva de um vinculo formal, ha um sentimento de reformulacdo de
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algumas reflexdes e, principalmente, do perddo e crenca de melhores progndsticos

relacionados ao futuro.

Ja emrelagdo ao Filme “Um sonho de liberdade”, a que se refere o Quadro |1, essa
producdo cinematografica apresenta como principais caracteristicas a representacdo de
um periodo instavel e turbulento na vida de um homem, Andy, o personagem principal
da trama. Um ex banqueiro, até entdo casado, que é acusado e preso pelo assassinato de
sua mulher e do amante dela, no momento em que ambos mantinham relagdes sexuais,
Andy até se locomove ao local onde o crime ocorre, entretanto, os diretores do filme
resolvem, de inicio, manter um clima enigmatico sobre sua conduta diante aquele cenario

mérbido.

O protagonista, condenado a prisdo perpétua, se depara frente ao maior dilema de
sua vida: sobreviver ao clima hostil e aos maiores horrores que se podem encontrar em
uma prisdo. A principio, Andy se mostra fragil, vulneravel, quase uma presa facil em um
ambiente tdo consolidado pela desordem, seja ela emocional ou fisica. Ao longo de sua
estadia na priséo, o protagonista do filme desenvolve lagos de amizade, aliancas essas que
o fortalecem, e somente a partir dessa perspectiva € que o personagem explora outras

possibilidades em relacéo a suas experiéncias naquele local.

Andy, ap6s muito tempo remoendo, ainda que internamente, sobre a sua
condenacdo, inicia uma empreitada de autoconhecimento nesse espaco que durante muito
tempo foi tdo invasivo a ele. Enquanto ex banqueiro também comeca a fornecer seus
servicos, como a realizacdo de imposto de renda, consultoria financeira e até mesmo
algumas atividades ilicitas para o diretor da prisdo, em troca de beneficios, ndo

especificamente para ele somente, mas a todos daquele espaco.

Com o decorrer da trama, 0 protagonista é tido como alguém importante atras
daquelas celas, sua consideracdo advém, essencialmente, pelas atividades executadas
através de sua antiga atividade laboral como banqueiro e reconhecimento vivencial que
adquire mediante as suas companhias na prisao, ndo apenas como um detento qualquer,
mas um homem culto, que angaria algumas liberdades que dinheiro algum poderia
comprar a aqueles homens: a esperanca. A obra cinematogréafica desenvolve sua trama ao
estabelecer, para além das inconstancias de um ambiente como a prisdo, um estreitamento

entre as relagdes de amizade, que sdo fortalecidas a medida que os eventos impactantes
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passam a se tornar ainda mais frequentes no cotidiano daqueles homens

institucionalizados.

Retratar “homens institucionalizados” ¢ um recurso o qual o filme recorre, a
narrativa ndo se atém apenas ao protagonista, ao contréario disso, estabelece narrativas
secundarias que, em paralelo a constituicdo daquele cenario, se consolidam como
fundamentais a trama do filme. Como, a exemplo, o personagem Brooks, que é um
bibliotecéario, ja idoso, mas muito conceituado dentro daquela prisdo. Se tinha muita
estima por Brooks, era um individuo, reconhecidamente culto, principalmente pelos
prisioneiros e, até mesmo, pelos profissionais de seguranca. Brooks tinha relevancia
naquele espaco, e transformou aquela prisdo em sua liberdade, significando-a como o seu

lar.

Nesse sentido, o personagem estabeleceu vinculo com aquele lugar, e nédo
conseguia se enxergar em mais nenhum outro, passou tanto tempo na priséo, que fez dela
a sua morada, essencialmente pela estima a qual era conferida a ele, o tornando um
“homem institucionalizado” ou seja, a instituigdo fez com que ele ndo conseguisse
interpretar sua vida sem ela, e assim o fez, ao receber sua condi¢do, com o seu pedido de
liberdade aceito, ndo conseguiu estabelecer vinculo afetivo com a vida fora daqueles
muros, entdo o personagem retirou sua propria vida, o transformando em um marco

emocional para a historia.

O personagem principal da obra cinematografica, Andy, com o avancar de sua
trajetdria, consegue surpreender a todos, tanto pela trama indicar a sua inocéncia do
suposto crime cometido, desvendando assim boa parte dos mistérios de sua condenacao,
provando a sua inculpabilidade daquele assassinato, quanto pela sua fuga daquele local,

apos décadas inserido naquela angustiante realidade.

O clima de mistério e questionamentos é desvendado da seguinte forma, Andy
consegue fugir da prisdo ap6s anos arquitetando seu plano, através de estratégias para
estabelecer uma vida também fora da cadeia. Com a criacdo de uma identidade falsa, para
que fora da prisdo Andy pudesse estabelecer, perante as autoridades, uma nova
personalidade, se passando por um individuo que jamais existiu, o protagonista realizou
0 seu plano de fuga aonde, através de um instrumento de escavacao (pequena picareta)
conquistado por seu amigo Red, o possibilitou cavar um tlnel através das instalagdes da

prisdo. Com o plano em prética e, minuciosamente, articulado, Andy consegue sair
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daquela penitenciéria, ainda que apenas apos tantos anos de encarceramento e momentos

indescritiveis naquele lugar.

A obra cinematogréfica tem o desfecho programado pelos personagens, com a
fuga de Andy e todo cenério cadtico deixado por ele, para que o esquema criminoso e de
exploracdo do diretor da prisédo e seus subordinados fosse descoberto, o personagem
principal parte para o seu sonho de liberdade fora das grades. Uma trajetoria de
descobertas e autoconhecimento, onde os principais sentimentos sdo promovidos pela
forca da unido e relagdes que se estreitam ao longo do filme, isso € muito bem retratado
ao final quando a Ultima cena consiste num reencontro com seu amigo e guardidao Red,
demonstrando o quéo os vinculos afetivos constituidos dentro daquele presidio eram téo

verdadeiros e revigorantes a trama.
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QUADRO Il
Cenas extraidas do filme: Um sonho de liberdade

Categorias de analise

Sensacdes do

n
cenas Significado Estrutura Processo contexto
Pequeno resumo
Cena A
Julgamento de Andy, personagem central do
filme Alternancia
entre o tempo Teor Julgamento em prol de
“O senhor me parece um presente e as investigativo, investigar o assassinato Impaciéncia,
homem frio e sem lembrancas do enigma é ocorrido da, até entdo, apreensao,
remorsos. Meu sangue réu, para estabelecido esposa de Andy e 0 incognita sobre o
gela s6 de olhar para o esclarecer os entre as provas amante de sua mulher, julgamento.
senhor”. acontecimentos | estabelecidas e 0 | provas indicam a culpa
do julgamento. testemunho de do protagonista.
Cenério de Andy.
tens&o.
CenaB
Servicos comunitarios fora da prisdo
Clima de Os_detentos sdo
“Quem trabalha do lado nervosismo. conduz_lqos, para fora da
de fora, se sente mais Postura de Preltdio de uma prisao, a fim (.je Tem_or,
humano com uma garrafa hostilidade possivel reallza_r €m SErvicos Nervosismo,
de cerveja”. acentuada, tragédia, afronta comunitarios, _Andy agonla,~
“Nos sentimos como principalmente e inquietude. demonstra atributos preocupagao.

homens livres”.

por parte dos
policiais.

convenientes aos
policiais.
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CenaC
A institucionalizacdo do homem

|
|

.

Cena D
Momentos dversamente arriscados

“Aqui ele ¢ um homem
importante, um homem
culto, 14 fora ndo ¢ nada”
“Esses muros sao

Cenério que
retrata o
desenvolvimen

Brooks, até entdo
bibliotecario, é colocado

estranhos, primeiro a gente | to tecnolégico, Lamdria, em liberdade, a partir
odeia, depois se acostuma, | cores quentes e aflicéo, disso, séo Desolacéo,
e depois de muito tempo, trilha sonora angustia. desencadeados uma abatimento,
vocé fica dependente”. que remete ao série de acontecimentos, pesar.
“O mundo de hoje esta frenesi do culminando, inclusive,
sempre com uma maldita periodo. com seu tragico
pressa”. suicidio.
. Andy, ao receber as
« . .. Trilha sSonora verbas financeiras as
l?ssa éa bel_ega da musui?’, em primeiro quais tinha solicitado
nio podem tlra-la’de voee:. planf) ' para biblioteca, tem um Contraste de
Esquecer que hd }ug%res exglt_a(;ao de L subito momento de contextos,
no ml_mdo que nao”sao animos, Apreciago, coragem e decide elevacio de
“ .feltos de pe.:dra conster_na(;zzlo € entus_|asrpo, brindar a todos com um | animos atraveés do
Existe uma coisa dentro par_allza(;ao admiracéo. momento de poder e
que eles nao pof"?m dlgnte a contemplagdo, os profundidade
alcancar, nem tocz,i’r. €asua ar_rlscada detentos ficaram musical, euforia.
esperanca . atitude de extasiados com aqueles
Andy.

instantes musicais.
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Cena E
O desfecho de um ciclo “A esperanca ¢ uma Coisa Prestes a executar o ato
boa, e tudo que é bom Ambiente final de seu plan_q, Andy
1’12’~10 pode morrer”. ' bucdlico tem eXtenSO.dlalOgo
“E onde quero viver pelo solitério, Desfecho (_je com Seu amigo Red, DesaStrG%’
resto da minha vida, um expressivid’ade legado, partida, d_elxar)d_o a enter)der um melancqlla,
lugar quente se;n entre olhares remorso, fim tragico, porém, com apreensdo e
meméria” dialogo ’ despedida. _ uma surpresa esperanga.
@ . indescritivel ao final, a
Ocupar-se de viver, ’c’Ju acalorado. intima amizade dos dois
ocupar-se de morrer™ é explorada pela cena
que instiga reflexdes.

O Quadro II, se refere as cenas retiradas da obra cinematografica “Um sonho de liberdade”, nessa perspectiva pode ser observado a
predominancia da categoria de analise “significado”. Em razdo deste contexto foi possivel notar o quanto os dialogos se tornam relevantes a
composicao do filme, sempre incisivos, com rompantes de impacto e potencializando as demais categorias de analise. O Quadro 11 se apresenta
com uma selecé@o de cenas com base nas circunstancias de maior repercussao, tanto para conjuntura do filme em si, quanto para quem o observa.
O recorte de cenas em “Um sonho de liberdade” reflete um enredo que se volta, principalmente, ao impacto da linguagem verbal, acentuando, desta

maneira, 0s contextos emocionais através de impactantes imagens a fim de surpreender e chocar o espectador.

Em “Um sonho de liberdade” o filme transparece, a principio, um cenario de um barbaro crime em que todas as provas indicavam a culpa
do réu que estava sendo julgado, nesse caso, Andy, o protagonista da trama. O teor investigativo e de mistério produz uma sensacao de apreensao,
como ¢ elucidado pela categoria de analise “sensag¢des do contexto”, na cena A. Desde o principio, a obra cinematografica promove uma linguagem

marcante, que conduz o espectador a instantes de reflexdo, ou seja, a divisdo “significado” possui importante relevancia a trama.
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A considerar, por exemplo, as cenas B e D, aléem do ambiente de inquietacao e, por vezes,
aflicdo, ha uma relacéo de elevacdo dos &nimos em ambas, essencialmente pela sensagdo
de liberdade conduzida aos personagens, na cena B através das bebidas angariadas por
uma negociacgdo estabelecida entre Andy e 0s agentes prisionais, e na cena D através da
importancia musical. Sdo dois momentos em que o espirito, dos personagens do filme, se
torna mais leve, abrandando aquelas circunstancias em que os individuos estdo

submetidos, garantindo um momento quase que de elevacao espiritual.

Na representacdo das cenas C e E, apesar de diferentes desfechos, caminhos
conclusivos distintos, representam uma sensagdo de pesar, sobretudo ao que se refere as
perdas ao longo do filme. Essas cenas se relacionam a partir de um contexto que é
marcado por sentimentos que intensificam e finalizam os legados estabelecidos pelos
personagens, com dialogos densos e, absolutamente, surpreendentes. Além da linguagem,
esses momentos retratados pelo Quadro 11, também representam a implementacéo de uma
expressividade corporal e acentuado desenvolvimento social, que transmitem, frente a
essa perspectiva, um contexto de emocéo, essencialmente no que se refere a profundidade

entre os olhares, a categoria “estrutura” ressalta o contexto descrito.

Além das informacdes apresentadas pelo Quadro 11, 0 mesmo pode ser relacionado
com as observagdes contidas no Quadro I, da seguinte forma: ambos os filmes destacam
relacionamentos amorosos como possiveis marcos vivenciais para uma busca, aléem das
proprias relacdes amorosas, mas de autoconhecimento e desenvoltura de experiéncias que
possam conduzir e potencializar uma postura mais madura diante aos dilemas vivenciais.
Apesar dos filmes enfatizarem aspectos diferentes que foram evidenciados através da
predominancia de diferentes aspectos nas categorias de analise, como no Quadro | com
énfase na categoria “processo” e no Quadro I, respectivamente, “significado”, os dois
enredos possuem protagonistas consumidos por um desconforto existencial que os conduz

a reconsiderar suas préprias posturas perante os seus conflitos existenciais.

A comparar pela cena B, do Quadro I, e a cena C do Quadro |1, se pode perceber
que as tramas ndo se constituem apenas a partir do desenvolvimento das caracteristicas
dos personagens principais, pelo contrario, em paralelo a isso, outros contextos se
apresentam como fundamentais para o enriquecimento e intensidade emocional da
historia. Se em “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas” a agdo precipitada de

Clementina desencadeia inimeros eventos do filme, em “Um sonho de liberdade”, como
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exemplifica a cena C, Brooks se torna um dos personagens de maior complexidade

sentimental ao enredo, em que a sensacao de desolacéo intercala ambos os filmes.

Apesar da categoria de analise “significado” ser de maior predominancia no
Quadro 11, alguns tracos marcantes, relacionados a linguagem, podem ser também
associados ao Quadro I. A exemplo a cena E, do Quadro Il (Um sonho de liberdade) em
que Andy relata o desfecho ideal para a sua trajetdria, que seria viver em um lugar, que o
personagem define como “quente ¢ sem memoria”. Ja na cena C, do Quadro | (Brilho
eterno de uma mente sem lembrancas) relata que aqueles individuos que possuem a
capacidade de esquecer, contemplam até mesmo 0s seus erros, de uma maneira menos

corrosiva e, consequentemente, punitiva

Os dois filmes possuem semelhangas marcantes na maneira como estabelecem os
contextos emocionais de suas tramas, essencialmente se considerarmos a forma de contar
a narrativa, constantemente associando a eventos passados para exemplificar um
acontecimento do presente e, até mesmo, de um futuro proximo do enredo. As histdrias
se atém, para além da condicdo emocional muitas vezes instavel, tanto associada ao
ambiente, como ¢ o caso de “Um sonho de liberdade”, quanto do personagem principal e
seu ciclo como em “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas”, entretanto
evidenciando dilemas amorosos como formas de destacar diferentes particularidades ao
se relacionar com as concepcdes de luto, seja ele relacionado a prépria morte (Quadro I1),

ou ao préprio encerramento de um relacionamento amoroso que gerou intensa aflicdo.

“Brilho eterno de uma mente sem lembrancas” e “Um sonho de liberdade”
elucidam narrativas que demonstram diferentes condutas para episodios que se
entrelacam na promocao de simbolos e significados. Ambas as obras cinematogréaficas
instigam sensa¢des que perpassam o luto, a culpa, o arrependimento e, ao final, instilam
esperanca, seja por uma possivel reconciliacdo, a exemplo do Quadro I, seja por dias
melhores, mais amenos e revigorados pela serenidade, como no Quadro I1. A perspectiva
dos filmes é que independente aos conflitos externos e a intensidade da dor que eles
possam causar, 0 alivio vivencial surge a partir de uma ressignificacao interna, algo muito
proximo ao que foi encontrado no filme “O pianista”, terceira obra cinematografica

analisada neste trabalho.

No que diz respeito da obra cinematografica “O pianista”, relacionada ao Quadro

I11, o filme retrata os horrores da segunda Guerra Mundial, sob diversos panoramas, sejam
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eles individuais, coletivos, historicos ou sociais. O propdsito do enredo €é situar o
espectador no avancar das caracteristicas do conflito, desde seu estagio inicial, até o seu
término. O pianista narra os acontecimentos da vida de um pianista, em franca ascenséo
profissional que, em meados do estopim da segunda guerra mundial, reluta a acreditar
que aquele combate seria tdo devastador tanto para ele enquanto contexto individual
quanto para a constituicdo de sua familia, e at¢ mesmo de todo o povo judeu. De
descendéncia judaica, o personagem principal (Wladyslaw Szpilman), presencia o embate
que estabelece o principio de uma segregacdo dos judeus em relacdo aos demais
habitantes de sua comunidade, a inser¢cdo em campos de concentragcdo onde o terror, de

diversos ordens, se tornava, a cada momento, uma realidade ainda mais presente.

O filme reconstitui a hostilidade do confronto da segunda grande guerra, a niveis
tanto fisicos como psiquicos, Wladyslaw Szpilman e familia sdo enviados a areas
especificamente destinadas aos judeus, onde o genocidio se tornava ainda mais evidente.
A partir de entdo o personagem precisa lidar com diversos conflitos, a falta de dinheiro,
a perda de sua atividade laboral que tanto amava, e a preocupacdo em perder a quem Ihe
servia de suporte naquele momento tdo doloroso: a familia. Com o avancar do filme, a
tdo temida separacdo da familia acontece, para nunca mais voltar, todos foram mortos, e
apenas Wladyslaw permanece em sua trajetoria em busca de seu Unico e principal objetivo

até aguele momento, o sonho de sobreviver em meio a um cenario tdo desesperador.

O pianista descreve, com absoluta mindcia e sutileza, os acontecimentos de um
homem em sofrimento que, ao decorrer de sua longa caminhada, lida com lutos dirios,
fugas e um olhar mais valoroso diante a sua vida. Com o passar de seus episodios
dolorosos, Wladyslaw Szpilman consegue, finalmente, o seu objetivo: a prépria
manutencdo de sua vida, onde além das lembrancas e legados daqueles que partiram,
utilizou-se da musica como um fator que esbocava novos significados frente a situacdes
melancoélicas. Ao final do filme, consegue retomar os planos que haviam sido estagnados
devido ao conflito mundial, a histéria dessa obra cinematogréafica é inspirada em fatos
reais onde, no encerramento do filme é revelado o desfecho ndo apenas da trama, como

também do restante da vida do personagem retratado.

A narrativa do filme explora, com minucia de detalhes, os acontecimentos mais
impactantes do confronto, e ainda que o protagonista ndo tivesse nenhum suporte

armamentista para enfrentar os seus desafios, Wladyslaw Szpilman, ao longo de sua
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emblemética caminhada, conseguiu desenvolver armas vivencias e uma munigdo de
experiéncias que trouxeram ao personagem outras percepcdes ao que se refere as suas
perspectivas de realidade. Foi um homem marcado pelos dilemas existéncias, sobretudo
em uma luta constante pela sobrevivéncia, mas ao final, ainda que marcado pelas perdas,
possui o desfecho aguardado, ressuscita o seu espirito musical e estabelece um recomeco

a partir daquilo que o restou
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QUADRO llII
Cenas extraidas do filme: O pianista

Categorias de analise

Cenas L Sensacdes do
Significado Estrutura Processo Pequeno resumo contexto
Cena A . e
A consolidacdo de uma guerra A Polonia nio o Contextualizagéo
: o esta mais Cenario caotico do Pavor, histérica da 11 guerra
sozinha”. inicio dos tumulto, mundial, onde o
“Se eu vou bombardeios, na Il prelidio de personagem Medo,
morrer, eu guerra mundial, algo principal apreensio,
prefiro morrer explosdes e impactante e (Wladyslaw aflicdo,
na minha casa, € |  segregacéo que historico Szpilman) e sua ansiedade,
bem melhor”. refletem e prestes a familia de origem indignacéo.
“Proibida a ambientam o ocorrer, judia, apresentam o
entrada de conflito. inquietacdo. panorama hostil do
v g judeus” conflito.
Cena B . Conjunto de
Acontecimentos e intercorréncias do confronto soﬁ\qtf)r?gsgsgté\e/ﬁas tragedias, advindas
N da desumanidade da
retratadas sao guerra. Desolacéo,
. , atordoadoras, . sofrimento e dor séo
Fica em pé, eventos desa_strosos, Fragilidade, retratados em um dos
fica em pé”. com assassinatos suspense, cenarios mais Dor, devastacéo,
“Veja pelo lado crueis sdo melancolia, chocantes da trama terror. temor.
positivo”. retratados com consternacao. a calamidade do ’
sutilezas de ‘ ;
detalhes, o periodo ¢

sofrimento em seu
lado mais visceral.

demonstrada da
forma assustadora.

48




CenaC
Despedidas

=

“Por que eu fiz
isso0? ”
“Ela sufocou o
bebé dela”
“Se nos espetar,
nao iremos
sangrar, se fizer
cdcegas, ndo
iremos rir, se
nos envenenar
nao iremos
morrer, e se Nos
fizer mal, ndo
devemos nos
vingar?”.

Corpos ao chao,
contexto de tensdo e
expressoes
inconformadas em
pleno estado de
sofrimento e
angustia

Desamparo,
melancolia,
assolacéo.

Cena apresenta a
despedida de Wlady
de sua familia, e 0
horror dos campos
de concentracao,
onde as
representagdes mais
desconcertantes,
surpreendentes e
tocantes sdo
expostas.

Indignacao,
impacto,
tristeza, medo.

CenaD

: A fuga da morte

“Eu sou
Polonés”.
“Assassinos,
canalhas,
nojentos”.

Movimento turvo
de camera, olhares
que transparecem
lembrangas,
pragmatismo,
revolta. A muisica
COmo mecanismo
de comunicacéo.

Saudade dos
que partiram,
saudosismo,
nostalgia,
renascimento

Ap0s cenarios
obscuros e de total
turbuléncia,
Wiadyslaw Szpilman
realiza o seu objetivo
de se manter vivo,
mesmo diante as
mais variadas
condigdes de
desespero.

Apreensdo,
alivio,
esperanca, novas
possibilidades.

49




O Quadro III se relaciona com as cenas retiradas do filme “O pianista”, nessa
concepcao pode ser considerado que a obra cinematografica possui uma relagao singular
ao que se refere as imagens retratadas, desta forma, se nota o predominio da categoria de
analise “Estrutura”. O recurso do Quadro III, ¢ utilizado para a escolha das principais
cenas, com base tanto de importancia a trama, quanto de impacto que elas estabelecem
ao espectador, desta forma as cenas e a repercussao de seus recursos visuais, funcionam
como um importante instrumento para a constituicdo do filme, o impacto sensorial através
dos aspectos visuais sdo artificios empregados com frequéncia a fim de desenvolver
efeitos acentuados, essencialmente no que diz respeito a contextualizacdo do enredo, ou

seja, a representacao de uma grande guerra.

Em relagdo as cenas retiradas do filme “O pianista”, contidas no Quadro III, o que
se pode perceber € que o que mais impressiona, marca e choca o espectador, sdo as
imagens, ou seja, fica a cargo dos recursos visuais a producdo de sensa¢des associadas,
principalmente a grandes surpresas, aflicdes e situagdes, de contexto emocional,
intensificadas pela trama do filme. A comecar pela cena A, que elabora um elo afetivo
entre espectador, obra cinematografica e a contextualizacdo histérica de um periodo que
gerou tanto pavor a humanidade. A hegemonia da categoria analitica “estrutura” pode ser

ressaltada.

O vinculo estabelecido entre as cenas A e C reitera a ambientacdo da segunda
guerra mundial, desde a concepc¢éo de segregacao apenas enquanto ideal, até o horror dos
campos de concentracdo, explorando o genocidio, que é exemplificado pela cena C, onde
as nocGes mais abrangentes sobre o conflito sdo explicitadas com maior riqueza de
detalhes.

As cenas B e D representam dilemas individuais do protagonista da obra
cinematogréfica, ainda que retratando aspectos em coletividade reproduz a fragilidade e
a constituicdo de uma postura menos negligente em relacdo ao confronto, até entdo
emergente. Na cena B a consternacdo estabelecida através das perdas € algo descrito de
maneira extremamente dolorosa, quase que sem prospectos de alivio aquele cenario
sombrio. J& na cena D, ainda que com delicadas partidas, mortes cruéis e panoramas
dolorosos, ha certo alivio e esperanca, essencialmente promovidos pela conducdo dos

objetivos almejados apds tantos martirios enfrentados pelo personagem principal.
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O Quadro III, que apresenta cenas do filme “O pianista”, também pode ser
comparado, de modo geral, com os demais Quadros analisados anteriormente, 0 Quadro
I “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas” ¢ o Quadro II “Um sonho de liberdade”.
No Quadro Ill, é possivel destacar o predominio da categoria de analise “estrutura”,
principalmente devido a devastacdo causada pela Il Guerra Mundial e intensidade dos
conflitos emocionais vivenciados pelo personagem principal retratado no filme, porém,
ndo apenas esses aspectos se tornam relevantes, ha diversos outros atributos a serem
observados. Apesar da obra cinematografica “O pianista” reproduzir as minucias, desde
0 seu inicio até o seu desfecho, de um grande conflito mundial, o filme aborda, com
maestria tal como os Quadros I e I, de que maneira, mesmo diante a uma pluralidade de

eventos, as singularidades de cada situacéo e personagens podem ser detalhadas.

A narrativa em “O pianista” se desenvolve a partir das diferentes formas em se
lidar com o sofrimento e de que maneira essas angustias sdo experienciadas. Assim como
os filmes apresentados nos Quadros | e Il, o filme retratado no Quadro Il tambem
descreve meios de se enfrentar as perdas e, em algumas ocasifes, langca um olhar
esmiucado ao que se refere a conducéo e as diferentes sensa¢des promovidas pelo luto.
Se em “Brilho eterno de uma mente sem lembrancas” ¢ “Um sonho de liberdade”, o
sentimento de perda consegue ser refletido, trabalhado e, em algumas oportunidades até
mesmo elaborado, em “O pianista”, as emogdes Se tornam circunstanciais, essencialmente
quando se retrata o personagem principal (Wladyslaw Szpilman) em constante conflito
pela manutencdo da propria vida, abdicando, em muitas situacBes, de suas proprias

experiéncias de comogéo.

O desenvolvimento da trama “O pianista” € visceral, um processo que envolve
muito mais o dinamismo dos acontecimentos, do que a compreensao deles de fato. Isso
se torna notdrio pela exibicdo de um personagem principal quase sempre muito confuso
diante a cada evento que interpde a sua vida como, em paralelo a cena A, do Quadro I,
onde Joe (personagem principal em “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas) define
seus atuais pensamentos como “aleatorios”, elucidando um estado de imprecisdo em sua
vida. Além desse momento, se pode destacar também no Quadro I em “Um sonho de
liberdade”, todo aquele canario enigmatico e confuso envolvendo 0 personagem principal
do filme (Andy) e o seu julgamento. Independente ao Quadro Il reforgar as condi¢Ges
visuais do filme, também estabelece atributos que entram em conformidade aos demais
Quadros (I e Il).
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Ainda que a descri¢do do personagem principal em “O pianista” o constitua como
alguém que, diante a luta pela sobrevivéncia ndo transparece, de maneira verbalizada suas
reflexdes, em semelhanga aos personagens dos demais Quadros, Wladyslaw Szpilman
retrata sua melancolia, pesar, luto, desolacio através de sua estrutura corporal. E por
intermédio do impacto visual das emocgfes que 0 personagem se comunica com O
espectador, até mesmo por meio de um silencio que é tdo impactante quanto a propria
descri¢do em palavras. Além disso, um sentimento que, mesmo ndo citado pelos 3 filmes,
todavia é traduzido pela postura de seus respectivos personagens (nos Quadros 1, 2 e 3)

é a saudade dos que partiram.

A partir dos trés quadros, se pode notar que as obras cinematogréficas possuem
condutas distintas para se remeter a contetdos que sdo bastante similares, tais como:
dilemas existenciais singulares ou coletivos, perdas, sejam elas no ambito material ou
afetivo (como, a exemplo, o luto), postura frente a situacOes adversas, por vezes,
traumaticas, condi¢cdes psiquicas instaveis. Em “Brilho eterno de uma mente sem
lembrangas”, as memorias sdo consolidadas com certo arrependimento, nostalgia, desejo
por reconciliagao. No filme “Um sonho de liberdade”, as lembrangas sdo constituidas
como uma forma de impulso, uma certa motivacdo pela esperanca e, na obra
cinematografica “O pianista”, as recordagdes sdo concebidas como um estimulo ainda

maior a vida e, consequentemente, a valorizacao do presente.

As trés narrativas nos apresentam como os diferentes impasses existenciais sao
enfrentados e de que forma as particularidades perceptuais se modificam a depender da
situacdo proposta pela trama. Os trés Quadros se destacam como panoramas impactantes
que, a medida que motivam, também florescem as singularidades frente aos
acontecimentos adversos, instigando diferentes interpretacdes para as mais delicadas

situacOes vivenciais.
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4 — DISCUSSAO

O cinema é, inegavelmente, uma expressao artistica plural, nesse sentido,
estabelece conex6es com diversas outras areas do conhecimento. E é nesse intercambio
de saberes, que a Psicologia pode desenvolver um vinculo importante com as obras
cinematogréficas que, com o decorrer do tempo, se solidificam como um relevante
recurso contemporaneo, podendo estabelecer importantes panoramas no que se refere a

conducéo terapéutica nos dias atuais.

Com o individuo pés-moderno altamente dependente de questdes relacionadas a
imagem e ao universo visual se estabelecendo como uma marca na contemporaneidade,
0 cinema se torna um importante mecanismo de conex&o entre esse sujeito social e 0s
contextos conflituosos que ele vivencia. Se, segundo os pensamentos de Carvalho, Passini
& Baduy (2015), o cinema se consolida como uma ferramenta que promove criatividade
para se interpretar os dilemas vivencias, € no género dramatico que esses contextos mais
turbulentos e conflituosos sdo ressaltados. Diante desse panorama, as obras
cinematogréficas, de género dramatico, podem constituir pertinentes recursos para serem
utilizados, a exemplo, por um Psicologo, em suas intervenc@es, principalmente se
partirmos do pressuposto que essas intervencdes sao realizadas em direcdo a um individuo

imerso em concepgdes contemporaneas.

O cinema, a partir de uma perspectiva do género dramatico, pode estabelecer uma
intima relacdo com esse sujeito pds-moderno que, para Lazarrini (2006), se fundamenta
a partir de uma perspectiva narcisica. Voltado para as questdes visuais, o individuo pos-
moderno se relaciona, estreitamente, com as imagens, e € sob essa prerrogativa que as
obras cinematograficas dramaticas, como as analisadas neste trabalho, sdo desenvolvidas,
ou seja, sdo obras com um forte apelo visual, nas quais as emocdes sdo enfatizadas mais
pelas imagens do que pelas falas. Porém, isso ndo elimina, mas apenas complementa o
impacto realizado pela linguagem verbal, pois em uma narrativa que transmite a realidade
em seus contextos mais impactantes, os filmes de género dramatico buscam maneiras de
chocar o espectador, seja através da linguagem verbal carregada de sentimentos, ou de
uma representacdo visual que desola, sendo que o individuo pés-moderno reconhece

nesses filmes, atributos conflituosos que identifica em sua propria condicdo existencial.

Diante disso, o individuo da pds-modernidade é, de acordo com Lazarrini (2006),

um individuo que também se significa por intermédio do consumo, tentando se preencher
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de um vazio existencial que promove apenas mais conflitos internos. O pds-moderno é
visual e é por meio de uma relacdo de consumo com o cinema de perspectiva dramética,
onde esse sujeito explora as suas possibilidades vivenciais, consolidando nessa conduta
de espectador, preciosas interpretacdes sobre o que se refere o contetido cinematografico
que presencia. Estabelecendo, dessa maneira, um paralelo com as suas proprias
experiéncias de vida, fator esse que se torna importante para a Psicologia e o

desenvolvimento de seus mecanismos de intervencéo nos dias atuais.

Nessa promocdo entre as acdes psicoldgicas e o cinema, elementos terapéuticos
sdo impulsionados, principalmente pela capacidade dos filmes em gerar envolvimentos
afetivos e uma perspectiva criativa frente aos dilemas vivenciais, e até mesmo pelo
Psicdlogo ao desenvolver aspectos de autonomia, reflexdo ou desobstruir aquilo que
intoxica, empobrece e restringe as possibilidades desse individuo pés-moderno. O cinema
compreende uma importante ferramenta, em que a ciéncia psicoldgica usufrui e,
mutuamente, contribui para um vinculo cada vez mais intimo entre esses dois
mecanismos, por conseguinte, simbolizando importantes elementos para a configuracao
de melhores estratégias de intervencdo e, por consequéncia, estabelecendo maior

entendimento dos dilemas humanos

“Brilho eterno de uma mente sem lembrangas™, “Um sonho de liberdade” ¢ “O
pianista, sdo obras cinematograficas em que os personagens expressam relagdes muito
intimas com o seu territorio. Essa proximidade e fortalecimento de vinculo ndo diz
respeito apenas a uma condicdo fisica de se enxergar o ambiente, mas desenvolvem
conexdes simbdlicas valorosas que poderiam, por exemplo, ser exploradas por um
profissional durante um processo terapéutico, em especial na contemporaneidade onde 0s
vinculos se tornam cada vez mais fragmentados, com baixa tolerancia a momentos
instaveis, como destaca Birman (2007). Em “Brilho eterno de uma mente sem
lembrangas” os personagens estabelecem uma ligacdo muito forte no que diz respeito aos
lugares marcantes 0s quais fazem com que o casal relembre momentos importantes juntos

que, com o desenrolar da trama, também gera dolorosas memorias.

No filme “Um sonho de liberdade”, o protagonista da trama possui uma ligagdo
intensa com suas memdarias e objetivos fora da prisdo, ainda que inserido em um contexto
de intensa aflicdo. Em “O pianista” o protagonista da trama, para além da identificagdo
palpavel com seu recinto, o lugar representa as raizes de todo um povo, é a representagdo

de honra a toda uma nagdo que esta em evidente ameaca.
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Os trés filmes reforcam a maneira com a qual os personagens conseguem
fortalecer o seu vinculo a determinado ambiente para que, desta maneira, possam
desenvolver outros modos de enxergar os dilemas pelos quais os individuos enfrentam
em seu cotidiano. O olhar promissor com o qual 0s sujeitos promovem, ainda que em
meio as mais diversas situacfes cadticas, faz com que, mesmo confusos frente a esses
momentos adversos, desenvolvam percepcbes dindmicas a respeitos de suas situacdes

conflituosas e o meio pelo qual conseguem atenué-las.

Nos trés filmes analisados o potencial terapéutico presente nas obras
cinematogréficas ndo se restringe apenas a elementos vinculados ao territorio dos
personagens retratados. Segundo as consideracdes de Carvalho, Passini & Baduy (2015),
a partir do momento em que as obras cinematogréficas dramaticas estabelecem e
promovem essas questdes vivenciais e subjetivas, ndo apenas estimulam o espectador,
como sdo capazes de fazer com que o individuo absorva, incorpore essas habilidades em
sua constituicdo psiquica. Para os autores, os filmes, ao serem assistidos, podem se tornar
uma ferramenta, acentuada, que confere influéncia na vida cotidiana do espectador, ou
seja, ndo apenas transmitem o contetdo, mas também estimulam os individuos frente aos

seus préprios dilemas.

Se pode, a exemplo, ponderar que, quando em “Brilho eterno de uma mente sem
lembrancas” Joe e Clementina enfrentam um conflito amoroso, € tentam superar as
adversidades em relacdo as lembrancas angustiantes que o término da relacdo os causou,
0 espectador, ainda que ndo vendo a materializacdo de seu préprio corpo no filme,
consegue assimilar, e pode identificar caracteristicas pontuais para o0 seu imaginario.
Desta forma, ndo apenas estabelecendo uma relacdo fugaz com o contetdo, mas tomando
para si, de que forma pode desenvolver novas percepcoes para confrontar os seus proprios
dilemas. Definindo novos repertorios para visualizar os seus conflitos, seja associada as
divergéncias amorosas, ou até mesmo interligados a vinculos afetivos em um contexto

mais amplo.

No filme “Um sonho de liberdade”, assim como em “Brilho eterno de uma mente
sem lembrancas”, hd uma miscelanea de sensagdes, e apesar de partir também, a principio,
de desavencas amorosas, esse cenario ndo é o predominante nos filmes, explorando outros
panoramas para as tramas, como a busca pelo estreitamento das relagdes interpessoais e
a simbologia desenvolvida através dessa conduta. Para Xavier (1983), é frente a essa

mistura de sentimentos que a percep¢do do espectador é conduzida para além do que esta
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sendo percebido pelo campo visual, sobretudo se faz necessario identificar um conjunto
de fatores que estimulam esse vinculo com a obra cinematogréfica. Segundo o0s
pensamentos do autor, o significado de um filme depende de quem o assiste, e € no
desenrolar desse processo, que algumas caracteristicas se tornam tdo importantes para

serem utilizadas pelo terapeuta.

Quando Andy (Um sonho de liberdade), é condenado por um crime que, com 0
avancar do enredo é revelado que ele ndo cometeu, mesmo que frente a uma realidade tdo
dolorosa quanto a prisdo, 0 personagem precisa estabelecer estratégias que facam com
que ele ressignifique cada dia naquele local. As primeiras impressdes 0 deixam
completamente letargico e atdnito diante aquela realidade aterrorizante, com o passar do
tempo, comeca a estabelecer suas proprias simbologias para lidar com aquela situacéo téo
traumatica. E consegue. N&o que aquele lugar deixou de ser tdo hostil, mas sua viséo
conseguiu explorar mecanismos mais criativos para minimizar os prejuizos daquela
circunstancia. Esse atributo ndo ¢ apenas particularidade de “Um sonho de liberdade”,
mas de “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas” e de “O pianista”, respectivamente.
Apesar dos personagens estarem situados em um cenario de desolacdo, quase sempre
instilam esperanca para que, mesmo face aos mais intensos momentos de sofrimento,

possam fortalecer a possibilidade de aliviar aquela condicdo de afli¢do.

Na obra cinematografica “O pianista” a forma como as imagens sio trabalhadas
chocam o espectador, 0s eventos traumaticos que acontecem com o protagonista da trama
sdo, proporcionalmente, traumaticos a ele, entretanto, apesar de toda a melancolia,
principalmente relacionado ao luto em perder a sua familia, o protagonista ndo se entrega
frente aos seus dilemas existenciais. A persisténcia, diante as mais complexas ocasiodes,
faz com que o individuo desenvolva o impeto pela sua sobrevivéncia buscando, de
maneira incessante, formas para que aquelas suas angustias sejam ressignificadas, ou
minimamente atenuadas. Para Carvalho, Passini & Baduy (2015), essa perspectiva de se
enxergar a vida através de novas interpretacdes, faz com que desabroche, no sujeito,

possibilidades de se visualizar o fendmeno com perspectivas mais ampliadas.

Essa compreensdo mais ampla frente aos dilemas existenciais, € um dos fatores
que o terapeuta busca estimular em seu paciente. Uma interpretacdo que possa instigar
uma forma diferente de enxergar o fenbmeno que o esté desestabilizando, desta forma,
fazendo com que a sua imaginagao potencialize perspectivas mais criativas em relacéo as

suas questdes vivenciais.
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No aprimoramento dessas reflexdes criativas para se lidar com as intempéries do
cotidiano, os filmes dramaticos, como as obras cinematogréficas analisadas neste
trabalho, fazem com que os personagens sejam submetidos as mais conflituosas situagoes
e, a medida que enfrentam mais experiéncias turbulentas, expandem suas percepcdes para
um entendimento mais maduro frente as instabilidades que vivenciam, ampliando e
desenvolvendo assim, a sua assimilagdo sobre os fendmenos, principalmente ao
adquirirem uma concep¢do mais esperangosa e confiante em relagdo aos seus obstaculos.
Nesse sentido, fica evidente como o potencial terapéutico, presente nesses filmes, pode
ser explorado por meio de relevantes emogdes transmitidas através de circunstancias
conflituosas dos personagens. Expressando ao espectador relevantes sentimentos a serem
incorporados também em suas experiéncias, podendo, dessa forma, ser explorado por um

terapeuta em sua pratica profissional.

A condicdo de esperanga € outro sentimento marcante em obras de cunho
dramatico e que se encontra fortemente presente nas obras cinematogréaficas analisadas.
Se em “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas”, ainda que o casal, em dado
momento do filme, se renda a apagar as memdrias um do outro, a partir do momento em
que reconsideram essa acdo, essencialmente pela intensidade dos acontecimentos que

desfrutaram, passam a enxergar a relagdo amorosa a partir de uma perspectiva distinta.

Ao passarem por momentos tao dificeis, desoladores, até mesmo o luto pelo fim
daquela marcante relacdo, ambos reconsideram os acontecimentos e, atraveés do perdao e
a esperanca em se reatar o vinculo que os fez, ainda que com as turbuléncias vivenciadas
por tantos momentos angustiantes, tao felizes, aprimoram uma condicdo que, para Joe e
Clementina parecia algo inatingivel: a maturidade. Segundo as observacdes de Querido
(2015), uma interpretacdo mais esperancosa dos eventos desperta propriedades
motivacionais, estimulando acfes mais enfaticas para a realizacdo de determinados

objetivos, essencialmente com maior confianca ao se executar esses atos.

Ainda em “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas” ¢ importante salientar
gue 0s eventos traumaticos instigaram o crescimento psiquico dos dois e, @ medida em
que vivenciavam momentos dificeis, estabeleceram estratégias para que essa concepcao
voltada para os conflitos, fosse ampliada, com o desenvolvimento de panoramas mais
esperangosos. Em individuos tdo marcados pelo dinamismo das relagdes, na
contemporaneidade, uma das agdes principais do terapeuta, frente ao sujeito pos-

moderno, é expandir o entendimento sobre os seus dilemas existéncias, ndo apenas
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aumentando o seu repertorio de acdo diante de periodos instaveis, como despertando a
esperanga enquanto provavel e importante ferramenta para se visualizar e,

respectivamente, interpretar as mais delicadas situagdes (Berri, 2020).

No filme “Um sonho de liberdade” o personagem inicia sua trajetdria com uma
expectativa ndo tdo animadora sobre a sua realidade, insatisfeito pela sua condenacéo e
indignado por considerar ndo merecer aquele contexto, além de, aparentemente,
desgastado, transparecia uma serena confusdo sobre sua atual condi¢do, mesmo tentando
transmitir aparente equilibrio, Andy era um homem marcado pela aflicdo. Entretanto, com
0 desenrolar do filme e, respectivamente, 0 amadurecimento advindo das experiéncias
pelas quais suportou, foi lapidando os seus sentimentos e, ainda que enfrentando as
situagdes mais hostis, Andy conseguiu estabelecer sentimentos de confianca e esperanga
para dias melhores, como em uma de suas falas mais marcantes: “a esperanca ¢ uma coisa

boa, e tudo que é bom, ndo pode morrer”.

Em “O pianista” além dos proprios conflitos internos dos personagens, a obra
cinematografica representa as devastacbes de uma grande guerra mundial,
especificamente a Segunda. Isso demonstra que, para além das proprias aflicOes
particulares dos individuos, a trama ressalta como os dilemas existenciais coletivos
possuem grande influéncia também nas percepcdes individuais. Fendmeno esse que pode
ser facilmente extrapolado do filme e observado no cotidiano das grandes cidades, na
contemporaneidade, pois como salientam Lazzarini (2006), Silva & Viana (2015), o
homem pds-moderno vivéncia a angustia existencial de seu periodo, entendido como uma

época marcada por sentimentos de falta, atraves de sensacGes de vazio e incertezas.

A trama de “O pianista” expressa todos os sentimentos dolorosos que cada
desastre transmite, ano a ano, até o seu desfecho. Independente ao que acontece, ainda
que ndo permanecendo neutro diante as situacdes, pelo contrario, o personagem principal,
Wiladyslaw, perde sua relacdo com aquilo que fornecia significado a sua existéncia, como
o trabalho como pianista, a relacdo com seus familiares e individuos queridos. Onde, por
intermédio da morte, e até mesmo mediante as condi¢cdes do conflito, o protagonista é
forcado a romper com esses lacos afetivos, especialmente frente a uma situacdo tdo
emergencial quanto a que o filme transmitiu. Mesmo com o sentimento de luto bem
estabelecido em sua rotina, o protagonista jamais se rende mediante as adversidades,

sempre persistindo e enfrentando os mais dificeis cenarios em prol de sua sobrevivéncia.
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A expectativa e determinacdo com as quais Wladyslaw contrariou a prépria morte, e as

mais traumaticas situacdes, conferiu a ele a mais revigorante feicdo da esperanca.

Segundo Yalom (2007, pg. 26) “A esperanga ¢ flexivel — ela se redefine para se
encaixar em parametros imediatos, tornando-se esperanga de conforto”. Em comparagéo
aos filmes analisados, o sentimento de esperanca se constitui em uma relacdo que ndo
apenas coloca o individuo diante a uma melhor perspectiva e confianca para o futuro,
como também faz com que esse sentimento representado, nos personagens envolvidos
nos enredos, instigue uma maior motivacado para estabelecer posturas mais ativas em
relacdo as suas préprias vidas. Para Berri (2020), o sentimento de esperanca se
fundamenta desde a compreensdo para que um objetivo se torne real, também associando
a esperanca ao acumulo de energia suficiente para que se desenvolva uma acéo, até
mesmo podendo se vincular a um sentimento que protege o individuo dos efeitos das

adversidades de seus conflitos.

A esperanca instilada pelos personagens, mesmo frente as mais desordenadas
circunstancias, em ambos os filmes, € um exemplo de recurso que pode ser utilizada como
uma importante ferramenta terapéutica na contemporaneidade. Sobretudo, porque uma
das marcas do sujeito po6s-moderno € o vazio oriundo de um sentimento de abandono e
desesperanca como destacam Silva e Viana (2015). Para conducdo de seus pacientes, 0
terapeuta pode trabalhar este sentimento que podera gerar no individuo uma expectativa
em estabelecer objetivos a serem cumpridos consolidando a¢des que o inspirem para a

elaboracao de estratégias frente aos seus dilemas existenciais.

“Brilho eterno de uma mente sem lembrancas”, “Um sonho de liberdade” e “O
pianista” sdo obras cinematograficas, cujo género dramatico, promovem um mosaico de
sensacOes ao seu espectador, esses momentos emblematicos se estabelecem despertando
um outro sentimento que, para Yalom (2015), é uma importante ferramenta terapéutica:

a universalidade.

Segundo as consideracfes de Yalom (2015) determinados individuos tendem a
desenvolver reflexdes sobre a singularidade de seus conflitos existenciais. Tendéncia essa
que esta cada vez mais presente na sociedade contemporanea com sua forte expressao
narcisista, como destacam Mendonga (2006), Carvalho, Passini e Baduy (2015) e Silva e
Viana (2015).
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Se pode considerar, a exemplo, um sujeito que pensa sobre o0 quao Unico € o seu
dilema, e de que forma essa instabilidade pode representar um evento t&o particular ao
ponto de ser ainda mais dificil de ser amenizado, quem sabe até solucionado. Geralmente
individuos com esse comportamento narcisico relatam frases como: “por que apenas
comigo”, “por que somente eu? ”, “por que as coisas acontecem apenas comigo? .
Sentencas essas que fazem com que seus obstaculos tomem uma propor¢do de um fardo
indissociavel ao individuo, desenvolvendo sentimentos que o desestimulam. A
universalidade, presente nos filmes dramaticos, pode ser utilizada como um recurso
terapéutico, a partir da perspectiva em que pode esclarecer ao sujeito, com esse
pensamento regular de singularidade, que existem contextos similares aos seus, ou ainda
mais melancélicos, fazendo com que esse sujeito consiga perceber seus obstaculos a partir

de um outro entendimento.

Frente as consideracfes de Silva (2009), a relativizacdo da sua prépria situacéo,
acontece através de uma troca, ou seja, de um intercambio interno com o que € vivenciado
externamente. Para a autora, esse processo também consiste no fortalecimento de posturas
e reflexbes antes puramente singulares, para condutas que representam uma maior
abertura as relagdes com o mundo externo do individuo. Evidenciando assim, que a
universalidade também pode ser compreendida como um amadurecimento subjetivo que,
para Feltrin (2011), aborda muito sobre o homem associado as suas experiéncias, 0

constituindo enquanto um ser subjetivo.

Em relacdo aos filmes analisados, a universalidade facilmente identificada
podendo gerar os mais diversos sentimentos no espectador, principalmente se
considerarmos o teor emocional de cada um dos filmes. S&o obras cinematograficas em
que os conflitos existenciais sao marcantes e o sofrimento, em diversos contextos, se torna
impactante com o avancar de cada uma das tramas. O espectador, ao entrar em contato
com os filmes, pode questionar seus proprios dilemas vivenciais, possivelmente
rompendo as barreiras que tornavam os seus problemas Unicos. Desta forma, a
universalidade fica evidenciada como um elemento com um alto potencial terapéutico

podendo ser utilizada por terapeutas em suas intervencades.

Nesse sentido, a relevancia da universidade como elemento terapéutico ganha
destaque na contemporaneidade, principalmente a medida em que ha identificacdo do
paciente com aqueles elementos filmicos que o chocam, o que favorece, em alguma

condicdo, o estabelecer de novas interpretagdes sobre as inquietacbes que o assolam. Algo
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que, de modo geral, é dificil de ser realizado com pacientes narcisistas na clinica
contemporanea como destacam Birman (2007) e Silva & Viana (2015), visto que em sua
maioria, tais pacientes tendem a ndo considerar seu comportamento como inadequado,

projetando nos outros as causas de suas angustias.

Outra dimensdo relevante a ser discutida em relacdo a analise dos filmes, é o
desenvolvimento da linguagem. Linguagem essa que ora Se encontra associada as
questdes verbais, ora se encontra interligada ao contexto visual incorporado nas obras
cinematogréaficas. Quando 0s personagens sao submetidos, nos mais variados contextos,
a dilemas e conflitos existenciais, a construcdo dramatica nas tramas se constituem com
0 intuito de sensibilizar o espectador, contextualizando-o sobre a proporcdo daqueles
impasses vivenciados pelos individuos da historia. Um desses recursos, utilizado nas trés
producdes analisadas, e que transitam pela conjuntura da linguagem, sdo as frases

marcantes.

Para Biderman (1998), a palavra representa um importante instrumento para o
aprimoramento de um conhecimento sobre si. Nessa perspectiva quando em “Um sonho
de liberdade”, o personagem principal Andy fala “existe uma coisa dentro que eles nao
podem alcangar, nem tocar: ¢ a esperanga” ou quando ele diz “ocupar-se de viver, ou
ocupar-se de morrer” a repercussao dessas palavras ¢ tamanha, que fazem com que se
desenvolva um contexto de intensidade a cada uma dessas circunstancias, fazendo com
que essas frases ressoem, ficando gravadas na memdria de quem as ouve. A capacidade
com a qual as sentencas impactantes tém de possibilitar uma marca, a depender da
situacdo do observador, € inegavel. A dimensdo que a palavra possui, pode tornar algumas

situacOes, vivenciadas através dos personagens dos filmes, ainda mais significativas.

Ainda diante aos pensamentos de Biderman (1998), os individuos possuem a
capacidade de associar as palavras a determinados conceitos, ou seja, a medida que um
sujeito se depara com uma expressao que 0 marca, ou ja marcou de alguma forma em
suas experiéncias vivenciais, € entendido que, a partir dessa conjuntura ele possa
desenvolver simbolos, significados que fazem com que essas expressdes marcantes
possam se conectar aos seus proprios dilemas desses sujeitos. As palavras ou, nesse caso,
0 conjunto delas, sugerem a composicdo de compreensdes singulares, instigando assim
um processo criativo por trds de sua interpretacdo, ou seja, as frases impactantes
despertam simbologias particulares, a depender de quem as interpreta, tornando a

linguagem verbal, através das frases significativas das trés obras cinematograficas
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analisadas, um fator que também se conecta aos dilemas pessoais/existenciais do

espectador.

Quando em “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas” Joe afirma “que
desperdicio passar tanto tempo com alguém, so para descobrir que ela era uma estranha”
ou quando um dos personagens coadjuvantes profere “abengoados os que esquecem, pois
aproveitam até mesmo os seus equivocos’ na tematica do filme, as relagdes amorosas sao
as situacOes predominantemente ressaltadas. As frases, por sua vez, retratam o sofrimento
em se perder a pessoa amada e a habilidade dos individuos em conseguir esquecer, seus

eventos angustiantes, podendo apreciar seus deslizes.

Ainda que o segmento amoroso nao faca parte das caracteristicas vivencias de
uma totalidade dos espectadores, € indiscutivel o quanto produzem reflexdes
surpreendentes e, em um contexto vivencial de quem assiste, as frases podem se tornar
ainda mais representativas enquanto significado as suas possiveis consideracfes
existenciais. A palavra ou frase impactante fixa nas lembrancas de quem observa as
producdes contribuindo para que o individuo consiga incrementar suas proprias

consideraces a partir daquilo que o chocou.

Na obra cinematografica “O pianista” quando o protagonista do filme afirma “se
eu vou morrer, eu prefiro morrer na minha casa, ¢ bem melhor” ou quando um dos
personagens coadjuvantes, irmao de Wladyslaw (personagem principal do filme), recita
“se nos espetar, nao iremos sangrar, se fizer cocegas, nao iremos rir, se nos envenenar
ndo iremos morrer, e se nos fizer mal, ndo devemos nos vingar? . Ainda que espectador
ndo tenha vivenciado um cenario de guerra, como o que € narrado pelo enredo do filme,
sdo frases que encorajam, incentivam e desenvolvem em quem as ouve um sentimento de
entusiasmo e, a depender de qual significado o individuo destine a essas situacdes, podem
representar oportunidades de interpretar situacdes a partir de uma outra perspectiva,

sobretudo pela identificacdo afetiva estabelecida com aquele cenario observado.

A palavra é constituida, pelos filmes de género draméatico, como um recurso que
é utilizado nas obras cinematograficas para promover intensidade e um relevante
instrumento de conexdo entre os filmes e o espectador. E nas frases marcantes que a
palavra adquire uma relevancia ainda maior, desenvolvendo no observador dessas tramas,
uma autorreflexdo destinada aos seus proprios conflitos vivenciais. Nesse aspecto que as

sentengas impactantes exprimem um importante papel nos trés filmes, estimulando
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potenciais ensinamentos, e produzindo reflexdes elaboradas ao que se refere as tematicas

abordadas.

Artificios esses que podem representar um instrumental importante ao Psicélogo,
essencialmente para trabalhar questdes singulares aos individuos contemporaneos, que
tendem a terem dificuldades de expressar-se verbalmente por serem, consideravelmente,
mais visuais, de acordo com Lazzarini (2006) e Birman (2007), estimulando assim, ndo
apenas a producdo de pensamentos, mas também promovendo, nesse sujeito, uma postura

em que passe a considerar alguns aprendizados a partir do impacto das palavras.

O processo de consolidacdo da linguagem verbal, por intermédio das frases
marcantes, é um importante recurso empregado em obras dramaticas e presente nos filmes
analisados, entretanto, a constituicdo linguistica nessas obras cinematograficas nao se

restringem apenas a implementacéo das falas.

As producgdes, de género dramatico, submetem o espectador a uma miscelanea de
emocoes, haja vista a quantidade de conflitos existenciais com 0s quais 0s personagens
sdo submetidos, sobretudo em contextos, absolutamente, impactantes. Nesse sentido, ha
uma conjuntura muito similar entre os filmes analisados. Em “Brilho eterno de uma mente
sem lembrangas”, “Um sonho de liberdade” e “O pianista” a linguagem apresentada,
atraves dessas trés obras cinematogréaficas, € constituida ndo apenas por elementos que
sdo verbalizados, ou seja, nesses filmes, a condicdo emocional dos personagens é
transmitida muito mais por uma linguagem visual e corpdrea, do que propriamente pela

linguagem falada.

Para Costa (2017), o papel dos filmes é instituido como uma ferramenta capaz de
induzir emocdes, instigando, desta forma, aspectos psicolégicos de seu espectador, dentre
outros mecanismos associados aos processos de memorizagao e atencdo. Para o autor, as
emocoOes possuem um papel fundamental nas obras cinematograficas, que desenvolvem,
como o escritor mesmo define “pistas emocionais”, que podem transitar através de um

campo de sensacdes, principalmente por meio de fatores auditivos ou visuais.

Ainda em relacdo aos pensamentos de Costa (2017), o espectador das obras
cinematogréficas ndo é o individuo que contempla o contetdo dos filmes de uma maneira
passiva, pelo contrario, para o autor, o observador das tramas executa um papel ativo,
essencialmente se vinculado a contextos cognitivos e emocionais. Esse envolvimento

emocional estabelecido pelos espectadores, inclusive, pode alterar as reagbes que
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possuem em relagdo aos filmes assistidos. Dessa forma, se pode conferir a linguagem
visual um importante dispositivo que instiga emocdes e diferentes interpretacdes, néo
apenas no que se refere aos filmes, como sobre os préprios sentimentos de quem 0s

assiste.

Mediante a essa perspectiva de uma linguagem visual, e por intermédio dos filmes
analisados, se pode observar que os conflitos sdo transmitidos de uma forma visceral,
fornecendo ao campo visual a transmissdo de emocdes e cenarios impactantes, instigando
no espectador, uma apreciacao menos rebuscada sobre os fatos ali vivenciados, é sob esse
olhar que o terapeuta podera se fazer presente. A medida em que o individuo presencia
os conflitos, através do plano visual, ainda que ndo refletindo tanto sobre aqueles
contextos, uma identificacdo afetiva surge a partir da conduta em vivenciar essas

turbuléncias existenciais nas proprias cenas das produgdes cinematograficas.

Outro fator importante a ser discutido € como as obras cinematograficas
analisadas retratam as perdas afetivas dos personagens que sdo retratados pelos filmes.
Nos processos de luto, perda, despedidas, as tramas conduzem a exposicdo dessas
situacbes de uma maneira, predominantemente, visual, com poucas interferéncias da
linguagem verbal, ou seja, nessa perspectiva ha um melhor envolvimento com o

espectador, facilitando sua assimilacdo quanto a magnitude daquele cenario.

Se uma imagem vale mais que mil palavras, os filmes se utilizam bastante dessa
méaxima para estabelecer a sua profundidade emocional pois, desta maneira, fazem com
que o espectador possa interpretar contetdos apresentados, sem que para isso tenha de
realizar esforcos racionais mais elaborados para se vincular a aqueles sentimentos
transmitidos. Para tanto, esse artificio promovido pelos filmes, desenvolve uma maior
conexdo entre a dimensdo dos conflitos vivenciados pelos personagens, e a propria
realidade do espectador, estabelecendo, para Costa (2017) um envolvimento emocional

mais intenso.

O Psicdlogo, mediante suas ferramentas metodoldgicas, podera intervir frente ao
sujeito que presenciou, se impactou, chorou, sentiu tristeza, desolacdo, aflicdo,
impaciéncia e outros tantos sentimentos que compdem uma obra cinematogréafica, de
género dramatico. O profissional da Psicologia tende a estimular esse individuo para que,
dessa forma, possa elaborar todas essas emocodes vivenciadas, refletindo sobre elas e

conduzindo-as para 0 ambito mais racional. Dessa forma, o terapeuta pode proporcionar
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a abordagem dessas comocgbes que, no momento dos filmes, ndo puderam ser
aprofundadas, pois foram experienciadas em uma condi¢do, predominantemente,
sentimental e esponténea, para um contexto de andlises mais racionalizadas, pontuando e
fortalecendo esse vinculo afetivo desenvolvido pelo proprio individuo, em paralelo aos
filmes e, respectivamente, uma elaboragdo mais minuciosa sobre os eventos conflituosos

de suas vivencias.
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5- CONCLUSAO

As obras cinematograficas, de género dramatico, apresentam um contetudo de
intensa proporgdo emocional. Com dilemas existenciais retratados de maneira tdo
fidedigna, em cenérios que se conectam tanto & realidade, os filmes dramaticos
promovem, através de seus mecanismos, um panorama sentimental que se confunde até
mesmo aos préprios conflitos vivenciais do espectador. Nesse entendimento, as
producbes dramaticas podem constituir significativos mecanismos terapéuticos aos
Psicélogos, promovendo, atraves dessa dimensdo emocional, recursos mais abrangentes

em suas intervencdes.

Sob a perspectiva das obras cinematograficas “Brilho eterno de uma mente sem
lembrangas”, “Um sonho de liberdade” e “O pianista, se pode considerar que, nos trés
filmes analisados neste trabalho, a complexidade dos conflitos existenciais foi transmitida
por uma profusdo emocional que confere aos enredos um apelo sentimental apresentado
ndo apenas pelos dilemas dos personagens, mas por toda a ambientacdo que € atribuida
aos filmes através da constituicdo de cenarios desoladores e, proporcionalmente,

angustiantes.

Muitas vezes, € frente a esse panorama desolador, que muitos espectadores de
cada uma dessas obras cinematograficas se encontram, principalmente pela prépria
constituicdo enquanto individuos pos-modernos, imersos em um contexto contemporaneo
por vezes vazio e conflituoso. Em vista disso, os filmes fornecem, através de seus
personagens, uma condicdo para interpretar, analisar e decifrar os fendmenos de forma
mais criativa. 1sso significa enxergar os conflitos existenciais, através de uma outra
concepcao, um outro olhar, fazendo com que o individuo em estado de angustia, possa
desvendar outras possibilidades para algum conflito que, em muitas vezes, parece sem
alternativas de solucdo. A criatividade simboliza interpretar os dilemas, de forma a
conseguir amadurecer estratégias para que esse conflito seja observado por meio de um

outro plano de compreensao.

Essa variabilidade de mecanismos, para se compreender uma situacdo vivencial
instavel, se estabelece também em um processo utilizado pelas obras cinematograficas,
de género dramatico, ainda que o espectador ndo se veja na tela, os personagens dos filmes
instigam uma identificacéo afetiva com quem assiste. Essa identificacdo universaliza as

angustias, ou seja, 0 espectador passa a enxergar na tela, aquele sentimento ou situacéo
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conflituosa que antes esse sujeito compreendia que apenas ele enfrentava. A interpretacéo
de que existem outros panoramas, ainda que ndo sejam reais, mas que possuem 0S
mesmos dilemas daquele sujeito em sofrimento, o impacta, amadurecendo a compreensao
de singularidade, logo, de que os problemas que esse sujeito em sua condigdo pos-
moderna enfrenta, sdo condi¢fes de maior complexidade, consequentemente, de mais

dificil resolucéo.

E frente a esse amadurecimento, por meio da identificagdo com os personagens
dos filmes, que o espectador das obras cinematograficas poderéa estabelecer para si alguns
dos sentimentos inspirados pelo filme como, a exemplo do encontrado pelas analises, a
esperanca e persisténcia. Essa conduta de inspirar emocdes, ndo apenas estabelece uma
junc@o mais intensa com quem assiste, como pode motivar as agdes de alguns sujeitos, a
determinada situacéo delicada a qual vivencia. Assim como as emocdes de esperanca e
persisténcia, nas producgdes analisadas, atuam em uma conduta mais intensa diante aos
problemas vivenciais de quem as experiencia, as conexdes comunicativas, mediante as
frases impactantes empregadas, fortalecem importantes elos entre os filmes e o

espectador.

Entretanto, se a linguagens verbal, nas producdes de perspectiva dramatica
potencializam a conexdo entre o filme e o espectador essencialmente atraves da
esperanca, persisténcia, e identificacdo afetiva com as obras, podendo impulsionar um
trabalho terapéutico que desenvolva condutas mais funcionais diante aos conflitos
existenciais, € por meio da predominancia da linguagem visual que a carga dramatica nos

filmes se evidencia.

O impacto sensorial que “Brilho eterno de uma mente sem lembrangas”, “Um
sonho de liberdade” e “O pianista” estabelecem com o seu espectador, ¢ inegavel. A
complexidade dramaética é transmitida através da promocao das emocdes, em diversas
perspectivas, entretanto sdo, predominantemente, nos sentimentos proporcionados pelo
campo visual, que as produgdes cinematograficas conseguem instigar um quebra-cabeca
de experiéncias emocionais. Posto isto, € mediante a essa carga de emocdes, instigadas
pelas imagens dos filmes, que o espectador realmente consegue se inserir na trama e, de
fato, interpreta o conteddo com maior naturalidade, até mesmo de uma forma visceral,
fazendo com que esses elementos assistidos, a principio, ndo sejam estabelecidos em um

campo de andlise tdo racional.
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A medida em que as obras cinematogréficas sdo experienciadas, por meio dos
efeitos propiciados pelo campo visual, o espectador desenvolve maior espontaneidade
para se relacionar com o contetdo. N&o racionalizar tanto, inicialmente, sobre aquilo que
os dilemas existenciais querem promover, mediante as questdes instauradas pelos filmes,
configura a abertura de um espaco analitico para o profissional da Psicologia, sobretudo,
para individuos influenciados mais pelo campo visual do que pelo campo racional, como
ocorre com 0S sujeitos contemporaneos. Diante a esses recursos emocionais,
proporcionados pelas producbes cinematograficas de natureza dramatica, os filmes
podem se tornar importantes ferramentas terapéuticas, para compor as intervengdes

metodoldgicas, promovidas pelos terapeutas, atuantes na contemporaneidade.

Seja em uma perspectiva da linguagem verbal, com o Psic6logo promovendo em
seu paciente, novas perspectivas para enfrentar seus conflitos, sejam eles internos ou
externos, instilando sentimentos de esperanca, 0 motivando, com o proposito de que esse
individuo em sofrimento ndo desista dos aspectos que deseja cultivar ou, até mesmo, se
conectando a ensinamentos atraves de frases que impactam a sua trajetoria. O manejo da
linguagem propicia ao profissional da Psicologia, dispositivos que se tornam

convenientes em suas intervencgoes.

Nesse sentido, como as principais caracteristicas dos individuos contemporaneos
na pos-modernidade sdo o elevado grau de narcisismo, a continua sensacédo de falta, um
vazio existencial acentuado pelo consumismo, a fixacdo na imagem e no campo visual, é
facil compreender como o cinema, por ser também uma marca da pos-modernidade, se
apresenta como uma ferramenta ideal para o uso terapéutico e, consequentemente, para

ser incorporado nas intervenc@es de profissionais da Psicologia.

Nessa perspectiva, e a partir das andlises realizadas, é possivel evidenciar que o
cinema de género dramatico, apresenta como principais elementos que possuem um
potencial terapéutico a presenca de sentencas impactantes, produzidas por meio da
construcdo de uma linguagem marcante, relacionando o espectador e 0 seu respectivo
contexto vivencial, com os filmes produzindo, dessa forma, uma identificacdo afetiva
com o contetdo. Sendo que é a partir dessa identificacdo do espectador com os filmes
que surgem outros relevantes elementos com potencial terapéutico como o sentimento de
esperanca, universalidade de questbes existenciais e a criatividade interpretativa
impulsionada pelos conflitos existenciais dos individuos. Elementos esses que além de

inspirar novas condutas no individuo pés-moderno como, a exemplo, a esperanca, ainda
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0 motivam a estabelecer perspectivas mais funcionais perante a sua propria vida,
percepcOes que sdo instigadas pela universalidade e a postura criativa frente aos conflitos

vivenciais.

Além disso, porém ndo menos importante, é necessario lembrar que uma das
principais marcas do individuo pds-moderno, é a sua perspectiva narcisica, associada a
campos visuais e, constantemente, vivenciando dilemas com um acentuando sentimento
de falta. Nesse sentido, outro elemento terapéutico que estabelece um impacto sobre o
sujeito e que esta presente nos filmes de género dramatico, é a marcante expressdo visual

que os filmes apresentam com o decorrer de suas tramas.

Vinculados a esse choque visual, que é notoriamente utilizado pelos contetidos
dramaticos para emocionar o espectador, 0 sujeito pos-moderno, em vista de suas
caracteristicas, sobretudo em uma intervencdo terapéutica, amplifica o efeito desses
elementos, amplificando também o potencial de acéo terapéutica. Como esse sujeito pos-
moderno apresenta maior facilidade para apreender o0 mundo por meio de uma forma
visual ao invés de uma forma racionalizada, fica mais facil para esse sujeito entrar em
contato com seus proprios dilemas pessoais, quando estes aparecem projetados em
personagens de um filme dramatico. Sendo esse, inclusive, outro elemento que pode ser
considerado com forte potencial terapéutico encontrado em filmes dramaticos, ou seja, a
intensa presenca de dilemas pessoais apresentados na vida dos personagens, facilitando

assim a identificacdo do expectador com a obra apresentada.

Por fim, como o personagem Brooks, em “Um sonho de liberdade” expressa: “o
mundo hoje esta sempre com uma maldita pressa”. E com essa perspectiva que o sujeito
pos-moderno acaba se direcionando para 0s procedimentos terapéuticos quando nao
consegue mais lidar com a realidade do mundo que o cerca. Em condi¢Ges como esta, um
terapeuta adequadamente capacitado pode utilizar o recurso de filmes dramaticos para
instigar no sujeito uma interpretacdo da sua condicdo frente ao conteldo de obras
cinematograficas que lhe sejam apresentadas. Nesse contexto, que aprofunda as reflexdes
do sujeito sobre si préprio por meio de uma relacdo com as especificidades visuais, de
cendarios emocionais, dilemas pessoais e coletivos, o individuo que apresenta dificuldades
para elaborar sobre suas condicGes vivenciais, possivelmente encontrara, nos filmes de
conteldo dramatico, uma perspectiva para melhor compreender seus proprios dilemas

essencialmente se estes estiverem em sintonia com seus préprios conflitos internos.
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