Imagens, significac&o e arte: uma aproximacao teorica
e metodologica
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Pode-se fazer um recorte conceitual a par- foi muito utilizado pelo antropoélogo Lévi-
tir do qual o objeto de estudo (produtos cul- Strauss nos seus estudos sobre as mitologias
turais) € pensado, principalmente, através dados grupos indigenas da América do Sul.
énfase em duas formas ou modelos analiti- Nesta perspectiva, procura-se “construir uma
cos, isto €, os modelos “internalista” e “ex- sintaxe” da mitologia (Pontes, 1997). Para
ternalista” (Pontes, 1997). A abordagem isso, Lévi-Strauss recebe influéncias da lin-
internalista privilegia o sistema interno da guistica estrutural e utiliza a semiologia para
producdo artistica, enquanto a externalistaexplicar os mitos, recuperando-os através de
tem como foco de analise os aspectos socio-“uma espécie de didlogo interno entre eles”
culturais que possibilitaram o surgimento de (idem). Ainda numa direcdo aproximada,
determinada obra de arte. No entanto, outraspode-se encontrar a afirmacédo de Wolfflin.
tendéncias apontam para a superacdo desOu seja, de que “todos os quadros devem
sas possiveis dicotomias, através de uma po-mais a outros quadros do que a observacao
stura pluralista. Este é apenas um preambulodireta” (apud Pontes, 1997). Assim, essa
deste problema metodoldgico e da sua con-formulacdo pode ser entendida da seguinte
figuracdo teodrica inicial, presente nos estu- forma: “varias manifestacdes artisticas nao
dos da sociologia da cultura e da historia das sédo expressées sem relagdes entre si, mas
idéias. Assim, o0 preseng@perprocura rea- anéis de uma tradi¢cao” (Ginzburg apud Pon-
lizar uma aproximagéao destes e outros deba-tes, 1997). As formulacdes internalistas bus-
tes que emergem com a discussao da estéticaam expressar o carater intrinseco das obras
nas ciéncias sociais, relacionando-os assimde arte com seus respectivos “diadlogos”, as-
com a questao da interpretacdo das imagenssim ndo deixam de levar em conta as suas
gue constitui a parte mais substantiva das ambiguidades estéticas e conceituais relacio-
consideragdes aqui colocadas. nais. Portanto, “recuperar esse dialogo, por

O primeiro modelo de analise, o interna- meio de uma andlise que busca reconstruir
lista, €, em geral, entendido e nomeado tam-a logica da composi¢éo interna das obras, é
bém como modelo formalista. Este modelo simultaneamente o grande desafio e a maior
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No modelo externalista, o mais utilizado paraveis” (apud Geertz, 1997: 148). Dessa
nas ciéncias sociais, a producdo cultural é forma, arte e vida (experiéncia social) estao
vista e entendida mais por suas razbes ex-profundamente entrelagcadas de modo ba-
ternas, pelo modo como os mais diversos stante reflexivo. Portanto, o objeto estético
contextos sociais atuam e atuaram nesta pro-com a sua capacidade de fazer sentido é vi-
ducdo cultural. Segundo Pontes (1997), sto como “um produto da experiéncia co-
“essa perspectiva pretende dar conta tantoletiva que vai bem mais além dessa expe-
do perfil sociol6gico dos produtores de bens riéncia” (idem:165). Nesta perspectiva, a
culturais, intelectuais e simbdlicos, de suas arte € entendida ndo como um simulacro
representacdes, ideologias e praticas sociaisda vida humana ou como sua representacéo
guanto do campo particular em que estéo in- mecanica, mas como uma forma especifica
seridos”. Em Raymond Williams a impor- de experiéncia simbdlica. Na visdo dessa
tancia € dada na interligacdo entre “a lingua- teoria da cultura, também como uma se-
gem e a pratica’, estabelecendo na analisemidtica da arte, determinadas sensibilidades
cultural um debate ja levantado pela filosofia especificas e formas de pensar devem ser
hermenéutica, ou seja, “a questdo do caraterprocuradas na propria sociedade, onde os
histérico do conhecimento humano” (Gid- elementos simbdlicos estdo constantemente
dens, 2001:288). Para Williams, sua visdo sendo re-significados. Nesse sentido, Geertz
de “materialismo cultural” corresponde aum (1997) trabalha com a abordagem semidtica
determinado ponto de vista que observa aaplicada para investigar o universo cotidiano
“linguagem e a significacdo como elemen- das pessoas, através da explicacédo dos signi-
tos indissollveis do préprio processo social ficados de certos indicadores (idem:178:9).
material, envolvido o tempo todo tanto na Assim, esses indicadores (pinturas, poemas,
producdo como na reproducao” (apud Gid- musicas, pecas teatrais, vasos, certas sensi-
dens, 2001:290). Outro autor que utiliza o bilidades etc) ndo seriam nunca explicados
modelo externalista € o antropdlogo Clifford por eles mesmos, mas pela vida cultural de
Geertz. Nesse sentido, segundo Geertz, “emcada sociedade, vendo-os como significati-
qualquer sociedade, a definicdo de arte nuncavos num sistema cultural geral. Em suma,

é totalmente intra-estética; na verdade, na
maioria das sociedades ela s6 é marginal- A compreensdo desta realidade, ou seja,
mente intra-estética” (1997:146). de queestudar arte € explorar uma sen-

Para Geertz os formalismaspriori im- sibilidade; de que esta sensibilidade &
possibilitam a construcdo dos estudos com- essencialmente uma formagéo coletiva
parativos nas artes. Assim, a partir da ne- € de que as bases de tal formagao séo tdo
gacdo de um certo estruturalismo neste am- amplas e tdo profundas como a propria
bito, ela alerta o pesquisador para ndo en- Vida social, nos afasta daquela visao que
tender “objetos estéticos como um mero en- considera a forca estética como uma ex-
cadeamento de formas puras” (idem:147:8). pressédo grandiloquente dos prazeres do
Afinal, como afirma Matisse: “os meios atra- ~ artesanato. Afasta-nos tambem da visao
vés dos quais a arte se expressa e o senti- aque chamamos de funcionalista, que, na
mento pela vida que os estimula sdo inse- Maioria das vezes, se op0s a anterior, e
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para a qual obras de arte sdo mecanismos Stalin, teve um de seus integrantes e chefe
elaborados para definir as relacdes so- da guarda vermelha, Trotski, retirado da
ciais, manter as regras sociais e fortalecer imagem e, consequentemente, da historia,
os valores sociais (Geertz, 1997:149:50). como a testemunhar a veracidade do rees-
crever dos fatos” (Menezes, 1996:84). Mas
Nos estudos de historia das idéias 0 ex- é claro também que as pessoas ndo pensam
emplo da pesquisa de Schorske € signifi- muito nestas questées, pois, se por um lado
cativo. Ele empreendeu uma analise no faltam-lhes um certo tipo de conhecimento
sentido de estabelecer as “grandes corre-técnico dos suportes que possibilitam a
lagbes estruturais entre a alta cultura e aprodugdo e a reproducdo das imagens, por
transformacgéo socio-politica” (apud Ponte, outro lado, a imagem fotogréafica exerce um
1997). No entanto, foi percebido que as ar- grande fascinio em virtude da sua presenca
tes e a filosofia “estavam se afastando daimediata, e das lembrancas que ela suscita.
histéria como base de compreenséo” e, por Assim, o essencial numa imagem é “sua
isso, ao invés dos métodos se aterem numacapacidade de iludir, de apresentar uma coisa
linha diacrdnica, foram propostos métodos pela outra, pois é disso que se trata, deve
sincronicos (apud Pontes, 1997). Portanto, ser procurada em outro lugar. Uma fo-
ocorreu um certo movimento epistemol6- tografia surge, assim, sempre como a re-
gico nesses estudos, em particular a par-presentificacdo de coisas e, principalmente,
tir de mudancgas nas estratégias de pesquisage pessoas” (idem:84). Pode-se ter a partir
que agora passam a ver “a importancia dosdessa rela¢éo entre o sujeito e a fotografia,
contextos histéricos particulares”. (Pontes, um “reconhecimento (...) [que] desatualiza o
1997). Nesse sentido, todo esforgco da ana-presente, desatualiza o hoje, ho movimento
lise de Schorske estava em mostrar que ndode uma interpelagdo” (Cardoso, 2001:219).
era mais praticavel “usar os artefatos da alta Nessa perspectiva, o passado e o presente
cultura como meros reflexos ilustrativos de n#o estdo ligados por uma estrita linha, ndo
desenvolvimentos politicos ou sociais, ou obstante, tem-se campos variados de senti-
como elementos ideoldgicos”. (apud Pontes, dos e forcas temporais. Assim, 0 presente
1997). é sempre algo e feito e ainda por fazer. A
Nos caminhos de investigagdo das fotografia é entendida assim como algo que
imagens encontram-se uma série de difi- coloca as pessoas diante de questdes (que
culdades, sendo que uma €é de certa formaemergem justamente nesse encontro), e “de-
tranquilizadora. Trata-se do fato de “per- vem ser mantidas presentes como aquilo que
manecemos, todos, pouco alfabetizadosdeve ser pensado” (idem:221). Nesse mo-
visualmente, pouco alfabetizados, também, vimento realizado a partir de elementos da
as préticas visuais” (Samain, 1998:51). atualidade, onde o presente é problematizado
Logo, quando uma fotografia € olhada por e a atualidade indica a sua alteridade, a foto-
alguém, esse alguém néo leva em conta quegrafia pode ser entendida como um aconte-
aquela imagem é passivel de ser alterada.cimento que faz pensar sobre esse estado de
Desse modo, “como nao lembrar da famosa coisas, ou seja, sobre o homem e os seus tem-
foto da revolucdo russa que, nos anos depos. Até porque a representificacdo, como
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um estar novamente diante de algo, ocorre através da construcdo de espacos e da propo-
somente pois a imagem fotografica esta de sicao de experiéncias diferenciais de tempo”
algum modo distante no tempo ou no espaco (idem:89). Ou seja, através do cinema po-
(Menezes, 1996:84). demos pensar os diversos tempos, a saber, o
Pensar aimagem fotografica desse modo étempo do filme, o tempo no filme, o tempo da
pensar num jogo de distanciamentos e apro-histéria etc. Contudo, € preciso deixar claro
ximacgdes constituido pela temporalizacdo do que existem diferencas e mesmo conflitos
presente. Um presente agora imerso numaentre essas diversas temporalidades. Além
temporalidade densa. Com isso, esse olhardisso, estas diferengas constituem-se como
direcionado para a foto € sempre cheio de desafios para a reflexdo critica. Assim, de
ambigulidades. Tem-se antes de tudo, um ol-acordo com Harvey (2001:277), o cinema se-
har inquieto que busca na memdria a con- ria talvez a arte com a “capacidade mais ro-
strucdo de novas relagdes com o “mundo”. busta de tratar de maneira instrutiva de temas
Segundo Menezes (1996), essa ambiguidadeentrelacados do espaco e do tempo”. Em
da fotografia faz com que pessoas ou lugaresvista disso, 0 uso serial de imagens, bem
distantes e estranhos sejam percebidos comaomo a capacidade de fazer cortes no tempo
proximos e familiares. Por conseguinte, isso e no espagco em qualquer direcao, liberta-o
esta relacionado com a prépria ilusdo foto- das muitas restricbes normais, embora ele
gréfica, isto €, com as especificidades de pro-seja, em ultima analise, um espetaculo pro-
ducéo e reproducdo da fotografia, e tambémjetado num espaco fechado numa tela sem
com um certo carater de objetividade, de ex- profundidade” (idem:277). As “fissuras do
clusdo do homem. tempo” (cada vez menos percebidas nas so-
Diferentemente da fotografia, no cinema o ciedades capitalistas, em que o passado deixa
interesse do publico é pela imagem em mo- de ter importancia diante do imediatismo das
vimento, ou seja, pelo filme em projecdo. relacdes reificadas) enfatizam a importancia
Assim, € posto o carater imaterial do ci- da atuacdo do pensamento desenvolvido a
nema, pois o filme em projecdo é para ser partir da reflexdo do tempo filmico e da sub-
visto, portanto, ndo se pode pegar com asjetividade humana, como uma possibilidade
MAaos, ou sentir 0 seu peso, como nas foto-sui generisde compreensao e de transfor-
grafias. Talvez esteja ai a grande forca ex- macgao das experiéncias sociais. Logo,
pressiva dessa arte, pois “é mediante a per-
cepcdo que podemos compreender a signifi- 0 cinema néo € um duplo de qualquer
cacao do cinema: um filme ndo é pensado e, realidade mas ele sempre nos ajuda a
sim, percebido” (Merleau-ponty apud Mene-  olhar para essa mesma realidadeEle
zes, 1996:86). Por isso, “nédo é por acaso que € um ficcdo que nos permite uma apro-
os dois elementos essenciais dos filmes sdo Ximag¢do maior com essa realidade do
ao mesmo tempo 0s mais imateriais: a luz e que se vissemos o seu duplo reprodu-
o som” (idem:87). zido. Justamente por nao ser o real, ele
Neste contexto a re-presentificacdo torna- Vvai nos permitir perceber os tempos que
se premente, pois é assim que “o filme faz 0 compdem, a dissolucdo de tempos que
a interligacdo entre imaginario e memoaria
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comporta e a articulacdo de memorias uma imagem em transito em relacéo a
gue engendra (idem:98). uma imagem parada, congelada e crista-
lizada. E uma imagem que, desta vez,
ja ndo é dotada do mesmo peso obje-
tal. Embora se origine de fotogramas, a
imagem cinematogréfica € singularmente
abstrata, intocavel e inacessivel. Du-
plamente imaterial, ela s6 toma “corpo”
guando é projetada e quando é refletida.
Podemos nédo gostar de um filme e, até,
rasgar a propria tela, mas nunca conse-
guiremos atingir a imagem filmica (apud
Samain, 1998:54:5).

Analisando as visualidades modernas, Eti-
enne Samain (1998:53) procura compreen-
der os diversos instrumentos da comuni-
cacdo humana, principalmente através das
suas singularidades. Assim, 0os meios de
comunicacdo sdo entendidos da seguinte
forma: “existem varios meios da comuni-
cacdo humana; esses meios determinam mo-
dos diferenciados de apreender o mesmo
universo; esses meios determinam, também,
maneiras distintas de se organizar em socie-
dades” (Goody apud Samain, 1998:53). A
partir disso, percebe-se que 0s suportes deC
comunicacao alteram em determinadas me-
didas as formas de classificacdo existentes

Assim, cada uma dessas matrizes imageti-
as possui determinada légica e filosofia
(idem:56). De qualquer forma, todo “o si-

) , . ~-gno visual é, antes de mais nada, um si-
na soclledacile. E§se € um processo OIIna'gno de recepgdao, um signo dado para ser
mico, isto €, continuo, tenso e mUltiplo. visior (Gombrich apud Samain, 1998:57).
Desse modo, ao aproximar da discussao da, instigante questdo de Gombrich & con-

Imagem, € preciso d|zer_ que elas estao Cadatrapostae problematizada a partir da seguinte
vez mais presentes na vida das pessoas. ApGQUestéo de Samain: “como poderemos as-

sar disso, o carater dessas imagens € alteradgegurar, com a maior objetividade possivel,

de acordq com as suas esE)eC|f|C|dades (coma recepcdo de uma mensagem imagética”
0 seu meio de comunicacgéo), a saber, tem-

: fotoaraf Himi televisi (idem:57). Ainda mais que as imagens séo
§e|mage_>ns otograricas, |_m|czis, elevisivas, polissémicas. Todavia, Gombrich diz o se-
informaticas etc. Com efeito, “se torna im-

- . . guinte:
prescindivel saber com que tipo de imagens

pretendemos lidar” (idem:54). Dubois faz  gg considerarmos a comunicacdo do
uma rica exposicao das especificidades dos ponto de vista privilegiado da lingua-
suportes técnicos e conceitua cada tipo de gem, ha de se perguntar, primeiro, qual
imagem, entretanto, aqui foram selecionadas é, entre essas funcées, a que pode assu-

duas descricdes: mir a imagem visual. Vamos descobrir

A imagem fotografica é uma inscrigo, que a imagem visual € sem igual no que

uma marca, uma pequena queimadura de diz respeito a sua capacidade de desper-
luz sobre nitratos de prata; sempre o in-  tar, que sua utilizacdo para fins expres-

dice de um real, e que ndo existiria sem  Sivos € problematica, e que, reduzida a
o seu referente (...A imagem filmica si mesma, a possibilidade de igualar a

ndo é somente uma imagem em movi- funcdo enunciativa da linguagem |he falta

mento em re|a(}éo a uma imagem fixa; radicalmente. (apUd Samaim, 199858)
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Gombrich refere-se ao visual sob o ponto qual se expressam a histdria social e
de vista de suas funcdes. Nesse sentido, politica, os modos de vida, as praticas, o
Samaim (idem:58) afirma a quase impossi- cotidiano, assim como as manifestagoes
bilidade de “construir uma antropologia vi- dos sistemas simbdélicos, do imaginario
sual que faca apelo unicamente a imagens”, social com seus cédigos e suas repre-
pois a informatica — com 0s seus potenciais sentacfes. Esse material deve ser tra-
de infografia, de interatividade e de mul- tado e analisado, pois sua leitura ndo
timidia — torna-se cada vez mais presente. é imediata; a formacdo para a leitura
Nesse mundo da informatica todos nos so- e para a desconstrucdo dos coédigos €
mos, segundo Samaim (idem:59), sujeitos- parte inerente démarcheela é, na ver-
obsevadores que estao inseridos numa trama dade, uma condicdo. A formacdo em
pés-moderna de relagdes sociais, tecnologi- uma leitura sociolégica da imagem con-
cas, econOmicas e intitucionais, constituindo stitui a vertente da préatica do ensino que
este estado de coisas. Porém, outros autores diz respeito, também, aos pesquisadores
apontam mais para uma coexisténcia simul- (Mignot-Lefebvre apud Peixoto).
tanea destes diversos meios de comunicacao
(ver Fabris, 1998).

Na antropologia o uso da imagem tem sido
cada vez maior, embora alguns pesquisado-
res resistam, afirmando que, em geral, perde-

se a dimensao da discricao da investigagao' = .
vacao atenta dos enquadramentos, das con-

(Peixoto, 1998). Por outro lado, pode-se e
: ~ strugdes filmicas de tempo e de espago, dos
ter com essa linguagem uma percepgao dos

N 2 . > . angulos, dos planos etc. Nesta busca por si-
fendmenos sociais de forma mais simbolica, e ,

e . " ) gnos operam-se as classificagdes dos seus si-
pois “a linguagem imagética tem mais ex-

pressividade e forca metaférica” (idem:215). gnlflcados, de procura dos, sentido do con-
E claro que para isso é preciso todo um junto desses signos e, até mesmo dos que

: ~ ndo aparecam num certo enquadramento.
processo de aproximacgdo entre o texto es- . e :
. : . N&o obstante, as utilizagbes das imagens nas
crito e imagem/som, para que tudo issotenha .. T
. S Lo ciéncias sociais nao devem ter um cunho
sentido. Ou seja, “o filme etnografico tem

. : » . ilustrativo, isto €, serem epifendmenos da
um tipo particular de gramatica, uma sintaxe : . : -
L ., teoria social e da sociedade. O objetivo nesse
distinta, (...)” que leva em conta o modo . : o
. caso € o de procurar evitar reducionismos e
como o antropélogo “interpreta a culturaque ~. " .0 |
e X simplificagdes. Portanto,
estuda e registra” (:215). Também, o con-
teudo de todo esse material visual — filmes, significa examinar tudo que faz parte do
fotografias, producdes televisivas etc — € im-  filme além do préprio contelddo sociolo-
portante para outras analises ou mesmo para gico: o roteiro, a narracdo, o ambiente,

Segundo Peixoto, através da analise
das imagens pode-se “reconhecer, na ba-
nalidade de alguns planos, as manifes-
tacOes cristalizadas das relacdes sociais”
(idem:222).Com isso, é fundamental a obser-

documentacéo: 0 imprevisto, o involuntario, as entrevi-
stas, se existentes, pois eles constituem
A producao cinematografica, por exem- aspectos reveladores que ajudam a desco-

plo, &, para o sociologo, o material pelo brir, como diz Marc Ferro [1975:11], “0
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latente que esta atras do aparente, 0 nao
visivel através do visivel” (idem:223).

Seguindo essa linha, Pareyson (apud Ro-
vai, 2001:30) afirma a importancia de con-
hecer o processo de realizacéo, o seu fazer
enquanto arte. Nesse sentido, Rovai (:31) in-
dica a necessidade de toda é qualquer pes-
quisa sobre o cinema deve levar em conta a
sua especificidade, o “seu aspecto de forma-
tividade”. O conceito de formatividade re-
mete a atividade artistica, ao seu fazer que
se reinventa no momento mesmo desse fa-
zer. A formatividade ndo esta restrita ao
campo da arte, ela se manifesta amplamente
na vida humana, assim “...todo momento da
vida social implica um exercicio de formati-
vidade, que se pode acentuar numa delibe-
rada busca de efeitos artisticos e dar lugar
a formas de arte verdadeiras e propriamente
ditas” (Pareyson apud 2001:30). Portanto, é
justamente durante a exibicdo do filme que

tos; utiliza marginalmente os documen-
tos visuais, que tende a considerar secun-
darios; na maioria dos trabalhos histori-
cos, a iconografia € um anexo da biblio-
grafia; as fontes representativas sao cha-
madasal rescate,mas somente para dar
uma confirmacgéao, ajustar um detalhe (...)
Nenhum historiador cita um texto sem
situa-lo ou comenta-lo (...) Quando as
palavras ja ndo valem, quando o redator
busca em vao outros qualificativos, re-
corre a imagema quem atribui virtu-

des quase magicak..) a iconografia pa-
rece garantir uma espécie de tomada ime-
diata sobre a época, sobre os homens e 0s
lugares de que trata o livro (...) confere
um volume a evocacao do passado e, ao
fazé-lo, adquirimos a certeza de que as
pessoas eram na verdade tal como estao
escritas (apud Rovai, 2001:37-8)

Portanto, o fato principal € o de nao atri-

apreciamos a sua manifestacao artistica, debuir sentidos univocos as imagens. Como
modo que sem a projecéo nao existe tal per-se determinado filme tivesse intrinsecamente
cepcdo. Para o pesquisador é preciso anteaim determinado significado. Afinal de con-
de qualquer coisa assistir ao filme mais de tas, segundo Weber (2001:112), determinar
uma vez. Relacionado a isso, estdo aos afe-um denominador comum pratico para 0s
tos que emergem quando um filme é visto nossos problemas na forma de idéias ultimas
ou assistido. Como lidar com as idiossincra- e universalmente validas, (...) seria pratica-
sias que surgem a partir dai, aparecendo nasnente impossivel, como também né&o teria
analises? Aqui é preciso um certo controle nenhum sentido. Além do fato de que s&o os
do pesquisador. Caso contrario, as imagenshomens que atribuem sentido ao mundo atra-
“continuarédo falando por si” (idem:38). Por vés de suas valoracdes. Ou seja, “a cultura é
outro lado, a busca de filmes e videos paraum segmento finito e destituido de sentido
afirmar ou validar determinadas do pesqui- préprio do mundo (...)” (Idem:130-1). As-
sador ndo estabelece uma relagcdo proficuasim sendo,

entre 0 conceito e a imagem. Sobre isso Sor-
lin diz o seguinte: a significacdo da configuragcdo de um
fendmeno cultural e a causa dessa signi-
ficagdo ndo podem contudo deduzir-se de
gualquer sistema de conceito de leis, por

(...) a histéria sempre tem sido e segue
sendo prioritariamente tributaria de tex-
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mais perfeito que seja, como também ndo nada fazemos sendo colocar em movimento
podem ser justificados nem explicados uma espécie de cinematdgrafo dentro de nés
por ele, tendo em vista que pressupdes (...) O mecanismo de nosso conhecimento &
a relacdo dos fendbmenos culturais com de tipo cinematografico (apud Sacks, 2004).
idéias de valor (idem:127) Assim, as analogias com o cinema tem aju-
dado, por sua vez, na descoberta de novas
Pesquisar filmes €, em vista disso, al- formas de entendimento do processamento
inhavar ideias, construir significagdes, as- de imagens pelo sistema visual, e na com-
sim “nao existe uma significacao inerente ao preens&o do carater processual da conscién-
filme, sdo as hipéteses da investigacdo ascia. Alguns estudos apontam que estes diver-
que permitem descobrir certos conjuntos si- sos instantaneos sdo montados por colisées
gnificativos” (Sorlin apud Rovai, 2001:39). neurais. Com essa “montagem” feita por
Nesse sentido, os filmes devem ser metodi- nos, ou a montagem por um outro tipo de
camente interpretados. Através de uma in- mecanismo, tem-se a percepcao da continui-
terpretagd@o que “pressupdem sempre, (...) adade, do pensamento que flui. Enfim, essa
elaboracéo logica do intuitivo, isto &, a utili- breve digresséo, foi feita apenas para mo-
zagdo de conceitos” (Weber, 2001:150).  strar outros possiveis pontos de proximida-
Para concluir, deixo as seguintes reflexées des entre o cinema e a vida.
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