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Resumo:

Este artigo parte da Teoria do Umwelt desenvolvida por Jakob von
Uexkill para compreender o significado da evolucao da represen-
tagcdo do espaco nas imagens figurativas. Busca-se explicar como
a imagem pictérica se tornou complexa ao longo do tempo, in-
corporando aspectos que imitam o sofisticado sistema de percep-
cao visual humana do espaco. A histéria da arte visual figurativa
assemelha-se ao cumprimento de um “programa” que vem sendo
executado pela humanidade, o qual dilata nosso Umwelt, tornan-
do a imagem figurativa mais coerente. Para fundamentar nosso
pensamento tomamos como base os estudos de tedricos da este-
reoscopia e do filme estéreo 3D.

Palavras Chave:
Percepcao; Estereoscopia; Umwelt; Representacdo; Perspectiva
Artificial.
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Abstract:

This article takes as its starting point the Umwelt Theory developed
by Jakob von Uexkdill to understand the meaning of the evolution
of space representation in the figurative images. It attempts to ex-
plain how the pictorial image became more complex over time,
incorporating aspects that mimic the sophisticated system of hu-
man visual perception of space. The history of figurative visual-art,
resembles the performance of a “program” that is being carried
out by mankind, which widens our Umwelt, making the figurative
image, more coherent. To support our thinking we take as a basis,
the theoretical studies of stereoscopy and stereo 3D movies.

Keywords:
Perception; Stereoscopy; Umwelt; Representation; Artificial Pers-
pective.
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Introducao

Quando observamos as imagens produ-
zidas pela humanidade durante os seus 40.000
anos de existéncia, nos parece que a elaboragao
dos signos visuais vai se tornando cada vez mais
complexa na medida em que esses signos vao se
aproximando, em suas caracteristicas qualitativas,
dos signos produzidos pelos transdutores e pro-
cessadores organicos da espécie humana. Ou seja,
aquilo que é imagem exteriorizada torna-se cada
vez mais coerente com as imagens que sao produ-
zidas pelos olhos e processadas pelo cérebro.

Para entender a evolucao dos signos pict6-
ricos figurativos produzidos pela espécie humana,
e corroborar a hipétese principal, acima esbogada,
inicialmente apresenta-se a Teoria do Umwelt?,
que auxilia o entendimento da exteriorizacdo das
representagoes pictéricas internas como forma
de dilatagado do mundo-préprio representacional
humano; depois sdao apresentados os fatores psi-
cofisiolégicos que colaboram para a visualizagao
da profundidade espacial e sua utilizacdo nas ima-
gens produzidas exteriormente; por fim com uma
visao geral das transformacdes pictéricas na histé-
ria das artes visuais, apresenta-se um sentido evo-
lutivo para o processo de complexificacao dessas
imagens.

A Teoria do Umwelt

Jakob von Uexkill (1864 — 1944) foi um
bi6logo que estabeleceu o conceito de Umwelt,
uma espécie de mundo perceptivo particular* dos
animais, que permite a eles mapearem a realida-
de e realizarem semiose® com o “mundo externo”.
Esse mundo particular é constituido no ser vivo
por um processo fenomenolégico, de modo que
ele tem acesso a “fendmenos”, entretanto, ainda
que essa percepgao subjetiva do mundo, nao seja
exatamente idéntica a uma realidade ontoldgica,

essa nocao do mundo, na maioria das vezes, deve
ser coerente com essa realidade, pois deve garan-
tir a sobrevivéncia dos organismos.

De acordo com Uexkiill, o Umwelt é uma
bolha representacional que rodeia os seres vivos,
ela é invisivel para os observadores externos, mas
contétm toda a concepgao fenomenolégica do
mundo objetivo, uma espécie de mapa que todo
ser vivo tem para se manter vivo:

O “Umwelt” de um verme ou de uma pulga é
realmente mais simples que o nosso, mas essa
simplicidade é construida com tragos selecio-
nados da realidade, que garantem seguranca
ao sistema. E af, para nés, o que surge como o
nosso conhecimento aparentemente “sem ob-
jetivo” (...) é uma dilatacdo do Umwelt, que
através da intersubjetividade significa uma
construcao da espécie e ndo de um individuo
(Vieira, 1994, p.117).

A teoria de Uexkiill reconhece uma Reali-
dade, externa ao sujeito, que atua influenciando-
-0. Por isso, nos animais que tém grande capaci-
dade de aprendizagem pode ser observada uma
Dilatacao do Umwelt (Vieira, 1994; Souza, 2001)
de modo a caminhar para uma compreensao da
realidade cada vez maior, adaptando-se e sobre-
vivendo. Sem a adaptacao dificilmente se mante-
ria vivo em um meio ambiente caracterizado por
mudancas continuas. Para dar conta dessa ligacao
entre o sujeito, e a Realidade Ultima acessada por
meio de um processo fenomenolégico, a teoria do
Umwelt traz o conceito de Plano da Natureza, que
nos diz que existe a perfeita complementaridade
entre o aparato biolégico do ser vivo e a Realida-
de. De acordo com Thure von Uexkiill, médico e
filho de Jakob von Uexkaiill:

(...) o cérebro, em uma anélise final - é um
orgdo criado pela natureza para perceber na-
tureza. Natureza pode ser comparada com
um compositor o qual ouve o seu préprio tra-
balho tocado em um instrumento de sua pro-
pria construgdo. Isto resulta numa estranha e
reciproca relagao entre natureza, a qual criou
o homem, e homem, quem, ndo somente em
sua arte e ciéncia, mas também em seu uni-
verso experimental, criou a natureza (Thure
Von Uexkiill, 1992, p.281).

Esse conceito nos traz a idéia de organi-
zacao complementar da natureza, como se cada
peca, no seu devido lugar, tivesse um plano para
desenvolver a sua funcao dentro de um sistema
complexo e coincidente. Assim, de acordo com
Jakob von Uexkiill, essa coincidéncia, nada mais
seria do que a concretizacdo do Plano da Natu-
reza.

No artigo “Doutrina do Significado” que
se encontra no livro “Dos Homens e dos Animais”
(publicado em alemado com o titulo “Streifziige
durch die Umwelten von Tieren und Menschen:
Ein Bilderbuch unsichtbarer Welten. Bedeutungs-
lehre. Mit einem Vorwort von Adolf Portmann”.
Hamburgo, Rowohlt, 1956; tradugdo portugue-
sa de Alberto Candeias e Anibal Garcia Pereira,
s/data), Jakob von Uexkill define o conceito do
Significado. Para explicar o signo do ponto de vis-
ta biolégico, Uexkiill elaborou uma equagao que
consiste no seguinte: signo = portador de signifi-
cado + utilizador de significado. Essa formulagao
procura explicar as complementaridades entre to-
dos os elementos de uma relacao signica nos ani-
mais. O conceito de significado remete a todo e
qualquer relacionamento entre animais e mundo
nao vivo. O exemplo que Jakob von Uexkill nos
fornece trata da agao do carrapato ao reconhecer
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um mamifero. No Umwelt desse animal ndo ha
distincao entre mamiferos, mas apenas um mami-
fero ideal, de sangue quente, com pelos, e com
pele suficientemente branda para que o carrapato
a perfure e bombeie para dentro dele os fluidos do
mamifero. Nesse caso o carrapato é o préprio uti-
lizador de significado, e o mamifero o portador de
significado; e o grande significado desse dueto de
significados é: “Reconhecimento da vitima, ata-
que e absorcao do sangue por parte do carrapato”
(Uexkdill, Jakob von. Trad. portuguesa, s/data, p.
189). Assim, o conceito significado ganha um sen-
tido amplo, que extrapola os limites da Linguistica
e da Semidtica, e aponta para o processo evolutivo
dos seres e do préprio universo.

Cada espécie animal perceberd o signo de
uma forma, e, para transpor essa barreira é neces-
sario que a metodologia de pesquisa do Umwelt
va além de um unico significado para alcancar a
fungao do signo:

(...) significa primeiro que toda verificagao de
que os signos registrados pelo observador em
seu préprio universo experimental sao tam-
bém percebidos pelo ser vivo sob observacao.
Isto requer uma cuidadosa andlise dos orgaos
sensoriais (receptores) do organismo em ques-
tao. Apos isto ser realizado, é possivel observar
como o organismo procede para decodificar
os signos que tinha recebido (Thure Von Ue-
xkal, 1992, p.281).

Do ponto de vista operacional o Umwelt
é constituido por um Ciclo Funcional, o qual é for-
mado por um Mundo Perceptivo e por um Mun-
do Operacional. O primeiro esta relacionado com
tudo que o sujeito percebe no mundo externo e
o segundo a tudo que ele faz. Consideremos que
quaisquer animais, possuem seus universos subje-

tivos (Umwelten), e sdo capazes de realizar a ati-
vidade de perceber e atuar, desde um simples ser
unicelular até o complexo organismo humano. Por
signo perceptivo entende-se toda e qualquer sen-
sacao elementar, recebida pela célula ou 6rgao, e
por sugestao perceptiva aquilo que é projetado no
objeto, isto é, como qualidades que sao forneci-
das pelo organismo, para o objeto (Souza, 2001,
p.124).

Para exemplificarmos o pensamento ante-
rior recorremos ao seguinte exemplo: nesse exa-
to momento, enquanto escrevo sobre uma teo-
ria que li e refleti, também estou executando o
processo do Ciclo Funcional em meu Umwelt, de
modo que acesso a teoria por meio de um livro,
para isso utilizo meus 6érgaos perceptivos e o do-
minio de um cédigo, que me permite entender a
mensagem, depois escrevo sobre o assunto assimi-
lado, transportando o que percebi para o mundo
operacional, produzindo outro signo que entrard
em outro Ciclo Funcional.

mundo perceptivo

receptor

orgao portador da .
perceptivo conexdo perceptiva
estrutura
conectora
orgdo objetiva
operacional portador da

conexdo operacional
efetor
mundo operacional

Figura 1 - Diagrama do Ciclo Funcional. Fonte: UEXKULL,
Thure von., 1992, p. 303

No diagrama acima vemos que é indicada
uma interagao entre o sujeito e o objeto; assim
quando o individuo atua sobre a realidade forma-
-se 0 Umwelt do organismo, nesse processo nota-

-se também, que ocorre uma retroalimentagao
nas duas pontas do sistema. No caso da espécie
humana é através dessa interagdo sistémica que
ocorre uma Dilatacao do Umwelt.

A espécie humana vale-se também da uti-
lizacdo de extensdes do corpo® para promover a
Dilatacdo do Umwelt e estd, portanto, associada
ao processo evolutivo humano. Essa dilatagao é
parte de um processo de sobrevivéncia, uma es-
tratégia evolutiva para encontrar novas solugoes
para velhos problemas. E importante deixar cla-
ro aqui que, quando utilizamos o termo evolucao
nao estamos empregando-o com juizo de valor,
do que é melhor ou pior, mas sim como um pro-
cesso de continuidade e mudanga, em qualquer
sistema dinamico, incluindo, mas nao limitado a
sistemas biolégicos (Anderson, 1984, p.17).

De acordo com Vieira (1994) os conheci-
mentos cientificos acumulados sao conseqiiéncias
de uma Dilatacdo do Umwelt da espécie humana
e tem permitido a humanidade acessar niveis mais
complexos da realidade:

O que fazemos em ciéncia e tecnologia, mas
também em arte e filosofia, é dilatar nosso
“Umwelt” além dos apelos diretos, materiais,
imediatos do mundo. E claro que o fazemos
para preservar algo e esta é a nossa qualidade
enquanto humanidade. Dilatar os limites de
nossa percepgao (como Uexkill diz ao des-
crever o “Umwelt” do astrbnomo) e através
disso, incorporar tragos normalmente inaces-
siveis em nosso “umwelt”, que evolui constan-
temente (Vieira, 1994, p.127).

A utilizagao de ferramentas como parte de
um processo evolutivo ndo é exclusividade da es-
pécie humana, como também ndo € a transmissao
de conhecimentos adquiridos, mas, certamente
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foi nossa espécie que fez isso de forma mais com-
plexa até o presente momento. A representagdo
pictérica € um instrumento para o compartilha-
mento de consciéncias. Compartilhamento que ja
existia na linguagem verbal e que foi transferida
para as imagens na arte rupestre.

Ao longo do percurso histérico da
espécie Homo sapiens sapiens fomos desenvol-
vendo diversas técnicas de representacao que
foram surgindo da interagao com a realidade. A
imagem figurativa foi ganhando meios de recriar
as mesmas qualidades que ja estdvamos a obser-
var com 0 nosso sistema perceptivo, e nesse caso,
podemos inferir que isso faz parte do Plano da
Natureza. Surge assim uma perfeita complemen-
taridade entre o aparato biolégico e as extensoes
perceptivas e produtoras de signos criadas pela es-
pécie humana, tanto para documentar a realidade
como para criar visualidades ficcionais.

Umwelt e a imagem figurativa

Até aqui, procuramos conceituar o “mun-
do particular” dos animais envoltos pela bolha
de percepcao e de acdo no meio ambiente (o
Umwelt). Vamos considerar agora apenas a Dila-
tagdo do Umwelt humano, no que diz respeito a
evolugao das técnicas de representacao imagéti-
ca’. Nesse momento é importante ressaltar que
este artigo limita-se as imagens figurativas, em um
breve panorama que vai das imagens da arte ru-
pestre da pré-histéria até os sofisticados aparatos
tecnolégicos de registro e de criagao de imagens
estereoscopicas.

Partimos da hipétese de que essa repre-
sentacao vem evoluindo, cumprindo uma espécie
de programa, na qual as imagens vao se tornando
mais complexas, e mesmo quando a imagem figu-
rativa perde espaco no campo das artes plasticas,
ela ganha forca em outras areas como fotografia,

cinema, televisao, etc.

E claro que surgiram outras formas
de representacdo que buscaram se distanciar
da figurativizacdo da imagem, e, o fizeram
principalmente na area das artes plasticas. Nesse
campo podemos tomar como exemplo a represen-
tagdo visual desenvolvida pela Arte Moderna, que
também contribui com a Dilatacaio do Umwelt,
possibilitando a mente humana a percepgao de
uma realidade mais complexa e diferente do que
aquela percebida apenas pelo sistema perceptivo
biolégico.

Todavia, nosso foco principal é a evolucao
da representacao figurativa através do desenvolvi-
mento de técnicas e préteses signicas que tentam
aproximar a imagem exteriorizada, da forma como
se ela é produzida pela percepgao visual através
do sistema fisiol6gico humano. Para justificar esse
argumento consideramos que o sujeito, desenvol-
ve novos métodos e signos que visam garantir a
permanéncia de seu sistema vital. Por exemplo,
na época da Renascenca, Felippo Brunelleschi
(1387-1446) e Leon Battista Alberti (1404-1472)
desenvolveram a técnica de representacdo em
perspectiva, que consiste em representar objetos
tridimensionais em um espaco plano. Ora, esse
foi um grande avango para as artes e para a ar-
quitetura, pois por meio de técnicas baseadas em
principios que regem o funcionamento da visuali-
zacao do espago na espécie humana, ela possibi-
litou uma representacdo coerente com o Umwelt
humano.

No caso das imagens figurativas, o carater
indicial acentua-se, visto que a fungao significativa
do icone® fica sempre subjugada a funcao deno-
tativa do indice. Além disso, o poder referencial
desses indices nao se reporta a uma classe geral
de objetos, mas a um objeto ou estado de coi-
sas singulares, que existem ou sao supostos existi-

rem fora do signo (Santaella, 2005, p.199). Grosso
modo, se uma imagem nos transmite informacao
sobre algo que esta fora dela, de forma figurativa,
nela estara dominando o aspecto existente indicial
(na relacdo signo objeto), e dicente (relacao signo
interpretante), de acordo com a Semiética Peirce-
ana.

As imagens figurativas estdo na maioria
das vezes associadas a objetos visiveis, pois nao
apresentam ambigtiidades. Sua identificacao se da
por fatores ndo s internos a configuragao das for-
mas, mas também, e, sobretudo, sob o efeito do
reconhecimento da similaridade da aparéncia do
objeto representado com a percepcao que se tem
daquele objeto no mundo visivel. Nessas formas,
que buscam reproduzir o aspecto exterior das coi-
sas, os elementos visuais sao postos a servico da
vocagao mimética, ou seja, produzir a ilusao de
que a imagem figurada é igual ou semelhante ao
objeto real (Santaella, 2005, p.227).

Em sua obra Matrizes da Linguagem e Pen-
samento, Santaella (2005, p.207) apresenta o pen-
samento de J. J. Gibson que pode nos auxiliar a
compreender os fundamentos da principal hip6-
tese deste artigo:

Para a compreensao das especificidades e
complementaridades entre a percepgao dos
objetos do mundo visual e a percepcao das
representagoes visuais, Gibson (1954, p.9-
23) nos indica uma boa pista. A percepgao
dos objetos do mundo corresponde a uma
percepgao direta, enquanto a percepgao das
representagbes é uma percepcao mediada.
(Santaella, 2005:185)

Assim, quando observamos o mundo es-
tamos estabelecendo uma relagao de percepgao

sessdes|do

MAGINARIO

ano XVII | n28 | 2012/2




direta, enquanto que a percepgdo das represen-
tacoes é uma percepcao mediada, que ocorre
por meio de substitutos visuais, por exemplo, o
desenho, a pintura, a fotografia, cinema, televisao
e etc. Todavia, devemos considerar que mesmo a
percepgao direta é mediada por signos referentes
aos impulsos nervosos decorrentes dos estimulos
dos 6rgaos dos sentidos e suas consequentes re-
elaboragbes complexas no cérebro. Mas para fins
didaticos mantemos os termos, “percepcao direta”
e “percepcao mediada”, ressalva feita a esta con-
sideracao.

Gibson afirma também que podemos per-
ceber a tridimensionalidade e aspectos de profun-
didade em superficies bidimensionais através dos
substitutos (Santaella, 2005, p.207). Portanto, se
esses mecanismos psicofisiolégicos de percepgao
visual direta, também funcionam na percepgao
mediada, supde-se que esses mecanismos pode-
riam ser incorporados com o passar do tempo, na
imagem figurativa, de modo a tornar-se mais com-
plexa. Ora, a complexidade de um sistema tam-
bém estd relacionada a quantidade de elementos
componentes desse sistema, de modo que ao se
aumentar a quantidade de mecanismos psicofisio-
l6gicos, aumenta-se a complexidade do sistema
perceptivo mediado.

Valendo-nos da premissa de que o ser hu-
mano complexificou sua relagao de representacao
em seus substitutos visuais, incorporando aspectos
da percepcao direta na representagao figurativa;
apresentaremos o ponto de vista dos estudos da
estereoscopia que explicam como funcionam os
mecanismos psicofisiolégicos de percepgao visual
relativos a percepgao da profundidade, aqui de-
nominados indutores psicofisiolégicos de percep-
cao da profundidade espacial.

Indutores psicofisiol6gicos da percepcao
espacial.

Estudiosos da estereoscopia como Galifret
(1954), Okoshi (1976), Lipton (1982) e Mendibu-
ru (2009), dedicam parte de seus estudos a com-
preensao do funcionamento da percepgao visual
de profundidade no ser humano. De acordo com
esses autores os indutores de percepcao da pro-
fundidade podem ser classificados em duas cate-
gorias: os fisiolégicos e os psicolégicos. Esses indu-
tores estao presentes na visualizacdo dos objetos,
bem como nas imagens figurativas, e permitem
acessar as informagoes a respeito do espago e do
relevo.

Os indutores de percepcao psicolégicos
sao: o tamanho das imagens, perspectiva linear,
perspectiva aérea, luz e sombra, oclusao e o gra-
diente de texturas. Os indutores de natureza fi-
siol6gica sdo: a acomodacao visual, a paralaxe de
movimento, a convergéncia monocular e a dispa-
ridade binocular.

Um dos indutores psicolégicos é o tama-
nho da imagem, e refere-se ao tamanho das ima-
gens formadas na retina, pois, quando observamos
o ambiente, temos a impressao de que os objetos
mais préximos ao olho sao maiores que os mais
distantes.

A perspectiva linear permite a percepgao
de profundidade na medida em que ela parece
afunilar linhas que na realidade sao paralelas. Por
exemplo, ao se observar uma estrada, as laterais
da estrada parecem que convergem ao longo do
horizonte. Essa variagao de distancia aparente en-
tre as linhas paralelas sdo uma indicagao de pro-
fundidade.

Outro indutor psicoldgico é a oclusdo dos
objetos, esse é o fendbmeno no qual os objetos
opacos mais préximos ocultam os objetos mais

distantes; entdo, quando observamos que um ob-
jeto opaco estd obstruindo a visao do outro, en-
tendemos que este objeto opaco estd mais proxi-
mo de nos.

A perspectiva aérea é a informacao visual
que temos da profundidade espacial quando, na
medida em que observamos objetos mais distan-
tes em um horizonte, eles vao ficando mais ene-
voados; isto ocorre devido as difusdes dos raios
luminosos. Luz e sombra sdo indutores psicoldgi-
cos que destacam os objetos em relacdo a uma
superficie; a luz atua modelando o jogo de claro e
escuro (sombras), tornando-o mais “achatado” ou
pronunciando seus aspectos volumétricos e suas
texturas. O gradiente de textura, esta ligado a re-
presentacdo em perspectiva, e tem relacdo com
repeticao de padroes em profundidade; ou seja,
percebemos a textura mais proxima a nossos olhos
maior, e essa textura parece ir diminuindo confor-
me vai ficando mais distante.

Esses indutores também sao utilizados nas
expressoes pictoricas, que incluem o desenho, a
pintura, a fotografia, o cinema e o video; sobretu-
do é importante salientar que a utilizacao desses
indutores estd ligada, com a representacao do es-
pago na imagem figurativa.

Os seguintes indutores perceptivos estao
classificados na categoria fisiolégica. A acomoda-
cao visual esta associada a mudanca da curvatura
do cristalino; essa lente organica do olho é res-
ponsavel por ajustar o foco dos objetos que estao
dispostos no nosso campo de visao, controlando
a distancia focal da lente através da mudanca de
sua curvatura; isso induz um tipo de percepgao de
distancia e profundidade. A convergéncia ocular é
representada pelo angulo formado entre os eixos
6pticos dos dois olhos, quando olhamos com os
dois olhos para um determinado ponto; o organis-
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mo percebe as relagoes de contragao e distensao
musculares para inferir a profundidade do objeto
observado.

A paralaxe de movimento permite a per-
cepcao de profundidade quando um observador
desloca-se em relagcdo a algum objeto. Por exem-
plo, ela ocorre quando estamos viajando em um
veiculo, ou até mesmo com um movimento lateral
da cabeca, e percebemos que as arvores e os ob-
jetos mais proximos parecem se movimentar mais
rapidos do que os objetos que estdo ao longe no
horizonte.

Por fim, a disparidade binocular ocorre
porque nossos olhos enxergam imagens de posi-
coes ligeiramente diferentes umas das outras; es-
sas duas imagens sao combinadas no cérebro, for-
mando uma Gnica imagem em relevo.

Estes indutores, tanto os psicolégicos,
quanto os fisiolégicos séo mecanismos que nos au-
xiliam na percepcao visual do espago no ambien-
te; eles foram sendo incorporados na representa-
cdo visual figurativa, sempre com a finalidade de
destacar os objetos do plano para representar seu
volume. Nés procuramos “imitar” a representacao
do nosso mapa mental de modo a criar substitutos
representativos coerentes na percepgao mediada.

Para melhor situar a hipétese de que a re-
presentacdo figurativa tornou-se mais complexa
ao longo do tempo, incorporando os aspectos de
nossa percepcao direta na percepcao mediada,
apresentamos um breve recorte na histéria da re-
presentagao visual humana. E importante lembrar
que ndo estamos afirmando que os mecanismos
psicolégicos e fisiolégicos da imagem representa-
da sdo capazes de nos fazer confundir a percep-
¢ao mediada com a percepcao direta do mundo,
mas acreditamos que esses recursos possibilitaram
a representacdo figurativa uma maior coeréncia

com o modo como nés percebemos o mundo.
Considerando o que foi exposto, e reto-
mando o conceito de Ciclo Funcional da Teoria do
Umwelt, o que a nossa espécie tem feito é incor-
porar aspectos do mundo perceptivo, aos quais te-
mos acesso por meio do nosso complexo aparato
psicofisiolégico, aos aspectos do mundo operacio-
nal, quando produzimos as imagens figurativas de
forma correlata a do nosso sistema perceptivo. E
uma extrusao do Umwelt para fora do organismo,
uma dilatagdo, usada para fins de compartilha-
mento de consciéncia dentro da prépria espécie.

Os indutores perceptivos e sua incidéncia
nos substitutos

A seguir ilustraremos a complexificagao
das representagoes figurativas relacionando o sur-
gimento da utilizagdo dos indutores psicofisiol6gi-
cos nesse tipo de imagem. E importante lembrar
que nao estamos analisando o contexto social dos
povos que produziram essas representacoes, mas
estamos olhando para o signo em si (a imagem fi-
gurativa) e sua evolugao.

Figura 2 - Lascaux. Bisdes Paleolitico 30.000 aC

Figura 3 - Egito. Detalhe do Mural Timulo de Khumontep
1900 aC

Figura 4 — Creta. Palacio Cnosso - Afresco. As Damas Azuis.
1600 aC

Nas imagens das figuras 2, 3 e 4 o indutor
em questao é a oclusao. A Figura 2 é uma repre-
sentacao dos Bisdes na gruta de Lascaux; nessa
imagem, datada de 30.000 aC, percebemos que
ha uma organizacao espacial que acrescenta uma
informagao de profundidade por meio da oclusao,
onde uma representagao do animal estd na frente
da outra.

Como podemos notar na Figura 3, pro-
veniente da arte egipcia de mais de 25 mil anos,
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posterior a arte pré-histérica, o mecanismo de in-
ducdo de profundidade continuou sendo a oclu-
sao, ou seja, a orientacao de profundidade ainda
era dada por sobreposicoes. Mas do ponto de vista
simbdlico, a arte produzida no Egito era altamente
elaborada; fazia parte deste simbolismo o tama-
nho das figuras humanas representadas, que nao
tinha a ver com o tamanho das pessoas, mas sim
com a sua importancia social.

Na Figura 4 temos um exemplo do Palacio
Cnosso, 1600 aC, da civilizagdo minoica; eles apri-
moram a representacdo da figura humana, que era
geralmente mostrada em meio a festas ou rituais,
mas a orientacdo de profundidade na tela utilizava
0 mesmo mecanismo de sobreposicao das repre-
sentagoes anteriores; a oclusdo. Onde a figura e o
fundo eram separados pela cor.

Figura 5 —Pompéia. Roma Antiga - Vila dos Misterios -
figuras 1,50m - Sec. | aC

Figura 6 — Aachen. Periodo Carolingeo.
lluminuras. Os quatro Evangelistas
780 —900 dC

Figura 7 - China. Zhang Zeduan. Ao Longo do Rio (excerto)
Sec.1100 - 1200 dC

Na Figura 5 (afresco da Vila dos Mistérios,
séc. | aC) observam-se pessoas em escala natural
em um panorama arquitetonico que se assemelha
a um cendrio de teatro. Nessa representacao for-
temente figurativa surge um novo indutor de pro-
fundidade de campo, a luz e a sombra, que atua
separando a figura humana do fundo, deixando-a
com um aspecto volumétrico forte.

A Figura 6 e a Figura 7 sao exemplos de
perspectiva isométrica, que é um processo de re-

presentacao tridimensional em que o objeto se si-
tua num sistema de trés eixos coordenados sem
ponto de fuga. E importante lembrar que na medi-
da em que vao surgindo novos indutores de pro-
fundidade na representagao figurativa, na maioria
das vezes, esses nao vao substituindo os anterio-
res, mas vao acumulando-se uns sobre os outros,
ou seja, vao tornando mais complexo o sistema de
representacao da imagem.

Figura 8 — Giotto. Apresentacao de
Cristo no Templo. 1310 dC

Figura 9 -Renascimento Leonardo Da Vince
A virgem dos rochedos. 1483.
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No Renascimento a representagao figura-
tiva avanga consideravelmente, atingindo uma im-
pressionante coeréncia com a percepcao direta.
Essa grande revolucao foi provocada na imagem
gracas a descoberta da representagao do espago
através da perspectiva artificialis, que é uma técni-
ca de representar objetos tridimensionais em uma
superficie bidimensional.

Nosso posicionamento em relacdo a pers-
pectiva artificial vem ao encontro do ponto de vis-
ta psicofisiolégico; acreditamos que esse tipo de
representacao mantém coeréncia com o sistema
perceptivo humano e, portanto, apesar de nao ser
exatamente como enxergamos o mundo através
da binocularidade, a perspectiva artificial parte
de aspectos da prépria visdio monocular para se
chegar a uma codificacao. Sabemos que uma ima-
gem produzida dentro de uma camera escura ja
contém automaticamente, em si mesma, a pers-
pectiva, obtida por agao das leis fisicas da 6ptica.
Mas nao é o olho uma camara escura com lentes,
desenvolvida ao longo do processo evolutivo dos
animais? Vemos aqui a exemplificagao do concei-
to de Plano da Natureza de Jakob von Uexkdll:

Bem, entdo os cientistas observam o mun-
do, aprendem fisica, constroem enunciados
de leis, por exemplo da 6ptica (leis signicas,
afinal) e com elas constroem lentes, cAmeras
fotogréficas, telescopios, microscopios... e
quando o anatomista ou oftalmologista disse-
ca um olho, encontra 14 uma lente, tao lente
quanto as que produzimos com as nossas leis
artificiais... o “plano” de Uexkiill, da nature-
za, é mapeado no sucesso de nossa Fisica. (...)
Um olho néo é s6 um transdutor de signos, ou
um eficiente produtor de signos: é uma inter-
face real entre o real e o signo, regido em sua
evolugdo por leis compativeis com as leis que

“inventamos”, leis que ndo sao nossas, mas
que viemos a aprender usando, entre outras
coisas, esse olho (Vieira, 1994, p.121).

Por isso, podemos afirmar que a descober-
ta da perspectiva, feita no Renascimento, pode ser
classificada como uma Dilatacao do Umwelt Hu-
mano, baseada que estava nos mecanismos psico-
fisiologicos do espaco na espécie humana. Dito
isto, podemos considerar o salto que o Renasci-
mento resultou para a representagao figurativa;
nota-se na Figura 8, que a imagem se tornou mais
coerente com o modo como visualizamos o espa-
co. Nessa obra, testemunha das mudancas figura-
tivas provocadas pela retomada da antiguidade o
classica, os indutores de percepcao que existem
na imagem sao: oclusao, sombras, tamanho da
imagem, perspectiva artificial e gradiente de tex-
turas. Na Figura 9 também temos uma imagem do
periodo da Renascenca, mas nela, além dos outros
indutores ja citados, surge também a perspectiva
aérea que, como ja falamos, é esse “enevoar” da
imagem que aumenta na medida em que as figu-
ras se apresentam mais distantes.

Figura 10 — Barroco. Caravaggio
A ceia em Emaus. 1601.

Figura 11 — Fotografia. Louis Daguerre
Boulevard du Temple 1838

Na Figura 10, um exemplo de imagem do
Barroco, a luz é trabalhada com mais sofisticagao
de modo que a luz ambiente é bastante direciona-
da, promovendo fortes indicadores volumétricos
através das sombras, presentes anteriormente mas
aprimoradas neste periodo.

Com a fotografia, os indutores de percep-
cao de profundidade continuam os mesmos isso
se deve também ao fato de que tanto a pintura
renascentista quanto a fotografia foram influen-
ciadas pelo mesmo principio técnico, a camara
escura, que por sua vez tem um funcionamento
semelhante ao olho humano. Por exemplo, o ori-
ficio por onde passa a luz, na camera fotografica
conhecido como diafragma, no olho € a iris, ja o
suporte onde a imagem é formada no dispositivo
fotografico é o filme ou o CCD ou CMOS na ima-
gem digital; e no sistema biolégico a imagem é
formada na retina onde se encontram as células
fotoreceptoras que decodificam a imagem envian-
do esse sinal ao cérebro. A Figura 11 nos mostra
que a grande mudanca na evolucao da represen-
tacdo figurativa ocorrida com a fotografia nao é
a utlizacao de indutores de percepcao visual do
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espaco, mas sim a relagao fisica entre o suporte
de gravacdo e o objeto fotografado; a fotografia
possibilitou a fixacdo da luz automaticamente em
um suporte sensivel.

Do ponto de vista da semidtica, a repre-
sentacao deixa de ser indicial degenerada e passa
a ser genuina. Para Peirce os indices genuinos sao
aqueles que estabelecem uma conexao fisica com
o objeto, ja os degenerados, do ponto de vista da
representacao visual, sdo aquelas imagens que
buscam registrar com fidelidade o objeto referen-
ciado, como é o caso dos desenhos e pinturas, que
estabelecem apenas uma relagdo de semelhanca
com seu objeto. O efeito da indicialidade que sur-
giu na fotografia reside na ontologia da imagem. A
relagdo com o objeto que representa é de ordem
fisica, ou seja, ha a agao da luz que automatica-
mente impressiona o material sensivel. Assim, no
ambito da Semidtica Peirceana, podemos dizer
que tal signo é um indice genuino, ao contrdrio
das representagdes imagéticas apresentadas até
entao.

Figura 12 — Cinema. Irmaos Lumiere
1895-1896, Paris’

L5 .:J
Figura 13 - Cinema. Orson Welles.
Cidadao Kane 1941

O surgimento do dispositivo cinemato-
grafico incorporou 0 movimento a representagao
figurativa, e com isso, incorporou também o in-
dutor de paralaxe de movimento. Todavia antes
de tratar da questao do movimento e do indutor
de percepcao de profundidade relacionada a ele,
€ necessaria uma pequena analise da presenca
do indutor de perspectiva linear no cinema. A
perspectiva é plenamente percebida na imagem
fotografica ou cinematografica se, e somente se,
houver suficiente profundidade de campo, caso
contrario a perda de foco embaca a continuidade
das linhas da perspectiva.

O plano representado pela figura 12 ilus-
tra como a profundidade de campo vem sendo
utilizada desde as primeiras filmagens dos irmaos
Lumiere. Esse plano consiste na visao de uma ca-
mera dentro de um barco e um grupo de remado-
res deslocando-se na direcao de uma embarcacao
localizada no fundo do quadro. Todavia a evolu-
cao posterior do cinema complicaria a situagao da
profundidade de campo, porque depois de 1925
o cinema adotou as peliculas pancromaticas, que
eram menos sensiveis a luz, obrigando a utilizagao

de objetivas mais luminosas. Portanto, para atingir
a quantia de luz adequada a pelicula era preciso
trabalhar com uma grande abertura do diafragma
que consequentemente provocava a diminuigao
da profundidade de campo. Durante o periodo do
fim do cinema mudo e do inicio do cinema falado
a profundidade de campo praticamente desapa-
receu.

No entanto, com o melhoramento das
peliculas, a profundidade voltou ao cinema du-
rante a década de 1950. No filme Cidadao Kane,
de Orson Welles, de 1941, (DVD - Citizen Kane,
Orson Welles, Warner Home Video, EUA, 2011,
95 min, p&b), sao utilizadas distancias focais cur-
tas, produzindo uma espacialidade profunda, que
serve como um recurso para ampliar o espago cé-
nico, fazendo um uso elaborado da profundidade
de campo. Exemplo disso nesse filme é a famosa
cena em que O pai e a mae assinam o contrato
em primeiro plano, enquanto, ao fundo, através
da janela se vé o jovem Kane a brincar na neve (fi-
gura 13). Ao se considerar outro filme de Welles, A
Marca da Maldade, de 1958, (DVD - Touch of Evil,
Orson Welles, Universal, EUA, 2003), principal-
mente no elaborado plano sequéncia de abertura,
podemos observar como esse diretor associa o in-
dutor paralaxe de movimento com a profundidade
de campo como mais um recurso para se contar a
histéria; nesse caso uma representagao do espago
da fronteira entre o México e os Estados Unidos
da América.

Todavia, para que se avance na compreen-
sao do indutor denominado paralaxe de movimen-
to é necessario estabelecer uma comparacao entre
o sistema perceptivo direto e o sistema tecnolégi-
co de exibicao audiovisual. A principal caracteris-
tica dos sistemas audiovisuais € a integralizacao de
fragmentos de representagdes temporais (fotogra-
mas, quadros, linhas) que ao serem apresentados
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em sequéncia temporal, recuperam a impressao
do continuo temporal, tdo cara a nossa forma de
entender os fendbmenos temporais a nossa volta.

Em recente artigo de divulgagao cientifi-
ca, Oliver Sacks (2004) discute a idéia de fluxo do
pensamento e questiona se a consciéncia € conti-
nua, ou apenas parece ser, promovendo uma ilu-
sao de continuidade, andloga ao zootrépio'.

Sacks compara a percepcao e o fluxo de
consciéncia humana com a linguagem do sistema
audiovisual; ele traz, por meio de relatos de al-
guns casos médicos, discussoes que nos levam a
questionar se ao “construir” um sistema audiovi-
sual ndo estamos apenas imitando o sistema de
percepcao direta, através do qual temos acesso ao
mundo. O médico relata o caso de uma paciente,
Hester Y., que sofria de congelamento perceptivo,
como se o seu fluxo de pensamento fosse inter-
rompido substancialmente, por exemplo, quando
a paciente ia encher a banheira para tomar banho,
ela ligava a torneira, e entdo percebia a dgua a
uma determinada de altura, mas quando se dava
conta, ela ja havia inundado todo o banheiro. Sa-
cks cita as pesquisas de Dale Purves'?, na qual o
sistema visual processa informagoes em episodios
sequenciais, normalmente apreendidas como um
fluxo perceptivo continuo.

De fato, sugerem Purves e seus colaboradores,
é possivel que achemos o cinema convincente
precisamente porque nés mesmos fragmenta-
mos o tempo e a realidade de maneira seme-
lhante ao que faz a camera cinematografica,
em quadros distintos, que entdo remontamos
num fluxo aparentemente continuo. Na visao
de Purves, é exatamente essa decomposicao
daquilo que vemos em uma sucessao de mo-
mentos que capacita o cérebro a detectar e
computar o movimento, pois tudo o que ele

precisa fazer é tomar nota das posigdes distin-
tas dos objetos entre «quadros» sucessivos e, a
partir deles, calcular a direcao e velocidade do
movimento (SACKS, 2008).

Assim, parece que 0 movimento € perce-
bido fragmentadamente e depois o reconstruimos
de uma maneira semelhante a uma exibicao ci-
nematografica, remontando os quadros distintos
num fluxo aparentemente continuo.

A idéia de Uexkadill, de Plano da Na-
tureza também parece caber nessa situacao, pois
existe uma complementaridade, entre o modo
COmMoO temos acesso a0 espago e ao tempo em
nossa consciéncia, e 20 modo como vemos e pro-
gramamos as imagens em movimento no sistema
audiovisual; ele parece tao coerente pra nés, por-
que foi criado ao molde de nossa consciéncia, tal
como uma extensdo do nosso sistema perceptivo
direto. Assim aquela mesma paralaxe de movi-
mento que funciona em nosso sistema perceptivo
direto, como um indutor de percepgao de profun-
didade, também vai funcionar no sistema audiovi-
sual (percepcao mediada).

A disparidade binocular'?, o Gltimo indutor
de percepcao a ser incluido na representacao figu-
rativa é responsavel pela visualizacao das imagens
tridimensionais. No cinema estereoscépico, a dis-
paridade binocular é adicionada a paralaxe de
movimento que é adicionada a perspectiva arti-
ficial, e a todos os outros indutores de profundi-
dade, permitindo uma visualizacao tridimensional
que se aproxima da visao binocular humana. Isso
acontece porque para quem enxerga com os dois
olhos, as imagens de cada olho, que sao formadas
na retina, possuem uma pequena disparidade no
sentido horizontal (estereopsis), é essa caracteristi-
ca fisiol6gica que nos permite a sensacao de pro-
fundidade espacial mais intensa.

Figura 14 — Cinema. James Cameron. Avatar 2009 "

Em “Avatar” (2009) (figura 14), o diretor
James Cameron constantemente utiliza a paralaxe
de movimento associada a estereoscopia de modo
a tornar a imagem S3D "5 mais imersiva. E como
se o recurso tecnoldgico permitisse a um filme,
enquanto signo, potencializar o seu interpretante,
utilizando-se de outras informagoes espaciais que
podem ser exploradas no ecrd; a cinematografia
S3D introduz novos planos de profundidade no
jogo de cena. No filme estereoscépico, os demais
indutores psicofisiolégicos de profundidade conti-
nuam a funcionar como sinalizadores de profundi-
dade, da mesma forma como o fazem na percep-
cao direta com o objetivo de ressaltar os aspectos
da tridimensionalidade espacial na imagem.

Até o momento, o cinema S3D é a tecno-
logia mais avancada para representar naturalmen-
te 0 espago e as qualidades estéticas dos objetos,
ressaltando o volume 6. O que se deve perguntar
é qual sera o impacto disso nas formas de se nar-
rar uma histéria ficcional ou de principalmente se
representar conceitos e fatos em documentarios.
Acreditamos que resida aqui o grande impacto do
filme estereoscépico: o conhecimento a respei-
to de outros espagos, outros seres vivos e outras
culturas. Com maior coer~encia com a percep-
cao direta, o documentdrio estara a permitir uma
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maior eficiéncia na disseminacao de conhecimen-
tos. Cabe lembrar que mesmo em usos indevidos
desse tipo de imagem, também se observard o
mesmo processo de coeréncia, seja em processos
de comunicagdo persuasiva, ou em imagens vio-
lentadoras da dignidade humana, os efeitos noci-
vos sdo ainda imprevisiveis.

Consideracoes finais

A nosso ver, a representacao figurativa foi
se tornando mais complexa ao longo da histoéria,
pelo simples fato de ir incorporando cada vez mais
indutores de percepcao de profundidade (oclu-
sao, perspectiva artificial, paralaxe de movimen-
to, binocularidade) na representagao figurativa;
o desenvolvimento das técnicas de desenho e de
pintura, do conhecimento tecnolégico, da psico-
fisiologia da visao e do aprimoramento dos meios
de produgao automdtica de imagens; possibilitou
que a imagem figurativa se tornasse mais coeren-
te, simulando cada vez mais o modo pelo qual se
da a visualizagao do espaco pela espécie humana.
Assim aquelas imagens que no inicio da humani-
dade (40.000 anos atrds) existiam somente como
imagem mental, no seio do primitivo Umwelt hu-
mano, exteriorizaram-se e chegaram a uma forma
representacional que imita a forma pela qual elas
ocorrem interiormente, uma dilatagao do Umwelt.

Com o objetivo de procurar esclarecer o
significado das transformagdes da imagem figurati-
va descritas neste artigo, cita-se Uexkdill:

A nossa vantagem sobre os animais estd em que
podemos ampliar os limites da natureza inata
do homem. E certo que nao nos é possivel criar
novos 6rgaos; podemos, no entanto, muni-los
de meios auxiliares. Criamos instrumentos de
percepcao e trabalho que oferecem, aque-
les de nés que saibam utiliza-los, a possibili-

dade de aprofundar e ampliar o seu mundo.
S6 o reconhecimento de que tudo na Na-
tureza é criado segundo o seu significado
e que todos os mundos-préprios sao inse-
ridos, como vozes, na partitura do mun-
do, nos abre o caminho para a evasao
da estreiteza do nosso mundo-préprio.
Nao € a dilatacdo do espaco do nosso mundo-
-préprio em milhdes de anos-luz que nos ele-
va acima de nés préprios, mas o reconhecer
que, além do nosso mundo pessoal, também
os mundos-préprios dos nossos irmaos huma-
nos e irracionais estdo contidos num plano
que tudo abrange (Uexkdill, s/ data, pag. 216).

Assim, a mimetizagdo da percepcao hu-
mana na imagem figurativa, por si s6 ja representa
uma Dilatacdo do Umwelt humano, todavia ndao
nos leva muito além do que ja somos, enfim. O
que se configura como um ganho, é que passa-
mos a conhecer que nossa percepgao direta do
espaco ndo passa de uma forma representacional,
eficiente para a permanéncia da espécie. Ora, seja
a representacdo do espago na percepgao direta,
ou a representagao do espago na percepgao me-
diada, pela imagem figurativa S3D, nos leva a ob-
servacao eficiente do espago, independentemen-
te de se dar diretamente ou através do substituto.
Portanto, além do significado préprio do fato em
si, abre-se uma grande oportunidade de maior
compartilhamento de consciéncia entre humanos,
nunca antes experimentada dessa forma, e com
o alcance que o cinema e televisao S3D estdo a
permitir. Esperamos que, além dos usos para con-
trole social que esses meios ja realizam, seja efe-
tivamente aproveitado para o uso informacional,
educacional, e que enfim, possibilite uma amplia-
¢ao do conhecimento humano a respeito do pro-
prio Plano da Natureza, com toda a sua ordem,

organizacdao, programacao, complementaridade,
complexidade e criatividade, que a partitura dessa
COmposicao contém.
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da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul.
Ha dez anos desenvolve pesquisa sobre Tecnolo-
gia e Linguagem dos Filmes 3D Estereoscépicos.
Email: helio.ag.souza@ufms.br.

2 Graduado em Comunicagao Social com habilita-
cao em jornalismo, pela Universidade Federal de
Mato Grosso do Sul (2009). Mestre em Estudos de
Linguagens, na Area de Concentracao de Linguis-
tica e Semidtica (2012). Trabalha como repérter
fotografico na empresa Didrio Digital e é Professor
de Fotografia no Curso de Comunicacao Visual do
Centro de Educacao Profissional Ezequiel Ferreira
Lima/CEPEF em Campo Grande. Email: renanku-
bota@yahoo.com.br.

3 Na traducao do alemao para o portugués de
Alberto Candeias e Anibal Garcia Pereira, do li-
vro Streifzuge durch die umwelten von tieren
und menschien, feita de acordo com a Rowolhts
Deutsche Enzyklopadie, é apresentada a seguin-
te explicagdo: “o termo Umwelt corresponde em
Portugués a ambiente, mundo ambiente ou, com
menos propriedade, meio ambiente. No sentido,
porém em que o autor o emprega, ele significa
qualquer coisa que depende do ser vivo conside-

rado, e resulta de uma, como que selecgao, por
este realizada, dentre todos os elementos do am-
biente, em virtude de sua prépria estrutura espe-
cifica - o seu mundo-préprio”. Assim sendo, por
respeito a traducao portuguesa ora em pauta, op-
tamos por denominar Umwelt como um conceito,
um termo, assim, no género masculino.

4 As possiveis tradugdes do conceito de Umwelt a
que temos acesso sao as seguintes: universo sub-
jetivo, mundo subjetivo, universo particular, mun-
do-préprio. Mas, seja qual for a tradugao, sempre
se refere a forma como o ambiente é percebido
por uma espécie animal, e ndo por apenas por um
individuo.

5 Na Teoria dos Signos de C. S. Peirce trata-se da
acao de qualquer tipo de signo, o fluxo das infor-
magoes signicas.

6 Extensao no sentido dado por Marshall McLuhan
em Os Meios de Comunicacao como extensées do
homem. trd. Décio Pignatari. Sao Paulo, Cultrix,
1969.

7 Necessario € repetir que essas representacoes
imagéticas sao objetivamente uma exteriorizagao
das mesmas representacoes que estavam interna-
lizadas nos processamentos mentais e cerebrais
humanos.

8 Indices, icones e simbolos: na acepcao de C. S.
Peirce, sdo tipos de signos, classificados de acordo
com a relacao que estabelecem com o objeto que
representam.

9 VHS -Lumiére Brothers First Films, EUA-Franca,
Kino International / Institut Lumiere, 1996, 61
min, p&b.
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10 DVD - Citizen Kane, Orson Welles, Warner
Bros, EUA, 2011, 119 min. p&b.

11 Zootrépio foi o primeiro aparelho a possibili-
tar a reproducao do movimento, figuras no lado
interior de um cilindro girante, olhadas através
de fendas na sua circunferéncia, aparecem como
uma Unica figura animada. Criado para servir de
brinquedo 6ptico, aproximadamente, em 1833,
por Willian James.

12 Artigos detalhados, a respeito dos experimen-
tos de Purves e colaboradores, podem ser encon-
trados em http://www.purveslab.net/publications/

13 A imagem estereoscopica contém uma repre-
sentagao distinta para a visao de cada um dos
olhos; as diferencas entre uma imagem e outra é
denominada de paralaxe, que é a distancia entre
pontos correspondentes no olho direito e esquer-
do na imagem projetada na tela.

15 Para se evitar confusoes entre as técnicas este-
reoscopicas e as técnicas de animagao por mode-
lagem computacional, que sao normalmente de-
nominadas de 3D, observa-se o uso internacional
do termo S3D para os filmes estereoscépicos (do
inglés: Stereo 3D).

16 A holografia, apesar das promessas, ainda nao
resolveu no ambito de sua disseminagao as ques-
tbes como a transmissdao das imagens em movi-
mento, bem como a representagao cromatica dos
objetos.
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