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RESUMO

Esta pesquisa investiga o efeito de profundidade nas imagens filmicas estereoscopicas,
verificando quais aspectos desse tipo de representacdo sdo responsaveis por esse efeito e
como eles sdo utilizados na geracdo de significados. Parte-se da hipotese de que o uso das
novas tecnologias de representacdo visual da tridimensionalidade pelo cinema contribui para a
linguagem cinematografica na construcdo de novos modos de geracdo de significado. A
pesquisa utiliza-se metodologicamente da revisao bibliografica e da analise filmica. As fontes
bibliograficas subsidiam os recortes tedricos sobre a percepg¢do visual e do espago, bem como,
sobre técnicas de representacdo da profundidade e metodologias de andlise filmica. As
analises encaminhadas pela pesquisa adotam a técnica de decupagem plano-a-plano e
procedimentos embasados na semiotica aplicada de extracdo peirciana para, primeiramente,
compreender a imagem estereoscopica enquanto signo, em abstrato, e, em seguida, tomando
como corpus um trecho da sequéncia inicial do filme A invengcdo de Hugo Cabret 3D, de
Martin Scorsese, 2011, analisa-lo, por meio do conceito de Interpretante dindmico dessa
teoria. Os resultados permitem ndo apenas uma compreensdo de como a imagem
estereoscopica pode ser compreendida a partir do conceito peirciano do signo triadico, mas
especialmente, suas especificidades técnicas na composi¢do da profundidade de campo, bem
como, o modo como tais especificidades vao sendo significadas no trecho do filme analisado

e, possivelmente, em outros filmes.

Palavras-chave: Estereoscopia. Analise filmica. Semidtica peirciana. Interpretante Dinamico.



ABSTRACT

The present research investigates the depth effect in stereoscopic filmic images, verifying
which characteristics of this kind of representation are responsible for this effect and how they
are used in the generation of meanings. The starting point is the hypothesis that the use of new
technologies of visual representation of tridimensionality by Cinema contributes to the
cinematographic language in the construction of new ways of generating meaning.
Concerning the method, the research resorts to bibliographical review and to film analysis.
The bibliographical sources support the theoretical approaches to the visual perception and to
space, as well as to the depth representation techniques and to the film analysis
methodologies. The analysis referred by the research adopts the shot-by-shot découpage
technique and proceedings based on applied semiotics with peircean background in order to,
primarily understand the stereoscopic image as a sign, in abstract, and then, taking as its
corpus a part of the inicial sequence of Martin Scorcese's movie Hugo 3D, 2011, analyse it
through the concept of dynamic Interpretant of that theory. The results allows not only a
comprehension of how stereoscopic image can be understood from the peircean concept of
triadic sign, but specially its technical specificities concerning the compositiion of the depth
of field, as well as the way such specificities are gradually signified in the part of the analysed

movie and, possibly, in other movies.

Keywords: Stereoscopy. Film Analysis. Peirce’s semiotics. Dynamic Interpretant.
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INTRODUCAO

No ambito da investigacio da representacdo da tridimensionalidade nos
denominados filmes 3D, aqui compreendidos como filmes estereoscdpicos, este estudo aborda
a questdo da estereoscopia nas imagens filmicas, no que se refere a sua produgdo de
significados, relacionada a profundidade de campo. Campo aqui ¢ entendido como “[...]
porcdo de espaco imaginario que estd contida dentro do quadro.” (AUMONT, 1995, p. 21).
Portanto, a profundidade aqui referida diz respeito ao fenomeno resultante de diversos
parametros da imagem filmica (AUMONT, 1995, p. 34), em especial, aquele obtido por meio
das técnicas de criacao da impressao de profundidade nas imagens planas filmicas.

E sabido que a estereoscopia como técnica de representac¢io visual visa simular a
visdo binocular humana com o objetivo de “produzir o relevo”, ou seja, de criar a sensacao
visual de profundidade nas imagens planas. Logo, cabe perguntar: como ocorre a geracio de
significados de profundidade no que concerne a esse efeito? De que maneira alguns
significados gerados nos filmes chamados 3D dependem desse modo especifico de
representacdo? O foco desta pesquisa esta, assim, em perquirir sua relevancia nessa produgdo
de significados, considerando que a presenca da profundidade nas imagens planas ¢ fruto da
ocorréncia correlata de varias técnicas, e também, de processos interpretativos baseados em
varios fendomenos envolvendo a experiéncia cinematografica, tais como, a impressdo de
realidade, a dupla realidade das imagens, a ilusdo, a analogia, dentre outros, ha muito
presentes no cinema.

A pesquisa utiliza-se da Semidtica Peirciana como recurso metodologico para
percorrer o caminho l6gico de geracdo de significados e elenca como corpus de andlise um
trecho da sequéncia inicial do filme 4 inven¢do de Hugo Cabret 3D'. O filme é baseado no
livro homonimo de Brian Selznick, e dirigido pelo diretor de cinema americano Martin
Scorsese. Ganhou cinco prémios técnicos no Academy Awards’ 2012 (direcdo de arte e
fotografia, edi¢do e mixagem de som e efeitos visuais) e melhor diretor no Golden Globe

Awards . Teve orgamento de cerca de 170 milhdes de ddlares e foi a primeira experiéncia do

[

Hugo, 2011, Martin Scorsese.

2 Conhecido informalmente como Oscar, um prémio da industria cinematografica americana.

3 Prémio Globo de Ouro considerado o maior prémio de critica dos profissionais de cinema ¢ da televisdo
estadunidense.
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diretor com a tecnologia 3D. Conhecido por dirigir filmes sobre a violéncia e o submundo
urbano, este € o primeiro filme do diretor que recebeu a classificacdo PG (parental guidence),
dada a filmes que podem ser vistos por criancas apds a avaliagdo dos pais.

A escolha por esse filme estd baseada no seu carater de filme-narrativo, levando
em conta que ¢ “[...] justamente na medida em que o filme se defrontou com os problemas da
narragdo que ele foi levado, no decorrer de tentativas sucessivas, a elaborar um conjunto de
processos significantes especificos.” (METZ, 1977, p. 114). Considerou-se na escolha,
também, a recep¢do da critica’ de cinema que o considerou como um bom exemplo do uso
dessa tecnologia de representacao.

A andlise empreendida se atém ao universo do visual (descricdo dos objetos
filmados, recursos da linguagem visual, cores, movimentos, luz etc.), apreendendo desse
universo os elementos que contribuem com a profundidade de campo. Isso significa dizer que
ndo entraram na investiga¢do o que ¢ do ambito do filmico (montagem das imagens), do
sonoro (musicas, ruidos, graos, tons, tonalidades das vozes) e do audiovisual (relagdes entre
as imagens e sons). A andlise se atém em grande parte as relagdes entre os elementos que
contribuem com a profundidade de campo dentro do plano filmico (a sua montagem interna’),
dando énfase mais aos efeitos produzidos do que ao seu modo de produgao.

O trecho analisado, em relacdo a sua posi¢ao na montagem do filme encontra-se na
parte inicial do mesmo. Essa sequéncia tem a fungdo geral, dentro do filme, de apresentacao
dos personagens, do espaco, do tempo, do enredo, enfim, da histéria.

Pratica frequente entre analistas, a analise do inicio do filme ¢é preferida, dentre
outras razdes, pela sua riqueza semantica quanto a narrativa, bem como pela sua fungdo de
“matriz” (AUMONT, MARIE, 2004, p. 107,108), razao essa que fundamenta a escolha por
ela nesta pesquisa. A esse respeito, Marie ¢ Aumont citam Marie-Claire Ropars num trecho

que esclarece melhor essa fun¢ao:

Pela obrigacdo que ela se impde de decifrar a sua codificagdo especifica
antes de poder proceder a uma interpretagdo, a sequéncia funciona como
matriz relativamente a totalidade do filme: incitando a procurar o sentido que

4  Roger Ebert a respeito do filme Hugo em sua coluna no jornal didrio de Ilinois-EUA, o Chicago Sun-times.
Chicago sun-times. Reviews. Publicado em: 21 nov. 2011. Disponivel em:
<http://rogerebert.suntimes.com/apps/pbcs.dll/article? AID=/20111121/REVIEWS/111119982 >. Acesso em:
26 mar. 2012.

5 Organizagdo de varios elementos, motivos visuais, que resulta no plano. (METZ, 1977, p. 138).



este se confere na maneira como ele produz a significagdo. Mas a acgdo
dessa matriz ndo supde o encerramento prévio do texto num sistema
cristalizado que lhe determina o futuro; ela age pelo contrario como poténcia
geradora, cujas possibilidades de desenvolvimento e de transformagdo sdo
tanto mais fortes quanto ela propria baseia o seu desenrolar num principio de
contradi¢do: conter em si os germes da sua negag¢do. (MARIE-CLAIRE
ROPARS apud AUMONT, MARIE, 2011, p. 108).

Os resultados da pesquisa estdo organizados nesta dissertacdo em trés capitulos, a
se iniciar com uma revisdo bibliografica dividida em trés temas: 1) Aspectos perceptivos
relevantes para a percep¢ao da profundidade; 2) Fendmenos ligados a percepcdo do espaco no
cinema e 3) Principais técnicas de representacao da profundidade.

O segundo capitulo constitui-se em dois momentos: o primeiro apresenta uma
discussao sobre metodologia de analise filmica. Elenca-se, além disso, algumas discussoes
sobre semiodtica aplicada, com o intuito de nortear e esclarecer a metodologia que foi
empreendida neste trabalho, baseada na nocdo de interpretante dindmico da semiotica de
Charles S. Peirce. O segundo momento consiste na analise propriamente dita, a partir da
proposta discutida, ou seja, a aplicacdo dos conceitos teoricos peircianos € do percurso
metodoldgico de andlise orientado por essa semiltica, primeiramente, na imagem
estereoscopica tomada como signo, sob a forma do percurso metodologico completo e depois,
no trecho selecionado do filme A4 inveng¢do de Hugo Cabret 3D, sob a luz do conceito de

Interpretante dindmico.

Enfim, na conclusdo, discutem-se os temas levantados ao longo dos capitulos,
apontam-se os resultados das anélises das imagens estereoscopicas e o uso que ¢ feito delas no
trecho do filme, especialmente acerca de como se articulam na geragdo de significados. Os
resultados permitem entender como a imagem estereoscopica pode ser compreendida a partir
do conceito peirciano de signo triadico, quais as especificidades técnicas que atuam na
composi¢do da profundidade nesse tipo de imagem, bem como identificar o modo como tais
especificidades, no trecho analisado, sdo significadas e como essas significagdes podem ser

utilizadas em outros filmes.



CAPITULO 1 - PERCEPCAO E TECNICAS DE REPRESENTACAO

Toda a questdo da profundidade de campo estéd intrinsecamente ligada a categoria
fundamental do espaco e consequentemente envolve as discussdes complexas que circundam
os estudos perceptivos da visdo. Assim, este capitulo retine algumas questdes que envolvem a

percepgao do espago nas imagens como representagdes visuais.’

No item 1.1 apresentam-se duas grandes abordagens da teoria da percepg¢ao; no
item 1.2 apresentam-se alguns fendmenos ligados a percepcdo do espago; no item 1.3
elencam-se as principais técnicas de representagdo da profundidade e, no item 1.4, os indices

de profundidade nas imagens estereoscopicas.

1.1 ASPECTOS DA PERCEPCAO VISUAL

Do ponto de vista da profundidade de campo como técnica representativa nas
imagens planas, tem-se que ela s6 “reproduz” alguns tragos da visao do espaco (AUMONT,
2002, p. 211-213). Sabe-se que o sentido do espaco vai além da percepgdo visual, mas esta
diretamente ligado a ela, logo aos estudos perceptivos da visdo. Estes se agrupam ha quase

trés séculos em duas grandes abordagens: a analitica e a sintética (AUMONT, 2002, p.52).

A abordagem analitica possui duas caracteristicas fundamentais: a premissa de que
o sistema perceptivo gera perceptos de acordo com a realidade do mundo circundante, que
permitem especialmente a predigdo, ao combinarem as varidveis segundo certas regras
(AUMONT, 2002, p.52) ¢ a crenca de que a informagdo contida na projecdo retiniana ¢
insuficiente, por si s0, para que se perceba exatamente os objetos no espaco, sendo necessario,
portanto, que essas informagdes se utilizem de outras fontes. Entram, assim, em suas
combinagdes “[...] as variaveis intrinsecas, deduzidas da analise da informacao retiniana, e as
varidveis extrinsecas, ligadas a outros acontecimentos (sinais eferentes que dirigem os

movimentos dos olhos, memoria etc.).” (AUMONT, 2002, p.53).

As teorias que defendem essa abordagem, ao entenderem que a percepgao combina

o visual e o ndo-visual, consideram o papel do observador relevante. Segundo Aumont:

6 SANTAELLA; NOTH, 2005, p. 15.



[...] ha tendéncias proprias (mais ou menos as mesmas para todo mundo),
como a tendéncia a equidistancia (quando os indices de distancias sdo pouco
claros, os objetos tendem a parecer equidistantes), ou a tendéncia a distancia
especifica (em presenca de uma informacao muito reduzida sobre a distancia
absoluta, ¢ comum ver-se os objetos sempre a mesma distdncia, em torno de
2 metros). De modo geral pode-se dizer que, se o sistema visual ndo tiver
todos os elementos necessarios para interpretar o que ¢ visto, preferira
“inventar” uma resposta do que ndo dar nenhuma; - ademais, encontros
repetidos com o mundo visual produzem habitos que se traduzem por
expectativas quanto ao resultado previsivel dos atos perceptivos (e motores).
Essas expectativas estdo em grande parte na origem das hipdteses de
invariancia formuladas sobre os objetos do mundo visual.” (AUMONT,
2002, p.53, 54).

Em suma, no caso do espaco, esse seria percebido pelo sistema visual pela criagdo
de uma hipotese de invariancia, com base no aprendizado, que seria aplicada de maneira a
correlacionar a dimensdo retiniana com a informacao referente a distdncia (fendmeno da

constancia de dimensao).

A abordagem sintética, representada pelo inatismo desde o século XIX, considera,
ao contrario da analitica, que a imagem Optica na retina contém toda informagdo necessaria a
percepgao dos objetos no espago, uma vez que parte do principio de que o sistema visual esta
suficientemente equipado para processar as informacdes. Estas teorias desconsideram a
aprendizagem da visdo, aproximando-se dos teoricos da forma (Gestalttheorie, século XX),
que acreditam na capacidade sempre inata do cérebro para organizar o visual segundo leis
universais e eternas. A partir de 1950, com os estudos de J.J. Gibson, essa teoria ganhou o
nome de teoria psicofisica e depois teoria ecologica da percepcao visual (AUMONT, 2002, p.
54).

A singularidade dessa proposta reside no fato de considerar “[...] as transformagdes
da proje¢do retiniana como um todo indissociavel, ndo analisavel” (AUMONT, 2002, p. 54).

Segundo Aumont:

Nessa teoria, cada imagem retiniana provoca uma percepcao global unica: os
resultados obtidos em laboratorio sdo, para esses teoricos, distintos da
percepgdo cotidiana “normal’; “as variaveis dessa percepcdo, mais dificeis
de se determinar do que nas teorias analiticas, sdo também de estrutura mais
complexa; alids a nocdo de varidvel complexa estd no cerne da teoria de
Gibson [...]. (AUMONT, 2002, p.55).



Dois aspectos sdo importantes nessa abordagem: primeiro, a avaliagdo das
variacoes das estruturas da imagem retiniana em referéncia a uma continuidade (das
superficies) € a uma constancia (dos objetos). Estes, mesmo fora de vista, continuam a ser
concebidos como existentes (Semelhanga com as fundamentagdes do fora-de-campo no
cinema). Segundo, a ideia “[...] de que a estimulacdo retiniana, complexa e carregada de
informacao, d4 acesso aos invariantes do mundo visual, isto €, as suas qualidades intrinsecas
mais profundas” (AUMONT, 2002, P. 56). Em suma, nessa teoria, a fun¢do do aparelho visual
ndo ¢ decodificar inputs, nem construir perceptos, mas extrair informagao, sendo a percep¢ao
uma atividade direta (AUMONT, 2002, p.56). Para a apreensdo do espaco, nessa abordagem,

ndo seria necessario algum conhecimento acerca da distancia ou do tamanho do objeto.

Apesar da diferenga entre as duas abordagens, as suas variantes atuais,
respectivamente, o “construtivismo” de Julian Hochberg e a “teoria ecoldgica” de Gibson,
discordam menos entre si do que suas vertentes antigas. Gibson, por exemplo, considera que
os mecanismos vinculados as suas “varidveis complexas” sdo provavelmente adquiridos em
parte pela educagdo. Os “construtivistas” também ndo supdem que seja necessaria uma
aprendizagem especifica a todas as construgdes dos algoritmos das combinagdes (AUMONT,
2002, p. 57). Segundo Aumont, “Em suma, todo mundo considera que temos de forma inata a

'

capacidade de aprender, ou que 'a percepg¢do ¢ inata no recém-nascido e adquirida no adulto'.

(AUMONT, 2002, p. 57).

Associado a isso, diminuiu bastante entre as duas abordagens a oposi¢do entre, de
um lado, a utilizagao exclusiva de informagao visual e, de outro, a combinagao de informagao
visual com a ndo-visual. Nesse ponto, ha proximidade, por exemplo, entre os conceitos de

gradiente e de indices de profundidade.

Uma questao que ainda prevalece nas duas abordagens ¢ formulada por Aumont a

partir das seguintes indagagoes:

[...] sera que existe uma propriedade nova (do género da “escala global”
postulada por Gibson) que aparece quando a informagao visual esta presente
de modo coerente em toda a superficie retiniana? Ou sera que, ao contrario,
existe apenas uma série de acontecimentos pontuais e autdnomos?
(AUMONT, 2002, p. 58).



A essa pergunta, entretanto, ndo hé resposta definitiva.

Essa exposicao sobre as teorias perceptivas foi aqui desenvolvida, principalmente,
porque ela esta na base das discussdes sobre o espacgo, sendo relevante, sobretudo, no que diz
respeito a questdes envolvendo a convergéncia entre os dois olhos, fator de reflexdo sobre a
profundidade. Além disso, considerando o espago um fendmeno complexo, seu estudo serd
sempre fonte de discussdo por uma das abordagens da percepg¢do (as quais, segundo Aumont,
possuem a mesma probabilidade de serem veridicas, dado que se complementam). Nesses
estudos, ¢ fato que a convergéncia entre os dois olhos ¢ fonte de informagao potencial sobre a
profundidade, ainda que, “[...] nas condi¢des habituais de visdo, esse critério de profundidade
nao ¢ na pratica jamais utilizado, e s6 oferece uma informa¢do muito pouco segura em relagdo
a outros critérios mais firmes.” (AUMONT, 2002, p.37, 38).

Sendo assim, deve-se ter em mente que a inclusdo desse fendmeno, a convergéncia
entre os dois olhos, entre os indices de profundidade, e todas as conclusdes que dai decorrem,
estdo localizadas dentro desse contexto dos estudos da percepgao visual e das suas diferentes

vertentes.

1.2 FENOMENOS LIGADOS A PERCEPCAO DO ESPACO

1.2.1 Impressao de realidade

Apesar de a imagem filmica ser plana, a reacdo diante dela ¢ a de que se vé, de
fato, uma porcdo de espaco em trés dimensdes similar ao espaco real no qual vivemos. Essa
experiéncia ¢ explicada, no contexto dos estudos sobre cinema, pelo fendmeno conhecido
como “impressdo de realidade”. Tal fenomeno se manifesta principalmente pela ilusdo de
movimento e pela ilusdo de profundidade (AUMONT, 1995, p. 21).

A impressdo de realidade no cinema ¢ um fendmeno que faz com que os filmes
sejam reconhecidos como criveis (AUMONT, 2002, p. 110), nas palavras de Metz: como “um

espetaculo quase-real” (METZ, 1977, p. 16). Tal fendmeno possui diversos fatores’

7 Presenga simultdnea da imagem ¢ do som, coeréncia do universo diegético construido pela ficgéo,
fenémenos de identificagdo, etc (AUMONT, 1995, p. 149-151).



causadores, dos quais se destaca, para a percep¢do da profundidade, a riqueza perceptiva dos

materiais filmicos da imagem e do som. Tal riqueza, conforme Aumont:

[...] deve-se ao mesmo tempo a grande definicdo da imagem fotografica [...],
que apresenta ao espectador efigies de objeto com um luxo de detalhes, ¢ a
restituicdo do movimento, que proporciona a esses efigies uma densidade,
um volume que elas ndo tém na foto fixa: todos ja tiveram a experiéncia
desse achatamento da imagem, desse esmagamento da profundidade, quando
se congela a imagem durante a projecdo de um filme” (AUMONT, 1995, p.
148, 149).

Quanto a ilusdo de movimento, sabe-se que as imagens do cinema sao imoveis e
que ¢ devido ao seu sistema de projecdo, que oferece ao espectador um estimulo luminoso
descontinuo, que se d4 a impressdo de movimento. A hipotese mais provavel para as causas
dessa impressao ¢ a de que tal movimento “[...] aciona o mesmo mecanismo que a percep¢do
do movimento real.” (AUMONT, 2002, 51).

Tal fato, segundo Aumont, evidencia que “[...] 0 movimento aparente no cinema
nao pode ser, fisiologicamente falando, diferenciado de um movimento real. Trata-se de uma
perfeita ilusdo, que repousa sobre uma das caracteristicas inatas de nosso sistema visual [...].”
(AUMONT, 2002, p. 51).

Nesse sentido, Metz, citando resultados dos estudos de A. Michotte van den

Berck®, também afirma:

[...] o movimento contribui para a impressao de realidade de modo indireto
(dando consisténcia aos objetos), mas também de modo direto, visto que ele
proprio aparece como um movimento real. Ha de fato uma lei geral da
psicologia conforme a qual o movimento, desde que percebido, ¢ em geral
percebido como real, diferentemente de muitas outras estruturas visuais
como o volume, que pode muito bem ser percebido como irreal mesmo
quando percebido (¢ o que se da com os desenhos em perspectiva). (METZ,
1977, p. 21).

Quanto a ilusdo da profundidade, ela surge nesse fendmeno aliada a uma das
técnicas usadas para a sua criagdo: a profundidade de campo, que serd retomada em item
posterior. Agora ¢ importante registrar que essa técnica ¢ a responsavel pela nitidez dos

objetos percebidos no quadro, por meio da qual se constitui a percepcao da riqueza dos

8 No artigo Le caractere de 'réalité' des projections cinématographiques, in Revue Internationale de
Filmologie, outubro de 1948, volume I, n° 3-4, pp. 258-259.



materiais filmicos, mencionada acima como um dos fatores responsaveis pelo fendmeno da
“impressao de realidade”.

Assim, pode-se dizer que, tal como a ilusao de profundidade colabora com o esse
fenomeno, também o fendmeno da “impressdo de realidade”, inclusive, por ser mais
complexo, (reproduzir o movimento) “[...] ajuda em muito a percep¢do da profundidade.”

(AUMONT, 1995, p. 30).

1.2.2 Dupla realidade das imagens

Diferentemente da percep¢do do movimento no cinema, a percepcdo da
profundidade nas imagens mobiliza s6 parcialmente 0s mesmos processos que a percep¢ao de
uma profundidade real (AUMONT, 2002, p.65).

A percepgao da profundidade real estd associada a percep¢ao do espago; ndo se vé
“a profundidade”; na pratica, calculam-se distancias a partir da percepc¢ao de variacdes de

luzes, volumes e formas. Segundo Aumont:

[...] o sistema visual ndo possui Orgdo especializado na percepcdo de
distancias, e a percep¢do do espaco quase nunca serd, no dia-a-dia, apenas
visual. A ideia de espaco estd fundamentalmente vinculada ao corpo e a seu
deslocamento; em particular, a verticalidade ¢ um dado imediato de nossa
experiéncia, pela gravitacdo: vemos os objetos cairem verticalmente, mas
sentimos também a gravidade passar por nosso corpo. O conceito de espago
¢ pois tanto de origem tatil e cinésica quanto visual.” (AUMONT, 2002,
p-37).

O espago se define como uma categoria complexa dirigida as sensagdes visuais e
hapticas, concomitantemente. Segundo Aumont, “[...] dessas duas percepcoes, ¢ alias a
segunda que nos da o essencial de nosso 'sentido do espaco', e a vista aprecia sempre o espago
em virtude de sua ocupag@o por um corpo humano mével.” (AUMONT, 2002, p. 212, 213).

Tem-se assim, que a impressdo da profundidade no cinema, sendo uma ilusdo
vinculada a percepcao de profundidade real, ndo esta ligada apenas ao o6rgdo visual. E, além
das sensacdes hapticas ligadas a esse tipo de percepcdo, estudos indicam que fenomenos
psicologicos estdo envolvidos nesse processo. Dentre eles o da “dupla realidade™ perceptiva

das imagens (AUMONT, 2002, p.63).
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Esse fendmeno consiste em uma estratégia para perceber uma organizacao espacial
semelhante a uma cena real, numa imagem plana. Ou seja, a percep¢ao dessa imagem se da,
simultaneamente, como fragmento de superficie plana e como fragmento de espago
tridimensional (AUMONT, 2002, p.63). A caracterizacdo desse fenomeno como dupla
realidade, ndo quer dizer que as duas “realidades” sdo da mesma natureza, “[...] j& que a
imagem como porg¢ao de superficie plana ¢ um objeto que pode ser tocado, deslocado e visto,

b

enquanto a imagem como por¢do de mundo em trés dimensdes existe unicamente pela vista.’
(AUMONT, 2002, p.63).

A principal explicacdo desse fenomeno vem da hipotese da compensagao do ponto
de vista, devida a Maurice Pirenne (1970)°, que possui numerosas confirmagdes
experimentais. Tal hipotese afirma ser possivel determinar o ponto de vista correto sobre uma
imagem e compensar todas as distor¢des retinianas geradas por um ponto de vista incorreto,
caso essa imagem possibilite obter informagdes sobre sua “realidade” 2D (sua superficie
plana: seu quadro e suporte, sua superficie com textura, defeitos da representagdo analdgica:
cores e contrastes menos saturados € marcados, respectivamente, do que na realidade) e sobre
sua “realidade” 3D (ilusao de profundidade: quando a imagem ¢ construida com base na
imitacdo de certas caracteristicas da visdo natural, ou seja, utilizando-se as regras de Leonardo
da Vinci, as regras das cores, enfim, os indices de profundidade) (AUMONT, 2002, p. 63 a
65).

No caso das imagens estereoscopicas, essa hipotese permanece, tendo em vista, de
um lado, que essas mantém: a) sua caracteristica de superficie plana (sua realidade 2D); nesse
sentido, Pommer afirma que “[...] independentemente da ampliada percep¢do de um espaco
tridimensional permitida pela proje¢cdo 3D, o principio da frontalidade e suas implicacdes
narrativas permanecem totalmente mantidas.” (2010, p. 22); e Paul observa que o “[...] mover-
se para além do quadro exige alguma no¢do de que existe um quadro para além do qual se
move: a emergéncia'® depende de uma percep¢do de violagdo para que surja seu efeito"!

(1993, p. 335, tradugdo nossa). De outro lado, as imagens filmicas estereoscOpicas possuem

9 Pirenne, Maurice. “Vision and art”, Handbook of perception, v.5, pp. 434-490; Optics, painting and
photography, Cambridge University Press, 1970.( AUMONT, 2002, p.76).

10 “Emergéncia, tecnicamente conhecida como 'paralaxe negativa', ¢ o que acontece quando um objeto parece
prolongar-se para além da janela” (PAUL, 1993, p.336). “Emergence, technically known as 'negative
parallax’, is what happens when an object seems to extend beyond the window”.

11 “[..] moving beyond the frame demands some notion that there is a frame to move beyond: emergence
depends on a sense of violation for its effect.”
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caracteristicas que as colocam como similares aquelas produzidas pela visdo natural:
diferentes paralaxes sdo empregadas para criar “camadas” representativas de niveis diferentes
de profundidade.

Cabe realcar que, conforme a observagdo de Paul (1993), os efeitos da imagem
estereoscopica, que provocam a impressdo de saida do quadro, tais como a impressdo de
imagem que se forma a frente da tela, acabam por evidenciar ainda mais o carater de
superficie dessa imagem, uma vez que, para esse tipo de efeito, a percepcao da presencga do
quadro ¢ ainda mais necessaria.

O fendmeno da dupla realidade perceptiva das imagens leva a crer que “[...] se a
percepcao da profundidade nas imagens mobiliza, pelo menos parcialmente, os mesmos
processos que a percepcao de uma profundidade real, entdo a percepcao das imagens deve
desenvolver-se, como a outra, com a idade e a experiéncia [...]” (AUMONT, 2002, p. 65). Por
extensdo, tal aprendizagem se aplica a profundidade que ¢ percebida na imagem filmica

estereoscopica.

1.2.3 Campo e fora-de-campo

Uma importante no¢ao, que nao se separa da percepcao da profundidade, ¢ a de
campo. Esta nocdo esta estreitamente vinculada as caracteristicas de apreensdao da
representacdo filmica. O espectador apreende a representacdo filmica a partir de duas
caracteristicas fundamentais da imagem filmica: a sua bidimensionalidade e a sua delimitacao
por um quadro (AUMONT, 1995, p.19).

Estudos indicam que a reacdo do espectador a essa superficie retangular que o
quadro delimita se d4 da mesma forma que a reag¢do diante de “[...] uma por¢ao de espago de
trés dimensdes andlogo ao espago real no qual vivemos.” (AUMONT, 1995, p.20, 21).

Assim, segundo Aumont, campo designa:

[...] no cinema, o pedago de espago imaginario com trés dimensdes que €
percebido na imagem filmica. Sabe-se que essa nocdo, de origem empirica,
estd ligada a impressdo muito forte de realidade produzida pela imagem de
filme, que leva a acreditar sem dificuldade que esse espago, como o espago
visivel real, ndo para nas bordas do quadro, mas se prolonga indefinidamente
além dessas bordas, sob a forma de fora-de-campo. E a famosa metafora da
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moldura como “janela aberta para 0 mundo” [...]. (AUMONT, 2002, p. 220,
221).

O essencial dessa concepgao estd, sobretudo, no fato de que ela considera um
espago invisivel como prolongamento do visivel, e, apesar de invisivel, sempre presente; o

chamado fora de campo, conforme definido abaixo:

O fora de campo estéd portanto, vinculado essencialmente ao campo, pois so
existe em fun¢do do ultimo; poderia ser definido como o conjunto de
elementos (personagens, cenario, etc.) que, ndo estando incluidos no campo,
sdo contudo vinculados a ele imaginariamente para o espectador, por um
meio qualquer. (AUMONT, 1995, p.24).

Noél Burch também ressalta a importancia desses dois conceitos, principalmente

para a compreensao do espago no cinema, conforme o texto a seguir:

Pode ser util para compreender a natureza do espago no cinema, considerar
que ele é composto de facto por dois espagos: o que esta compreendido no
campo e o que esta fora de campo. Para as exigéncias dessa discussdo, a
defini¢do do espaco do campo ¢ extremamente simples: ele ¢ constituido por
tudo o que o olho apreende no “écran”. O espago fora-de-campo é, a este
nivel de analise, de natureza mais complexa. (BURCH, 1973, p. 27).

Burch define, entdo, a complexidade do fora-de-campo em seis segmentos: os
quatro primeiros como sendo o espago imediatamente continuo as quatro bordas do quadro, o
quinto como sendo o espaco atras da camera (o espectador toma consciéncia desse espaco
quando a personagem passa a esquerda ou a direita da camera) e o sexto segmento como

aquele que:

[...] compreende tudo o que se encontra atras do cenario (ou atras de um
elemento do cenario): tem-se-lhe acesso saindo por uma porta, contornando
o angulo de uma rua, escondendo-se atras de um pilar ... ou atrds de uma
outra personagem. Em extremo limite esse segmento de espago encontra-se
atras do horizonte. (BURCH, 1973, p.27).

Nesse sentido André Bazin afirma que “Quando um personagem se move fora da

tela, aceitamos o fato de que ele estd fora da vista, mas que ele continua a existir em sua
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propria capacidade em algum outro lugar do cenario, que estd escondido de nds.”'* (BAZIN,

1967, p. 105, traducao nossa). E ainda:

Os limites da tela (cinematografica), ndo sdo, como o vocabuldrio técnico
parece sugerir, o quadro da imagem do filme. Eles sdo os limites de uma
mascara que mostra apenas uma parte da realidade. O quadro da imagem
polariza o espago em dire¢do ao seu interior. Ao contrario, o que a tela nos
mostra, parece ser parte de algo prolongado indefinidamente no universo. O
quadro ¢ centripeto, a tela é centrifuga.”"® (BAZIN, 1967, p.166, tradugdo
Nnossa).

Dizer que o que esta no campo € percebido como continuo com um espago fora de

campo, um espaco que ndao ¢ impresso fotograficamente; significa que no nivel

“interpretativo”, ou seja, de um intérprete, os dois espagos sdo complementares na

interpretagdo dos elementos da historia e da historia como um todo.

Lenny Lipton, ao abordar o tema do campo fotografico, retomando questdes

desenvolvidas por Gibson', distingue “campo visual” de “mundo visual”.

[...] o mundo visual ¢ o mundo da experiéncia quotidiana, da vida comum, a
sala em que se esta, as ruas pelas quais se dirige, os parques pelos quais se
anda. E um mundo visual ndo sujeito a introspecgdo. E assumido como dado.

Por outro lado, nés percebemos o campo visual s6 quando nos tornamos
conscientemente cientes de ver.”” (LIPTON, 1982, p.63, tradug@o nossa).

O campo visual ¢ uma constru¢do do ato de ver e, na fotografia, possui

necessidades de composicao e exige treinamento, que possibilitam a interpretagdo fotografica

do mundo visual: “Artistas e fotografos sdo treinados na metodologia de fazer o campo visual

€

o campo fotografico corresponderem em termos de representacdes planas, ou

bidimensionalmente.”'® (LIPTON, 1982, p. 66, tradugdo nossa).

12

13

14
15

16

“When a character moves off screen, we accept the fact that he is out of sight, but he continues to exist in his
own capacity at some other place in the decor which is hidden from us.”
“The outer edges of the screen are not, as the technical jargon would seem to imply, the frame of the film
image. They are the edges of a piece of masking that shows only a portion of reality. The picture frame
polarizes space inwards. On the contrary, what the screen shows us seems to be part of something
prolonged indefinitely into the universe. A frame is centripetal, the screen centrifugal.”
O autor refere-se ao livro The Perception of the Visual World (1950).
“The visual world is the world of daily experience, of ordinary life, the room one may be in, the streets one
drives through, the parks one walks through. It is a visual world not subject to introspection. It is taken for
granted. / On the other hand, we perceive the visual field only when we become consciously aware of
seeing.”

“Artists and photographers are trained in the methodology of making the visual field and the photographic
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As imagens filmicas sdo, também constituidas de campos fotograficos: “O publico
experimenta a proje¢do de imagens, que sdo essencialmente gravagdes do campo visual (ndo
do mundo visual) traduzido para o campo fotografico. [...]”"" (LIPTON, 1982, p. 66, tradugéo
nossa). No caso das imagens filmicas estereoscopicas a traducdo realizada ocorre para o
campo estereofotografico (LIPTON, 1982, p. 66).

Segundo Ana Mauad, “Texto, contextos, sentido sdo nogdes que pressupdem a
discussdo sobre o quadro de referéncia no qual se tornam inteligiveis como categorias
analiticas.” (MAUAD, 2008, p.53). Essas, discussdes ao redor da concepc¢ao de campo sao
pertinentes para a abordagem da percep¢do da profundidade, ja que ela ¢ percebida nesse
espaco imaginario em trés dimensdes, do qual Aumont fala; vincula-se imaginariamente aos
elementos fora de campo e € construida fotograficamente.

O campo, no qual a profundidade surge percebida, pode, sob essa perspectiva,
construir um quadro de referéncia, & medida que, seus elementos constituintes se agrupam de
maneira inteligivel. Os estudos das técnicas de representacdo da profundidade que virdo a
seguir visam entdo nortear esse caminho de entendimento para a constru¢do do sentido de

profundidade.

1.2.4 A ilusao

Um dos aspectos que influenciam na percepgdo da tridimensionalidade nas
imagens planas e que ndo depende apenas do que € nela percebido ¢, sem duvida, o da ilusdo.
Segundo Aumont, “Diz-se que a imagem produz uma ilusdo quando seu espectador descreve
uma percepcao que nao se concilia com determinado atributo fisico do estimulo.” (AUMONT,
2002, p.67). Em especial, nos estudos relacionados as ilusdes relativas a avaliagdo das
dimensdes e das distancias'®, ficou clara a capacidade que o sistema visual tem de associar as
imagens caracteristicas ndo-visuais, particularmente espaciais. Exemplos sdo a ilusdo de

Ponzo (figuras 1 e 2) e a ilusdo de Miiller-Lyer (figura 3).

field correspond in terms of planar, or two- dimensional, representations.”

17 “Audiences experience the projection of images, which are essentially recordings of the visual field (not the
visual world) translated into the photographic field. [...].”

18 Estudos em especial da escola inglesa seguidora de R. L. Gregory e Béla Julesz nos anos 60 e 70.
(AUMONT, 2002, p. 68).
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Figura 1 — Ilusido de Ponzo Figura 2 — Ilusido de Ponzo

Fonte:<http://www.ceticismoaberto.com/fortianismo/2122/a-iluso-da-lua-um-mistrio-no-solucionado> (Fig.1) e
<http://mentesbrilhants.blogspot.com.br/2011/06/ilusao-de-muller-lyer-figura-seguinte.html> (Fig.2)

Nos exemplos da ilusio de Ponzo, apesar de terem exatamente o mesmo

comprimento, a linha B parece maior do que a linha A.

Figura 3 — Ilusiao de Miiller-Lyer

Fonte:<http://dc598.4shared.com/doc/FOep A-s/preview.html>

Na figura 3, que exemplifica a ilusdo de Miiller- Lyer, o segmento de reta da
direita parece maior, porque as pontas das setas em suas extremidades estdo abertas fazendo
com que o olho siga seu movimento; e no da esquerda, ocorre o contrario: o segmento parece
menor porque o olho, chegando a ponta da haste, é levado a retroceder devido a forma das
setas.

Considerando estudos dessa natureza, Aumont afirma que “[...] a imagem ¢
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percebida, quase que de modo automatico, por uma interpretacio em termos espaciais e
tridimensionais”, sendo as ilusdes de Ponzo e de Miiller-Lyer uma manifestacdo dessa
capacidade (AUMONT, 2002, p. 68).

Ao tratar da relac@o da ilusdo com as imagens representativas, Aumont reafirma a
condi¢@o perceptiva como necessaria para que ela ocorra. Frente a uma percepg¢do ambigua,
em que ndo se ¢ capaz de distinguir entre dois ou mais perceptos, o sistema visual dara
margem a ilusdo; por exemplo, a ndo distingdo do efeito-phi'® no cinema. E acrescenta, ainda,
que a condicdo psicologica depende, principalmente, das expectativas do espectador,

conforme se vé no texto abaixo:

[...] o sistema visual, colocado diante de uma cena espacial mais complexa,
entrega-se a uma verdadeira interpretagdo do que percebe. A ilusdo so se
produzira se produzir um efeito verossimil: ou seja, se oferecer uma
interpretacdo plausivel (mais plausivel do que outras) da cena vista. Os
proprios termos que emprego aqui - “verossimil”, “plausivel” - sublinham
que se trata bem de um julgamento e, por conseguinte, que a ilusdo depende
muito das condigdes psicologicas do espectador, em particular de suas
expectativas. Em regra geral, a ilusdo se realiza melhor quando se prepara
uma situacdo em que ela é esperada. (AUMONT 2002, p. 97).

Nesse sentido, vale ressaltar aqui que o cinema ¢ criado enquanto espetaculo e as
circunstancias da exibi¢do de um filme, por exemplo, sdo preparadas e condicionadas a
criagdo de expectativas que circundam a histéria do filme.

Também, entre os fatores importantes para a criagdo da ilusdo produzida
intencionalmente por uma imagem estdo as condi¢des culturais e sociais na qual ela ocorre.

Segundo Aumont:

Em regra geral, a ilusdo serd tanto ou mais eficaz quanto mais for buscada
nas formas de imagens socialmente admitidas, até desejaveis — o que quer
dizer que a finalidade da ilusdo ¢ claramente codificada socialmente. Pouco
importa, alids, o objetivo exato da ilusdo: em muitos casos, trata-se de tornar
a imagem mais crivel como reflexo da realidade (¢ o caso da imagem
cinematografica, cuja for¢a de conviccdo documental provém, em grande
parte, da perfeita ilusdo que é o movimento aparente [...]. (AUMONT, 2002,
p. 98,99).

19 Efeito-phi ¢ a denominagdo dada ao conjunto de “movimentos aparentes” que surgem ao se acionar dois
pontos luminosos sucessivamente com intervalos de 30 a 200 milissegundos entre cada flash. (AUMONT,
2002, p. 50). Segundo Aumont, “[...] no cinema, em condi¢des normais de proje¢do, o olho ¢ incapaz de
distinguir o movimento aparente produzido por efeito-phi de um movimento real.” (AUMONT, 2002, p.97).
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A propria percep¢do do volume dos objetos de uma cena filmica, ou da
profundidade, ¢ uma ilusdo, j4 que a imagem na tela limita-se a duas dimensdes, conforme ja
expusemos anteriormente.

Soma-se aos exemplos para o fendmeno da ilusdo, também, a ideia de
continuidade entre o campo ¢ o fora de campo, tal como exposto no item anterior.

Consequentemente, ¢ também, como um fendmeno ilusério que percebemos as

imagens estereoscopicas como tridimensionais.

1.3 TECNICAS DE REPRESENTACAO DA PROFUNDIDADE

Como foi visto nos itens anteriores, a percepcdo da profundidade esta
estreitamente ligada a representagdo do espaco em trés dimensdes sobre uma superficie plana.
“O campo ¢ um espago profundo, mas representado sobre uma superficie plana, [...]”
(AUMONT, 2002, p.222)*.

A consciéncia da percep¢ao da profundidade torna possivel a representagdo do
espaco tridimensional para o campo fotografico. O esfor¢o consciente de ver o mundo visual,
por meio do treinamento perceptivo (normalmente encontrado em fotdgrafos e cineastas), faz
com que se possa interpretar fotograficamente este mundo, criando o campo fotografico
(LIPTON, 1995, p.66). Na criacdo deste campo entram as técnicas de representacdo da
profundidade.

Aqui se parte da pressuposi¢ao de que os indices perceptivos que atuam na nossa
percepcao do mundo visual tém correspondentes, no dmbito da percepcdo da imagem, os
quais, sdo denominados por Aumont de “indices de analogia' (2002, p.206), ou seja,
funcionam para a percepcao da imagem similarmente a0 modo como funcionam na percepcao

do mundo visivel.

20 A percepgdo das imagens que se realca aqui se aproxima das discussdes em que ela é tomada como “[...] um
processo proprio a espécie humana”, AUMONT, 2002, p.74.

21 Aumont utiliza a nogao de indice para designar a ideia “[...] de que a analogia é uma construgdo executada
por etapas e utilizavel convencionalmente.” (AUMONT, 2002, p. 206).
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1.3.1 indices de profundidade

Virios fatores sdo igualmente importantes na interpretacdo do espaco nas imagens
como representacdo visual. Aumont elenca alguns relativos as informagdes que o sistema
visual interpreta nesse sentido, baseado na Optica geométrica monocular”, no caso da
experiéncia cotidiana: sdo os chamados indices de profundidade monoculares, tais como, os
gradientes de textura, a perspectiva linear, as variacdes de iluminacdo e os critérios locais
(AUMONT, 2002, p. 40-43). Sao repassados aqui os principais indices da profundidade.

Segundo Aumont, “Como as superficies percebidas costumam estar inclinadas em
relagdo a nosso eixo de visdo, fazem com que a projecao das texturas na retina dé lugar a uma
variagdo progressiva da textura-imagem: o que se chama tecnicamente de gradiente.”
(AUMONT, 2002, p.40). O gradiente de textura diz respeito a informagdes sobre as
superficies dos objetos numa cena visual, que podem ser finas, grosseiras, muitos finas, mais
ou menos regulares etc., que sdo interpretadas de acordo com uma taxa de variagcdo ao longo
de uma dire¢ao e dimensao espacial.

Alguns autores, conforme Aumont (2002), em particular James J. Gibson®,
consideram os gradientes de textura como elementos que dao a informagdo mais segura e
qualitativa sobre a profundidade, sendo assim avaliados como muito importantes para a
apreensio do espago. Arnheim (2005)*, com base em Gibson, também ressalta a importancia
do gradiente de textura, mas discorda do autor quanto ao fato de os gradientes criarem
profundidade em quadros porque assim o fazem na percep¢ao do mundo fisico. Nesse sentido,
comentando o fato de Gibson, por aquele motivo, acreditar que os gradientes de textura mais
realisticos, por exemplo, numa fotografia de uma praia pedregosa, criam profundidade com

mais eficiéncia, afirma:

Em realidade, o oposto ¢ quase mais correto. Os desenhos lineares
puramente geométricos tais como os pisos em tabuleiros de dama
convergentes ou as construcdes altamente abstratas do pintor Vasarely
contém gradientes de profundidade mais fortes. Isto acontece porque a

22 Para Aumont, o estagio Optico ¢ primeiro de um processo, sendo apenas um dos estagios “do processamento
da informagao luminosa, e que ndo vemos jamais” (AUMONT, 2002, p.40).

23 James J. Gibson, em particular. Aumont indica as obras The senses considered as perceptual systems,
Boston, Houghton-Miftlin, 1966 ¢ The ecological approach to visual percepton, ibid, 1979.

24 Sobre regularidade do gradiente, gradiente de tamanho, gradiente abrupto, gradiente de claridade, gradiente
de movimento. (ARNHEIM, 2005, p. 264 a 268).
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efetividade de um gradiente perceptivo depende da articulagdo visual do
padrao. Quanto mais nitidamente for apresentado o gradiente na forma, cor
ou movimento, mais convincente sera o efeito de profundidade. A fidelidade
ao mundo fisico ndo é uma variavel decisiva. (ARNHEIM, 2005, p. 264).

A importancia dessa posi¢ao consiste na evidéncia de que nem sempre os efeitos
da percep¢do no mundo fisico podem ser igualmente esperados numa imagem, e
principalmente, no fato de que ela ¢ uma contraposicdo em relagdo a crenca de que a
fidelidade da imagem tem valor substancial na representacao do espaco.

Outro indice monocular de profundidade, ressaltado por Aumont, consiste na
perspectiva linear ou perspectiva central. Segundo o autor, a “[...] perspectiva linear nada mais
¢ do que um comodo modelo geométrico, que apresenta com precisao suficiente, mas nao
absoluta, fendmenos Opticos reais.” (AUMONT, 2002, p. 42). Suas leis geometricamente
simples, permitem extrair da projecdo que € criada sobre um plano, muitas informagdes sobre
a profundidade da cena vista, por exemplo a diminui¢do de tamanho e a aproximac¢do em
relagdo ao horizonte que sao interpretadas como distanciamento (AUMONT, 2002, p. 41).

No entanto, ndo se pode deixar de considerar a perda da informagdo nesse
processo, pois ao se passar de uma cena de trés dimensdes para uma imagem bidimensional

(retiniana) perde-se informagao. Nesse sentido Aumont afirma:

Se o olho interpreta corretamente as projegdes retinianas na imensa maioria
dos casos, € porque acrescenta as importantes informagdes fornecidas pela
perspectiva uma quantidade de outras informacdes independentes daquelas,
que podem corrobora-las ou anula-las. (AUMONT, 2002, p.42).

Em relacdo a natureza da perspectiva, Aumont ainda ressalta a importancia de nao
se confundir a perspectiva naturalis (usada na Antiguidade e na Idade Média) com a
perspectiva artificialis (usada a partir do Renascimento italiano), como se pode constatar no

seguinte trecho:

[...] ndo se deve confundir essa perspectiva, modelo do que se passa no olho
(e por isso chamada antigamente de perspectiva naturalis), com a
perspectiva geométrica aplicada na pintura e, em seguida, na fotografia, a
qual resulta de uma convengdo representativa em parte arbitraria, a ser
produzida artificialmente (donde o nome perspectiva artificialis); embora
uma e outra sigam o mesmo modelo geométrico, ndo sdo da mesma
natureza.” (AUMONT, 2002, p. 42).
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Segue-se assim que a perspectiva linear, mesmo nao representando a totalidade das
informacdes possiveis num dado campo visual, nos termos definidos anteriormente,
possibilita que informacdes sobre o espagco de uma cena dada sejam criadas por um intérprete.

As variagdes de iluminagdo sdo outro indice de profundidade. As variagdes da
luminosidade e das cores, as sombras definidas e projetadas, bem como a “perspectiva”
atmosférica”, fornecem informagdes importantes a respeito da profundidade (AUMONT,
2002, p. 43).

Por fim, os critérios locais “[...] sdo aqueles que se referem a por¢des mais
localizadas da imagem retiniana.”, como a interposicao, “[...] onde objetos situados diante de
uma superficie com textura escondem parte dessa superficie [...]” permitindo que se
determinem as distancias relativas entre aqueles com pouca textura (AUMONT, 2002, p. 43).

Além desses indices ha também os dindmicos e os binoculares, ambos dando
informagdes sobre a profundidade e o espago. O autor nomeia de dinamicos aqueles
equivalentes aos indices estaticos, quando do movimento da retina. Se ha deslocamento para
frente, a velocidade de variacdo do fluxo de informacdes na retina gera informagdes sobre a
distdncia (por exemplo, quando objetos proximos parecem deslocar-se mais depressa); o
mesmo ocorre se ha deslocamento lateral, a chamada paralaxe de movimento (quando objetos
longe de um ponto de fixacdo parecem deslocar-se no sentido do movimento e os mais
proximos parecem se deslocar em sentido inverso ao do movimento), € se 0s movimentos sao
de rotagdo ou radiais (AUMONT, 2002, p.43, 44).

Os indices dindmicos sdo de natureza geométrica e cinética a0 mesmo tempo,
sendo processados no cortex e ndo na retina, e estdo totalmente ausentes nas imagens planas,
inclusive naquelas em movimento. O deslocamento de um espectador ndo revela partes
escondidas por um objeto no plano de um filme. O que as imagens em movimento fazem ¢
representar os indices dindmicos a partir do movimento da cimara (AUMONT, 2002, p.44).

A esse respeito, Lipton apresenta uma conclusdo equivalente para a projecao
estereoscopica: a paralaxe de movimento esta ausente de movimento na projecao

estereoscopica (também plana); e para compensar essa deficiéncia, tem se utilizado o

25 Os objetos mais afastados sdo vistos em razdo da interposi¢do de uma maior espessura de atmosfera, as
vezes mais ou menos nublada e mais azulada. (AUMONT, 2002, p. 43).
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movimento de cAmera * (LIPTON, 1982, p. 164, 165).

Quanto aos indices binoculares, Aumont afirma que, ainda estd em aberto a
questao sobre como se da a percepg¢ao unica dos objetos pelo sistema visual humano, uma vez
que, fixado um ponto, os olhos geram duas imagens diferentes. Atualmente essa questdo
repousa sobre a nocdo dos pontos correspondentes e sobre a teoria da fusdo. A nocdo dos
pontos correspondentes ¢ a base para o cinema estereoscopico e foi desenvolvida no item 1.4.

A teoria da fusdo, mais corrente na atualidade, “[...] supde que cruzamentos de
conexdes nervosas 'fabricam' uma informacao unica, 'fundida’, a partir das duas informagoes
diferentes dadas pelas duas retinas.” (AUMONT, 2002, p.47). Por essa teoria, se houver
rivalidade entre as duas imagens e forem apresentados objetos incompativeis aos dois olhos,
um deles predominaréd e “[...] a imagem por ele imposta sera vista como Unica, € como vista
pelos dois olhos.” (AUMONT, 2002, p.47).

Indices de profundidade sdo relatados também nos estudos de Lipton (1982),
Mendiburu (2009) e Arnheim (2005). As abordagens de Lipton e Mendiburu sdo similares,
com diferentes subdivisdes: Lipton classifica os indices em psicologicos e fisiologicos, sendo
os primeiros o tamanho relativos das imagens, a perspectiva, a interposi¢ao ou sobreposi¢ado, a
perspectiva aérea, as luzes e sombras, o gradiente de textura e a paralaxe de movimento; e os
fisiologicos, a acomodagdo, a convergéncia, a disparidade e a estereopsia?’, sendo este ultimo
“[...] o tnico sentido de profundidade que depende de nos termos dois olhos.”* (LIPTON,
1982, p.60, traducao nossa).

Mendiburu faz a separacdo entre indices monoculares (entre os quais estdo a
perspectiva e o tamanho relativo, o gradiente de textura, a oclusdo, o esmaecimento da
atmosfera com saturacdo ¢ mudanga de cor, sombras e enaltecimento do brilho, conhecimento
prévio das formas — nao desenvolvido em Lipton — e posi¢ao relativa do horizonte); os indices
de profundidade baseados no movimento (os induzidos pelo movimento e os induzidos pelos
objetos); os indices de profundidade estereoscopicos, (paralaxe horizontal, revelagdes da
oclusao, mudanca na forma) e os indices relacionados a propriocepcdo e percepcao da

profundidade (a vergéncia, a divergéncia, a convergéncia e a acomodagdo)®. A maioria ja

26 Lipton acrescenta que, em decorréncia de preconceitos, ndo esta sendo utilizado o zoom para sanar essa
deficiéncia e que, tomando-se os devidos cuidados, ndo ha problemas para se utilizar esse recurso para criar
a paralaxe de movimento.

27 LIPTON, 1982, p.54 a 61.

28 “Stereopsis is the only depth sense that depends on our having two eyes.’

29 LIPTON, 1982, p.11 a 14.

>
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mencionados na perspectiva de Aumont.
Arnheim, em sentido contrario a Lipton quanto a denominacdo dos indices em

fisiologicos e psicoldgicos, afirma que:

[...] todos os efeitos de profundidade na experiéncia visual devem ser criados
pelo sistema nervoso e pela mente. Isto se torna particularmente evidente
quando se trata de imagens bidimensionais, mas ¢ também verdade quando
se olha os objetos ou imagens no espago fisico [...] (ARNHEIM, 2005,
p-257).

Segundo o autor, quando se trata dessas ultimas ou de hologramas o efeito de
profundidade é muito mais convincente, isso gragas a critérios de profundidade que considera
adicionais, os quais nomeia de “profundidade-determinada”, e ndo de fisioldgicos,

denominagao que considera erronea conforme explicagdo abaixo:

Estes indicadores adicionais sdo geralmente mencionados como "indicios
fisiologicos" em livros de texto de psicologia — um termo inapropriado
porque ele oculta o fato de que todo "input" da percep¢do de profundidade
tem uma base fisiologica. Ele cria também a erronea impressdo de que estes
fatores sd@o um tanto diferentes em principio dos daqueles inerentes as
formas, claridades, e cores registradas na retina. Realmente, os indicadores
que podem ser chamados "profundidade-determinada" sdo de modo algum
puramente fisiologicos; eles se baseiam na percep¢do visual tanto quanto
aqueles que ndo sdo assim determinados.” (ARNHEIM, 2005, p. 258).

Adepto da teoria da fusdo, Arnheim considera que a visdo binocular que produz a
estereoscopia ¢ o mais efetivo dos indicadores de profundidade-determinada. Baseado em
Wittgeinstein o autor afirma que “[...] ¢ de modo algum evidente por si que a cooperagdo dos
dois olhos levaria a percepcao de profundidade.” (ARNHEIM, 2005, p. 258). O cérebro frente
ao conflito das duas imagens retinianas dispares, cria a partir da fusdo, uma tnica imagem. Ou
seja, os efeitos de profundidade na experiéncia visual e, inclusive, nas imagens
bidimensionais, sdo criados pelo sistema nervoso e pela mente (ARNHEIM, 2005, p.257);
“Quando os dois olhos olham para os mesmos objetos, por exemplo, dois pontos localizados a
distancias diferentes, receberdo imagens diferentes.” (ARNHEIM, 2005, p. 257). O sentido da
visdo ao enfrentar um dilema confrontando duas imagens diferentes, o resolve fundindo as
duas imagens planas em uma imagem tridimensional.

O conflito ¢ causado pelos indicadores de profundidade da paralaxe espacial e
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temporal. A primeira ¢ a “[...] diferenca entre imagens devido a diferentes localiza¢des dos

dois olhos.” (ARNHEIM, 2005, p. 259); e a segunda, paralaxe temporal, explicada no trecho

abaixo, ocorre:

[...] quando diferentes imagens resultam porque o observador muda de
localizagdo. [...] Nas artes ¢ empregado quando os olhos do observador ou a
camara cinematografica se movimenta de uma posi¢do para outra,
aumentando consideravelmente, portanto, o efeito de profundidade dos
solidos percebidos. (ARNHEIM, 2005, p. 259).

Ambos ndo colaboram no aumento da profundidade, conforme explica o autor

abaixo:

Nem a paralaxe espacial nem a temporal podem ser empregadas para
aumentar a profundidade em imagens planas. Ao contrario, serve para
revelar a planura da superficie. O efeito de profundidade de uma imagem ¢
aumentado quando se elimina a paralaxe olhando com um olho de uma
posicdo completamente imdvel. Em holografia, contudo, a paralaxe funciona
exatamente como o faz no espaco real porque esta técnica ndo produz
imagens planas; ela reconstroi o "input" de luz da situacdo original.
(ARNHEIM, 2005, p.259).

Arnheim apresenta dois indicadores de profundidade que agem a partir da

percepcao cinestésica: a convergéncia e o recurso focalizador. A convergéncia ¢ assim

explicada pelo autor:

A fim de registrar imagens do mesmo objeto, os dois olhos devem fazer as
linhas de visdo convergir. O angulo formado pelos eixos dos olhos ¢ grande
quando o objeto estd proximo, tornando-se menor com o aumento de
distancia. A tensdo mutavel dos musculos que prendem e movimentam os
globos oculares correlaciona-se com a distancia através do sistema nervoso.
A convergéncia ¢ ativada, naturalmente, pela tendéncia de fazer as duas
imagens coincidirem e portanto de simplificar a situagdo perceptiva
(ARNHEIM, 2005, p.259).

Tem-se, assim, que a distancia ¢, de certa forma, mensurada de acordo com a

relagdo entre a tensdo muscular variavel dos olhos, pela tendéncia de fazer as imagens

coincidirem, e o sistema nervoso. A convergéncia, no entanto, ndo age sozinha nesse processo

de dimensionamento da distancia.

Lipton, acerca desse indice, pondera que “[...] tem sido estabelecido repetidamente
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durante um século e meio, desde o trabalho de H. W. Dove, que a convergéncia tem pouco a
ver com medir a distdncia e simplesmente funciona para fundir pares de imagens esquerda e
direita para evitar duplicacdo da imagem.” (LIPTON, 1982, p.61, traducdo nossa). No
entanto, seus experimentos®' tém demonstrado que um esfor¢o de vergéncia muscular maior
possibilita uma melhor aferi¢do da distdncia entre a tela e objetos projetados em paralaxe
negativa. De qualquer forma, esse indice ndo ¢ o mecanismo mais importante para a
localizagdo dos objetos no espaco (LIPTON, 1982, p. 164).

Charles Wheatstone e David Brewster, os dois cientistas ligados a inven¢do do
estereoscopio, também relataram davidas quanto a atuacdo da convergéncia (CRARY, 2012,

p.119), conforme Brewster explica abaixo:

Nao se obtém o relevo a partir da mera combinacdo ou sobreposicdo das
duas figuras distintas. A sobreposi¢do ¢ produzida ao se voltar cada olho para
0 objeto, mas o relevo é dado pelo movimento dos eixos Opticos ao unir, em
sucessdo rapida, pontos semelhantes das duas figuras. (...) Embora as
figuras aparentemente se unam, o relevo é dado pelo movimento
subsequente dos eixos Opticos, que se unificam e se alteram sucessivamente
nos pontos semelhantes em cada figura que corresponde a diferentes
distancias do observador. (BREWSTER, 1856, p. 53 apud CRARY, 2012, p.
119, 120).*

Quanto ao recurso focalizador, ele ¢ ativado pelo musculo ciliar que controla a
curvatura da lente do cristalino no olho. As sensagdes cinestésicas advindas desse musculo
sdo usadas pelo sistema nervoso central como um indicador indireto de distdncia: “Este
recurso focalizador ¢ dirigido pelo gradiente a partir da imagem indistinta, até a nitida, no
campo visual.” (ARNHEIM, 2005, p.259).

Lipton refere-se a esse indice como acomodacado e descreve seu funcionamento da

seguinte forma:

Tal como a lente da camera foca movendo-se para mais perto ou mais longe
do filme a lente do olho foca imagens na retina, mudando a forma na medida
em que ¢ puxada pelos musculos. O esfor¢o muscular envolvido na
focalizacdo poderia fornecer uma resposta ou um mecanismo proprioceptivo

30 “[...] it has been repeatedly established for a century and a half, since the work of H. W. Dove, that
convergence has little to do with gauging distance and simply functions to fuse left and right image pairs to
prevent doubling of the image.”

31 Ver LIPTON, 1982, p. 111.

32 The Stereoscope: Its history, theory and construction (Londres, 1856).
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para medir a profundidade.” (LIPTON, 1982, p. 58, tradu¢@o nossa).

Tem-se assim, que tanto os indices da convergéncia quanto os da acomodacao
ligam-se a sensagdo de propriocep¢do®, reafirmando o exposto anteriormente por Aumont, no
item 1.2.2, de que a percepg¢ao do espago esta vinculada ao corpo.

Normalmente a acomodagdo e a convergéncia ocorrem ao mesmo tempo, mas nas

imagens filmicas estereoscopicas ambos os indices podem ser manipulados separadamente:

Os musculos que focam (acomodam) os olhos sdo controlados por sistemas
neurologicos separados daqueles que convergem os olhos. Mas nos
acostumamos com a resposta habitual, aparentemente coordenadas destes
dois conjuntos de musculos. (LIPTON, 1982, p. 100).

Segundo Lipton, a capacidade para mudar a convergéncia em relacdo a distancia
para qual os olhos sdo acomodados ¢ chamada Convergéncia Relativa (LIPTON, 1982,
p-100). Qualquer desvio da convergéncia relativa, ou seja, do esforgo comum de acomodagao
e de convergéncia, pode criar desconforto para o espectador. Esse ¢ um dos motivos pelo qual
muitos filmes estereoscopicos exploram comedidamente os efeitos de exibicdo, mantendo-se
dentro da faixa segura de conforto visual.

Restam dois indices de profundidade que colaboram com a sensagdo de
profundidade nas imagens filmicas estereoscopicas: a disparidade e a estereopsia.

A disparidade retiniana ¢ definida por Aumont como a defasagem existente entre
duas imagens retinianas quando um ponto do espaco estimula dois pontos nao
correspondentes nas duas retinas. Tal quantidade de defasagem existente entre as duas
imagens num sistema fotografico ¢ chamada de paralaxe (LIPTON, 1982, p. 103). Segundo

Aumont:

Se a disparidade for grande, o ponto sera visto duplicado (o que ndo €
incdmodo, ja que esta forcosamente longe do ponto de fixagdo); se ela for
relativamente fraca, sera visto como um Unico ponto, mas com profundidade
diferente da do ponto de fixacdo: ¢ o fendmeno muito importante da
profundidade estereoscopica. (AUMONT, 2002, p.46).

33 “Just as the camera lens focuses by moving closer to or farther away from the film the lens of the eye
focuses images on the retina by actually changing shape as it is pulled by muscles. The muscular effort
involved in focusing could provide a feedback or proprioceptive mechanism for gauging depth.”

34 “[...] é o sentido que localiza no espaco tridimensional as partes do proprio corpo.” (SCHMID, 2005).
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E ainda, nas palavras de Lipton, a disparidade ¢ assim explicada: “Quando os
olhos convergem em um objeto no espago, ele é visto como uma unica imagem, ¢ todos os
outros objetos, na frente ou atras do ponto de convergéncia, podem ser vistos como imagens
duplas.”® (LIPTON, 1982, p. 59, tradu¢do nossa).

A titulo de esclarecimento, uma vez que a presente pesquisa tem o foco de
interesse nos efeitos desse indice, diz-se que objetos atrds do ponto de convergéncia t€ém
disparidade nado cruzada, e aqueles em frente ao locus de convergéncia t€ém disparidade
cruzada (LIPTON, 1982, p. 59). Segundo Lipton, “[...] como falamos de disparidade cruzada
e ndo cruzada, ¢ possivel falar de paralaxes cruzadas e ndo cruzadas, que pode se referir a
paralaxe do filme, mas mais frequentemente se refere a distdncia mensuravel entre pontos
homdlogos na tela.”** (LIPTON, 1982, p. 95, tradugdo nossa).

Para o interesse dessa pesquisa o relevante ¢ que este indice, a paralaxe, age
conjuntamente com o ponto de convergéncia. E por meio desse ponto, desse locus, que é
possivel criar uma relagdo indireta com mais dois outros pontos da tela: o ponto atras dele e o
ponto a frente dele.

Por fim, o indice da estereopsia ¢ apontado por Lipton como o “[...] tnico sentido
de profundidade que depende de nds termos dois olhos.” O autor o inclui entre os indices de
profundidade, mas desenvolve o conceito como “A sensacao de profundidade através da visao
binocular — literalmente ‘visdao com volume’ ” (LIPTON, 2009, tradu¢gdo Marco Neiva),
diferentemente de estereoscopia: “A arte e a ciéncia de criagdo de imagens com sensagdo de
profundidade.” (LIPTON, 2009. Tradu¢do Marco Neiva).

r

Segundo o autor, esse “indicador” é o que os filmes chamados 2D ndo possuem:

A estes filmes planos falta apenas um indicador de profundidade, uma vez
que todos os outros indicadores de profundidade psicoldgicos podem ser
percebidos em uma tela plana. A Estereopsia, as vezes chamada estereopsia
binocular para enfatizar o fato de que sdo necessarios dois olhos, ndo pode
ser efetuada em um cinema convencional®’. (LIPTON, 1982, p. 53 tradugéo
nossa).

35 “When the eyes converge on an object in space, it is seen as a single image, and all other objects, in front
of or behind the point of convergence, can be seen to be double images.”

36 “And just as we speak of crossed and uncrossed disparity, it is possible to speak of crossed and uncrossed
parallax, which could refer to film parallax but more often concerns the measurable distance points at the
screen.”

37 “These planar films lack only one depth cue, since all the other psychological depth cues can be perceived
on a flat screen. Stereopsis, sometimes called binocular stereopsis to emphasize the fact that two eyes are

needed, cannot be conveyed in the conventional cinema.”
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Ele é uma sensacao de profundidade independente e trabalha em conjunto com os
indutores de profundidade monoculares, especialmente a perspectiva, ¢ ¢ dependente da
memoria (LIPTON, 1982, p. 61).

Segundo o autor ndo existe na teoria da percepcdo uma explicagio “[...]
totalmente convincente para explicar todas as observacdes conhecidas da estereopsia.”
(LIPTON, 1982, p. 61, tradug@o nossa).

Para a estereopsia ser possivel, ambos os olhos devem ser capazes de convergir
num objeto de modo a que a imagem possa ser fundida em uma unica visdo tridimensional
(LIPTON, 1982, p. 66) e sua principal caracteristica ¢ que “[...] ¢ dimensionada ou ponderada
pelos indices extraestereoscopicos.” (LIPTON, 1982, p. 101, tradugao nossa).

Ainda segundo o autor:

Estereopsia, em termos de desenvolvimento, estd intimamente ligada com o
sentido do tato. A medida que a nossa coordenagdo olho-méo se desenvolve
na infancia, o sentido de mais perto da estereopsia, € outros indices de
profundidade visual, torna-se ligado com a sensagdo tatil. Obviamente nao
podemos tocar objetos a grandes distdncias do nosso corpo, e isso pode
ajudar a estabelecer a natureza do mais perto deste indice visual.*® (LIPTON,
1982, p. 109, tradugao nossa).

A estereopsia seria assim, o principal indice diferenciador responsdvel vela

percepcao da profundidade nas imagens filmicas estereoscopicas. Segundo Lipton:

Embora seja uma sensagdo de profundidade separada, a estereopsia depende
dos outros indicadores de profundidade a fim de formar uma impressdo
visual do mundo. Isso ndo deve ser nenhuma surpresa, uma vez que todo o
processo perceptivo ¢ um esfor¢o de cooperagdo por parte de varios
indicadores.” (LIPTON, 1982, p. 60, tradug¢do nossa).

A concepgao de estereopsia € importante, portanto, para o estudo da profundidade
que esta sendo aqui investigada; um efeito que age de maneira conjunta com diversos indices

de profundidade, principalmente a perspectiva, como vemos no item a seguir.

38 “Stereopsis, in developmental terms, is closely linked with the sense of touch. As our eye-hand coordination
develops in childhood, the close-in sense of stereopsis, and other visual depth cues, become linked with the
tactile sense. Quite obviously we cannot touch objects great distances from our bodies, and this may help to
establish the close-in nature of this visual cue.”

39  “Although it is a separate depth sense, stereopsis depends on the other depth cues in order to form a visual
impression of the world. This ought to come as no surprise, since the entire perceptual process is a
cooperative effort on the part of the various cues.”
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1.3.2 Profundidade de campo

A profundidade de campo ¢ um recurso utilizado no cinema desde seus
primoérdios®. Sua defini¢do vem da nogdo de Optica definida desde os primeiros instrumentos,
como a luneta de Galileu, e consiste na diferenca entre a distdncia minima (punctum
proximum) e a distdncia maxima (punctum remotum) da objetiva da camera, medida conforme
o eixo desta; e visa a tornar nitida a parte da imagem compreendida entre essas distancias
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 242).

A nitidez da imagem ¢, assim, um parametro importante na ilusao de profundidade
da imagem. Na pintura, o pintor, embora respeitando algumas regras de perspectiva, ¢ livre
para combinar diversos graus de nitidez da imagem. No cinema, no entanto, a nitidez da
imagem passa pelo controle e combinacdo de diversos parametros realizados pela camera. Por
exemplo, a distancia focal € uma caracteristica que s6 depende da construcao da objetiva: pela
abertura do diafragma ¢ definida a quantidade de luz que penetra na objetiva (AUMONT,
1995,p. 33).

Ha casos, evidentemente, de usos expressivos em que o foco ¢ manipulado para se
criar o chamado “flou artistico”, entretanto, a caracterizacdo do recurso da profundidade de
campo ¢ justamente a nitidez de toda parte do campo da imagem filmica (AUMONT, 1995,
p.33).

Porém, essa nogao, retomada pela técnica do cinema, torna-se reduzida se assim
for estritamente considerada. A pratica fotografica, por exemplo, costuma associa-la
diretamente a nitidez da imagem, considerando uma imagem com profundidade quando esta
toda em foco. No entanto, Jacques Aumont faz a distingdo entre profundidade de campo e

nitidez uniforme da imagem:

Por um lado, pode-se muito bem produzir uma sem a outra (a profundidade
pode muito bem ser sugerida por um segundo plano flou e uma imagem
muito nitida pode ser composta de modo pouco legivel em profundidade), e,
por outro lado, a nitidez uniforme tira partido da ocupagdo da superficie da
imagem.” (AUMONT, 2002, p. 224).

40 Varios sdo os exemplos no cinema que remontam ao inicio da sua historia: L'Affair Dreyfus, de George
Mélies, 1899; The Musketeers of Pig Alley, de David W. Griffth, 1912, dentre outros.
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Sendo assim, a ideia de nitidez uniforme da imagem, apesar de estar presente na
defini¢do técnica do recurso da profundidade de campo, e de possibilitar que a imagem seja
explorada em todas as suas partes, sua presenca no cinema ndo ¢ determinante para a
producdo do efeito de profundidade.

Em obra anterior, Aumont (1995) j& havia ressaltado que a profundidade de
campo, assim definida, ndo se confunde com a profundidade do campo. Esta ¢ um fenomeno
que se apresenta como uma consequéncia de diversos pardmetros da imagem filmica, tais
como a posi¢do dos objetos sobre o eixo, a nitidez da imagem, a percep¢do do efeito
perspectivo, a reprodu¢do do movimento, dentre outros, sendo a profundidade de campo, um
meio auxiliar, dentre estes, de criacao da ilusdo da profundidade (AUMONT, 1995, p. 34).

Segundo o autor, a profundidade de campo:

[...] € um meio auxiliar importante do engodo de profundidade; se ela for
grande, a sobreposicdo dos objetos sobre o eixo, todos vistos com nitidez,
refor¢ara a percepcdo do efeito perspectivo; se for reduzida, seus proprios
limites manifestardo a “profundidade” da imagem (o personagem torna-se
nitido ao se “aproximar” de nés etc) (AUMONT, 1995, p. 34 e 37).

Martin, a respeito da profundidade de campo afirma:

[...] do ponto de vista estético, [...] a nogdo depende da encenagdo. Chama-
se encenacdo em profundidade ao fato de se escalonar as personagens (e os
objetos) em varios planos (camadas) e de os obrigar a representar o mais
possivel segundo uma dominante espacial longitudinal (o eixo oOptico da
camera). (MARTIN, 2005, pag. 207).

Nesse sentido, a ideia de profundidade de campo vem explorada pela encenagao
em profundidade. Os objetos e/ou personagens se agrupam ao longo de um espaco
longitudinal e se utilizam da parte da frente e do fundo da cena (MARTIN, 2005, p.210). As
possibilidades dramaticas dessa utilizagdo foram bastante exploradas pelo cinema. Martin traz
alguns exemplos, tais como o deslocamento de um objeto movel no eixo da camera, para
causar a impressdo de estagnacdo, no filme Tormenta a bordo; ou a sensacdo de surpresa,
“[...] o sobretudo ¢ langado a Leland por Kane antes de comegar a dangar com as raparigas”

(MARTIN, 2005, p.211), em Cidaddo Kane*; para demonstrar a simultaneidade de agdes,

41 The Long Voyage Home, de John Ford, EUA, 1940.
42 Citizen Kane,de Orson Welles, EUA, 1941.
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exemplo do mesmo filme anterior, na famosa cena da assinatura do contrato pelo pai e mae de
Kane, enquanto se vé este, através da janela, ao fundo, brincando, para provocar uma viva
surpresa no espectador; cena do filme Rotation”, quando apenas a mdo de uma personagem,
que acabou de passar proximo a camera, aparece inerte no plano, apos se ouvir uma explosao
(MARTIN, 2005, p. 211). Esse recurso ¢, assim, em termos de geracdo de significados, de
grande utilidade na narrativa filmica.

Nas imagens filmicas estereoscopicas existe o chamado “alcance de profundidade”
que nao se confunde com a profundidade de campo. Esse alcance de profundidade ¢ definido
por meio de critérios que envolvem o padrdo permitido para a fusdo das duas imagens. Se o
padrdo desse alcance for excedido ocorre desconforto no espectador (LIPTON, 1982, p. 219).

Cabe ressaltar a parcela de contribuigdo da profundidade de campo na combinagao
entre os outros recursos da imagem filmica. Essa contribui¢ao sera maior ou menor de acordo
com a presenca ou ndo de outros elementos da imagem. Por exemplo, a sobreposicdo dos
objetos sobre o eixo longitudinal serd diferentemente apreciada se for combinada com a escala
de alguns tipos de enquadramento: se a escala do enquadramento for a de um primeiro plano
ou Close-up* a sobreposic¢do dos objetos sobre o eixo nido podera ser apreciada com a mesma
intensidade, logo a profundidade também ndo.

Assim, conforme foi visto, ¢ a técnica da profundidade de campo que regula o
refor¢o da percepcao do efeito perspectivo. Gracas a sua presenga o volume e o espago dos
objetos representados pela perspectiva serdo ou ndo percebidos. A conjuncdo de um arranjo
perspectivo com uma profundidade de campo grande sera eficiente, dessa forma, para a
percepgao do espago e dos volumes, sem, no entanto, perder de vista a importancia de outros
elementos nesse reforgo.

Tem-se assim, que o a técnica da profundidade de campo potencializa os efeitos da
perspectiva, ampliando nos filmes a sensacdo de profundidade das imagens. A perspectiva
aliada a chamada estereopsia presente nas imagens estereoscopicas, por sua vez, potencializa

tais efeitos nas imagens filmicas estereoscopicas, como se v€ no item a seguir.

43 Rotation, de Wolfgang Staudte, Alemanha Democratica, 1948.
44 A figura humana ¢é enquadrada de meio busto para cima. (COSTA, 1987, p. 181).
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1.3.3 A perspectiva como simbolo

A perspectiva ja foi abordada nesse texto como um indice de profundidade. Aqui,
todavia, essa técnica ¢ retomada para que se possa aborda-la do ponto de vista do seu
significado simbolico.

Na defini¢do de Aumont, a perspectiva ¢é:

[...] uma transformagdo geométrica, que consiste em projetar o espago
tridimensional sobre um espaco bidimensional (uma superficie plana)
segundo certas regras, ¢ de modo a transmitir, na proje¢do, uma boa
informacdo sobre o espago projetado; de maneira ideal, uma projecdo
perspectiva deve permitir que se reconstituam mentalmente os volumes
projetados e sua disposi¢@o no espago. (AUMONT, 2002, p. 213).

A perspectiva €, assim, uma técnica representativa do espago que tem o objetivo de
produzir na mente de quem a v€ os volumes representados nesse espago € a maneira de
organizacdo desses volumes no espago, ou seja, funciona como indice de profundidade, como
foi visto no item 1.3 e atua, assim, junto com todos os outros indices.

Existem geometricamente grandes quantidades de sistemas perspectivos, como a
perspectiva de espinha de peixe, a perspectiva invertida, a perspectiva de centro e a
perspectiva de “voo de passaro”, sendo as duas ultimas os dois tipos principais. No entanto, as
questdes mais complexas envolvendo a perspectiva dizem respeito principalmente a seu poder
simbdlico.

Muitas sdo as discussdes® desenvolvidas a respeito do simbolismo da perspectiva
artificialis (que simula a perspectiva natural processada no olho humano), sistema dominante
na pintura a partir do século XV e presente até os dias atuais. Sem, contudo, adentrar nessas
discussdes, muitas desenvolvidas a partir do século XX, destaca-se, segundo Aumont, o ponto

em comum entre elas:

[...] a invengdo da perspectiva artificialis € uma redescoberta, cuja novidade
consiste menos na perfei¢do geométrica do que no valor simbodlico que lhe é

45 Aumont nesse sentido destaca os estudos de Miriam Schild Bunim (Space in medieval painting and the
forerunners of perspective,1940); John White (The birth and rebirth of pictorial space,1967); Samuel Y.
Edgerton Jr (The Renaissance rediscovery of linear perspective, 1975), Michael Baxandal (1970) (L'oeil du
Quattrocento,”1972), Hubert Damisch (L'origine de la perspective, 1987), Erwin Panofsky (La perspective
comme “forme symbolique”, 1924).
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explicitamente atribuido — ja que a Antiguidade greco-romana conhecia
empiricamente a perspectiva, mas sem nunca lhe ter conferido tal valor.
(AUMONT, 2002, p.218).

Nesse sentido, cabe ressaltar a importancia desse simbolismo para a percepgao e
“interpretagdo” da profundidade na imagem ao longo do tempo. Ele estd de certa forma
impregnado nas “formas de ver” e “olhar”, sendo assim, fator relevante para a elaboracao de
significados nas imagens filmicas, seja nos filmes denominados 3D ou ndo.

Em relacdo as imagens estereoscopicas, as praticas filmicas, nesse modo de
representacdo, tém considerado a estereopsia, indicada pelas paralaxes, em relacdo a
perspectiva e, assim, se aproveitado dessa relacdo para a criagdo do efeito de profundidade:
“[...] estereopsia ¢ medida pela perspectiva. Assim, a fotografia com perspectiva exagerada
também terd um efeito tridimensional exagerado.”* (LIPTON, 1982, p. 111, tradugdo nossa).

Lipton, apoiando-se em estudos de MacAdam*, afirma que o sentido de
profundidade, a estereopsia, ¢ baseado, sobretudo, em fatores externos; um desses fatores sao,
inclusive, os ja incorporados, na percep¢ao, pelos indicadores da perspectiva (LIPTON, 1982,
p.162). Assim, a percepcao das imagens estereoscopicas inclui os indices monoculares e os
tamanhos conhecidos dos objetos familiares visualizados a uma certa distancia (experiéncias
prévias do observador). Se houver erro no célculo das distancias em relagdo a perspectiva,
ocorre distor¢des na imagem estereoscopica. Tal fato demonstra o quanto a técnica
estereoscopica de produgdo da imagem esté aliada a técnica da perspectiva e dela incorpora o

sentido de profundidade nas imagens produzidas com essa técnica.

1.4 INDICES NAS IMAGENS ESTEREOSCOPICAS

Partindo do pressuposto de que os indices elencados anteriormente podem ser
criados nas imagens filmicas (AUMONT, 2002, p.206), os realizadores estereoscopicos t€m
buscado encontrar meios de transmitir a sensagdo de tridimensionalidade do mundo visual
trabalhando a colabora¢do desses indices com a imagem estereoscopica.

Os indices monoculares passam, assim, a coexistir com as principais solugdes

46 “[...] stereopsis is scaled by perspective. Thus photography with stressed perspective will also have an
exagerated three-dimensional effect.”
47 David L. MacAdam's “Stereoscopic Perception of Size, Shape, Distance and Direction” (1954).
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desse tipo de cinematografia e nela possuem relevante papel. No entanto, devido o recorte
dessa pesquisa, o texto deter-se-4 aqui nos indices que o chamado cinema estereoscopico tem
se concentrado.

A técnica que tem sido utilizada nos chamados filmes 3D ¢ a chamada
estereoscopia; uma técnica de produg¢do de imagens que consiste na apresentagdo de duas
imagens independentes, para cada um dos olhos, que ao chegarem separadamente ao cérebro
sdo integradas numa unica visao tridimensional (SOUZA, 2009, p.216).

Segundo Aumont:

O principio da imagem estereoscOpica remonta a Wheatstone, inventor
(1838) do estereoscopio, dispositivo que permite apresentar uma imagem a
cada olho: ao calcular habilmente as diferengas entre as duas imagens,
produz-se um efeito de profundidade esterecoscopica analogo ao efeito real.

(AUMONT, 2002, p.46).

O cinema estereoscopico se utiliza desse mesmo principio: duas imagens sdo
projetadas na tela — representando duas projegdes retinianas correspondentes — e Oculos
especiais possibilitam a selecdo da imagem designada a cada olho, seja por filtragem
vermelha/ verde, com producao de imagens cinzentas, seja por utilizacao de lentes polarizadas
horizontal e verticalmente, que permitem produzir imagens em cores. A funcdo dos 6culos ¢
bloquear o olho esquerdo de receber a informacdo destinada ao olho direito e vice-versa
(AUMONT, 2002, p.46, 47).

E uma técnica que visa simular o sistema visual humano, da disparidade binocular,
que gera duas imagens levemente diferentes quando uma cena ¢ projetada na retina dos olhos.

Cabe esclarecer aqui que tal simulagdo parte da no¢do de pontos correspondentes
utilizada para explicar a visdo binocular e ndo se confunde com a teoria da fusdo, vista

anteriormente. Tal nogao ¢ assim explicada por Aumont:

[...] para um determinado ponto de fixacdo, demonstra-se
(geometricamente) que ha um conjunto de pontos do campo visual binocular
que sdo vistos como Unicos; o lugar geométrico desses pontos chama-se
horoptero, ¢ as imagens retinianas esquerda e direita de cada um desses
pontos formam pares de pontos correspondentes.

Quando fixamos um objeto muito proximo, ha desacordo entre os dois eixos
visuais de nossos olhos, dos quais nenhum se dirige em linha reta para
frente. Ora, subjetivamente, esse objeto € visto como “dire¢do subjetiva”,
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que liga o objeto a um “olho ciclopico” situado de modo fantasmatico entre
os dois olhos. Mais ainda, todos os objetos situados nas duas dire¢des visuais
principais (as dos dois eixos opticos) sdo percebidos como se estivessem na
mesma dire¢cdo subjetiva. Tudo se passa, em suma, como se os dois pontos
correspondentes das duas retinas tivessem o mesmo valor direcional.
(AUMONT, 2002, p. 46).

Como mencionado anteriormente, a disparidade retiniana surge em fun¢ao da nao
correspondéncia entre os dois pontos na retina. Tal disparidade, nada mais ¢ do que a
paralaxe, sendo esta medida na tela e a outra, na retina (SISCOUTTO et all, 2004, p.184).

Segundo Souza, “Paralaxe ¢ a diferenca de posicionamento entre as imagens de
um mesmo objeto, em um quadro referente ao lado esquerdo (olho) € um quadro referente ao
lado direito (olho).” (SOUZA, 2009, p. 217). O controle do quantitativo dessa diferenca e da
direcdo dos eixos das lentes das cameras ¢ que cria os efeitos da percepcao estereoscopica dos
objetos na tela.

Essa tentativa de reconstruir a geometria binocular humana, mutatis mutandis,
(LIPTON, 1982, p. 95) implica, assim, em criar a distancia entre as duas imagens em fungao
da distancia interocular® e da capacidade de vergéncia® dos olhos: se ndo hé distancia, diz-se
que ocorre a paralaxe da tela zero (Figura 4); se a distancia entre elas ¢ de valor igual a média
interocular e os eixos da camera nao se cruzam, diz-se que ocorre a paralaxe da tela positiva
(Figura 5); se a distancia entre elas ¢ de valor igual a média interocular e os eixos da camera
se cruzam, diz-se que a paralaxe ¢ negativa (Figura 6) (LIPTON, 1982, p.94). Estas sdo os trés
tipos de paralaxes que sdo analisadas no corpus dessa pesquisa.

Figura 4 — Paralaxe da tela zero Figura S — Paralaxe da tela positiva

Fonte: LIPTON, 1982.

48 Também chamada de inter-pupilar é definida como a distdncia entre as lentes dos olhos quando estdo
convergidos para o infinito. Varia entre 55 e 75 milimetros no adulto. E possui a média de 65 milimetros nos
homens. (LIPTON, 2009, p.2).

49 Movimento de um olho em relagdo ao outro.
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Figura 6 — Paralaxe da tela negativa
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Fonte: LIPTON, 1982.

Lipton afirma que ainda existe uma outra classe de paralaxe (Figura 7) de situacao
semelhante a da paralaxe positiva (com os eixos ndo cruzados), mas com o valor da distancia

entre as imagens, a paralaxe, maior do que a distincia interocular média. Segundo o autor:

Quando isto acontece, as linhas de visdo dos olhos para os pontos da imagem
ndo serdo mais paralelas, [...], ¢ os olhos devem agora divergir, ou formar um
angulo para fora, de modo a fundir esses pontos de imagem. Se os olhos sdo
chamados a fundir imagens estereoscopicas com grandes valores angulares
de divergéncia, entdo vdo provocar a fadiga e desconforto.” (LIPTON, 1982,
p. 92, traducdo nossa).

Figura 7 — Paralaxe com valor maior do que a distincia interocular média

Fonte: LIPTON, 1982.

50 “When this occurs, the lines of sight from the eyes to the image points will no longer be parallel, as was
the case for Figure 3.2, and the eyes must now diverge, or angle outward, in order to fuse such image
points. If the eyes are called upon to fuse stereoscopic images with large angular values of divergence, then
fatigue and discomfort will result.”
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Tal paralaxe €, assim, evitada nas imagens estereoscOpicas devido a seus efeitos
ndo desejados.

A constru¢ao das imagens filmicas estereoscopicas € realizada com base nesses
principais mecanismos: a paralaxe e a convergéncia (MENDIBURU, 2009, p. 20).
Manipulando o quantitativo do angulo de convergéncia dos eixos da camera, por meio da
distancia interaxial,”' e a direcdo dos angulos, é possivel criar os efeitos a frente da tela, na
tela e ao fundo da tela. Ou seja, ao ser possivel estabelecer um ponto de convergéncia fora do
local habitual onde transcorre o filme, a técnica inaugura uma nova relacdo dos elementos
representados com o espectador e, consequentemente, deste com a diegese*.

Uma caracteristica dessa relacdo ¢ largamente apontada por Jonathan Crary (2012)
quando discorre sobre o contexto de aparicdo do aparelho estereoscOpio. Juntamente aos
aparelhos Oticos™ surgidos com o estudo experimental das pos-imagens em meados da década
de 1820, que representam a ilusdo do movimento, o estereoscopio ¢ parte de uma
reorganizacdo do observador, que comeca no inicio do século XIX, com o fim do modelo de
observador que predominou nos séculos XVII e XVIII. O estereoscopio, em particular, €
utilizado pelo autor para especificar as transformagdes no estatuo do observador. O aparelho ¢
visto como ponto de intersecdo no qual “[...] os discursos filosoficos, cientificos e estéticos,
imbricam-se a técnicas mecanicas, exigéncias institucionais e forcas socioecondémicas.”
(CRARY, 2012, p. 17) e como principal representante da alteragdo da relacdao do espectador
(observador) com o objeto: “A relacdo do observador com o objeto ndo ¢ de identidade, mas

uma experiéncia de imagens separadas ou divergentes.” (CRARY, 2012, p. 119).

51 “A distancia inter-axial ¢ a distancia entre as cabegas das lentes. Eu chamo-lhes cabegas das lentes porque as
plataformas 3D tém duas cabegas, ¢ se nds as chamamos “lentes-gémeas” nés falhamos na distingdo entre
cameras e cabecas das cameras. E a distdncia entre os eixos das lentes, que se for muito longo determina a
for¢a do efeito estereoscopico.” (LIPTON, 2009, p.2, Traducdo Marco Neiva).” I call them camera heads
since a stereo rig (or camera) has two heads, and if we call the twin-lensed camera a “camera” we have
failed to distinguish between the camera and the camera heads. It's the distance between the lens axes that,
to a large extent, determines the strength of the stereoscopic effect.”

52 “A diegese ¢ uma construgdo imaginaria, um mundo ficticio que tem leis proprias mais ou menos parecidas
com as leis do mundo natural, ou pelo menos com a concepgdo, variavel, que dele se tem. Toda construgédo
diegética ¢ determinada em grande parte por sua aceitabilidade social, logo por convengdes, por codigos e
pelos simbolismos em vigor numa sociedade.” (AUMONT, 2002, p. 248).

53 Dentre eles estdo o taumatrdpio, o fenacistoscopio, o diorama e o caleidoscépio (CRARY, 2012, p.106-115).
Aparelhos 6pticos que, na abordagem do autor, s@o vistos, ndo como modelos de representagdo e sim, como
lugares de saber e de poder que operam diretamente no corpo do individuo. Crary é um dos expoentes dos
estudos historicos da fotografia e do cinema que vai na dire¢do contraria aos modelos de continuidade em
que os aparelhos Opticos sdo considerados dentro de uma escala evolutiva. Para Crary “[...] tecnologia ¢
sempre uma parte concomitante ou subordinada a outras forgas [...]” (CRARY, 2012, p.17). O autor aborda a
questdo da técnica como indissociavel das variag¢des historicas.
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Tanto os indicadores de convergéncia quanto os de disparidade sdo dependentes da
visdo binocular; isoladamente, ndo s3o descritos como portadores de sentido e sim como
auxiliares da formacdo da imagem estereoscopica na mente (LIPTON, 1982, p. 60). Os
sentidos requerem a colaboragdo de diferentes indicadores.

Para finalizar esse capitulo, elencam-se alguns dos levantamentos aqui feitos e que
propiciaram o desenvolver da pesquisa. Os estudos sobre a percep¢do da imagem caminham
para a aceitacdo de que a informagao visual ¢ combinada, na mente do intérprete, com a
informacao nao-visual, decorrente de experi€ncias anteriores com a percep¢ao da
profundidade; ou seja, o processamento da profundidade de uma imagem decorre do vinculo
entre 0 que ¢ mostrado por ela — configuracdo visual criada por meio de técnicas de
representacao — € de concepgoes gerais acerca da imagem em profundidade.

A percepcao da profundidade nas imagens ndo apenas precisa da experiéncia
acumulada como se desenvolve com a experiéncia, ou seja, os efeitos de profundidade sdo
compreendidos na medida em que varios conceitos relacionados a ela sdo conjuntamente
aferidos e acumulados ao longo da experiéncia do espectador com as imagens.

Vé-se também que o estudo da percepcao da profundidade adentra, sobretudo, o
estudo da percepcdo do espago, este possuidor de um dominio de estudo tedrico proprio
(AUMONT, p. 38); ou seja, os levantamentos trazidos por essa pesquisa sdo uma fracdo do
campo dos estudos da percep¢ao do espaco e da propria concepcao de espago. Tais estudos
trazem a tona discussdes mais amplas desse conceito, que envolvem, por exemplo, questdes
fenomenologicas e culturais. Estudos esses que devem trazer novas iluminagdes as
investigacodes a cerca da percepcdo dos efeitos de profundidade nas imagens filmicas, sejam
ou nao estereoscopicas.

Deste capitulo, retoma-se que ndo ¢ pacifico o entendimento da convergéncia entre
os dois olhos ser considerada como indice de profundidade nos estudos perceptivos, mas que,
de certa forma, ela age conjuntamente com outros fatores na formagdo de significados
relativos a profundidade na imagem filmica. Portanto, o que emerge das discussdes trazidas
neste primeiro capitulo ¢ que sdo diversos os fendmenos ligados a percepcdo do espaco na
imagem, tal como foi desenvolvido, a “impressdo de realidade”, a dupla realidade das
imagens, o campo ¢ o fora de campo e a ilusdo. O conceito de campo, por exemplo, foi

importante para o entendimento de que a percep¢ao da profundidade na imagem se dd num
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contexto trazido por esse campo onde os elementos significantes, ai situados, podem ser
“lidos” de maneira inteligivel e que a borda desse campo € o que possibilita um aquém e um
além dela.

Tais levantamentos fizeram com que se pudesse entender que a profundidade nas
imagens filmicas estereoscOpicas nao esta fundada apenas nas peculiaridades desse tipo de
imagem e que, pelo contrario, ela estrutura-se em varios e complexos elementos e fendmenos
ja estudados e observados ao longo da historia das imagens.

Além disso, o desenvolvimento deste capitulo funcionou como constru¢cao do
contexto tedrico e pratico em que a profundidade aqui investigada se situa, uma exigéncia

para a aplicag@o da semidtica peirciana, conforme afirmacao de Santaella abaixo:

[...], por ser uma teoria muito abstrata, a semiotica s6 nos permite mapear o
campo das linguagens nos varios aspectos gerais que as constituem. Devido
a essa generalidade, para uma analise afinada, a aplicagdo da semiotica recla-
ma pelo didlogo com teorias mais especificas dos processos de signos que
estdo sendo examinados. Assim, por exemplo, para se analisar semiotica-
mente filmes, essa analise precisa entrar em dialogo com teorias especificas
de cinema. (SANTAELLA, 2008b, p.6).

Assim, ao se adentrar na andlise propriamente dita, no segundo capitulo, esta ficou subsi-

diada pelos conceitos tedricos e praticos que foram até aqui desenvolvidos.
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CAPITULO 2 - METODOLOGIA E ANALISE

Neste capitulo expdem-se algumas questdes gerais a respeito das metodologias
empregadas em andlise de filmes e da semidtica (item 2.1) e em seguida a atividade de analise
desempenhada durante esta pesquisa (item 2.2.). As primeiras, visam contextualizar o campo
de discussdes que envolve a analise de filmes, (item 2.1.1); os principais tipos de semiotica
aplicada (item 2.2.2) e os conceitos gerais da semiotica peirciana (item 2.1.3). A segunda visa
realizar uma aplicagdo do percurso metodoldgico analitico, com base na teoria peirciana,
primeiramente, tomando como objeto elementos que caracterizam as imagens estereoscopicas
tomadas como signo (item 2.2.1) e, depois, com foco no nivel do Interpretante, apresenta-se
uma analise do corpus dessa pesquisa (item 2.2.2), a saber, o trecho inicial do filme A4
invengdo de Hugo Cabret 3D, centrada nos tipos de paralaxe utilizados e nas suas

constituigdes para os significados da narrativa.

2.1 METODOS DE ANALISE

Desenvolvem-se nesse item alguns apontamentos sobre a atividade de andlise de

filmes e apresenta-se a semiodtica peirciana como ferramenta de analise para essa pratica.

2.1.1 Questoes metodologicas da analise de filmes

A andlise de filmes, enquanto atividade™, é um método relativamente comum,
utilizado por estudiosos de material audiovisual, no entanto, pouco padronizado pelos
profissionais da area ou interessados. Segundo Aumont e Marie “[...] tal como nao existe uma
teoria unificada do cinema, também ndo existe qualquer método universal de analise de
filme.” (AUMONT; MARIE, 2011, p. 7); o que existem sao métodos “[...] mais ou menos
numerosos ¢ de alcance mais ou menos geral” (AUMONT;,; MARIE 2011, p.15) e

relativamente independentes uns dos outros. Cada andlise guarda em si a definicdo de seu

54 Nesse sentido Vanoye e Goliot-Lété fazem a distingdo entre analise enquanto atividade de analisar e
enquanto resultado dessa atividade (Vanoye e Goliot-Lété, 2012, p. 14).
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proprio método, sendo portanto singulares: “Em suma, até certo ponto ndo existem sendo
analises singulares, inteiramente adequadas no seu método, extensdo e objeto, ao filme
particular de que se ocupam.” (AUMONT; MARIE, 2011, p.15).

Essa conclusdo, contudo, faz emergir a questio da singularidade da analise.
Levada ao extremo pde em discussdo a sua propria validade e legitimidade. Em decorréncia
desse fato, vé-se a importancia da apresentacdo de um minimo de garantias cientificas do
método, sob pena da andlise se deixar levar pela imaginagdo ou arbitrariedade do analista
(AUMONT; MARIE, 2011, p.250).

Tais garantias perpassam a verificagdo da pertinéncia dos proprios pressupostos
metodoldgicos criados para a andlise: se o método escolhido foi corretamente aplicado e até o
fim, critérios internos, e se o proprio método € susceptivel de justificacao, de legitimacao (se a
escolha foi adequada ao objeto), critérios externos.

Para o primeiro, critérios internos, os critérios variam de acordo com o proprio
método, sendo aplicaveis a um tipo de andlise exaustiva, que faz uso de um método
sistematico, e que, sobretudo, estabelece relagdes fortes entre os elementos. Para o segundo,
critérios externos, segundo Aumont e Marie, a validagdo pode ser feita a partir da comparacao
com outras analises que recorreram ao mesmo método e da confrontagdo dos resultados. Esse
tipo demanda, contudo, uma formalizagdo do método utilizado, com o uso de procedimentos
mais ou menos padronizados (AUMONT; MARIE, 2011, p.252). Fato esse que, em andlises
com métodos muito exclusivos, torna fragil a validagao.

Sem querer um aprofundamento quanto aos critérios de validacdo de um possivel
método de analise filmica, esta pesquisa procura ressaltar a importancia do esclarecimento do
método de analise do material audiovisual em pesquisa, tendo em vista a criacao de uma base
de discuss@o comum para os resultados encontrados.

Antes de prosseguir na escolha e justificagdo do método aqui adotado, cabe fazer a
distingdo entre andlise e critica. Ambas s3o criagdes de discursos sobre o filme, este aqui
considerado enquanto obra em si mesma, independente e singular (AUMONT, MARIE, 2011,
p.9). No entanto, o discurso da critica possui a fungdo de informar, avaliar e promover, € o
analitico, mais proximo dos discursos teoricos, tem a fun¢do de explicar, racionalizar os
fenomenos dos filmes.

A mesma distingao ¢ feita por Penafria, ressaltando o fato de que a critica ndo vem
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acompanhada de uma decomposicao anterior que lhe dé suporte para a atribui¢ao de juizo de
valor, algo que, inclusive, priva seu discurso de consisténcia (PENAFRIA, 2009, p.2).

Concordando com Aumont e Marie quanto a inexisténcia de uma metodologia
universalmente aceita para a analise de filmes, a mesma autora, com base em Vanoye (2012),
afirma que apesar da inexisténcia dessa metodologia “[...] ¢ comum aceitar que analisar
implica duas etapas importantes: em primeiro lugar decompor, ou seja, descrever, em seguida,
estabelecer e compreender as relagdes entre esses elementos decompostos, ou seja,
interpretar.” (PENAFRIA, 2009, p. 1).

Vale ressaltar que Vanoye e Goliot-Lété acrescentam que a fase da “interpretagao”
ndo se confunde com a realizagdo concreta do filme. Essa atividade estd mais proxima da
“criacdo” do analista do que da obra, tendo, no entanto, sempre por base que os limites dessa
“criacdo” sao muito estritos € devem ser os do “[...] proprio objeto da analise. O filme é&,
portanto, o ponto de partida e o ponto de chegada da analise” (VANOYE, GOLIOT-LETE,
2012, p.15).

No mesmo sentido, Umberto Eco, ao abordar a questdo dos limites da
interpretacdo e dos parametros de validacao de um texto, afirma que: “[...] o texto ¢ um objeto
que a interpretagdo constroi no decorrer do esfor¢o circular de validar-se com base no que
acaba sendo o seu resultado.” (ECO, 2001, p. 76).

Eco propde uma dialética entre a intentio operis € a intentio lectoris que consiste
num processo realizado pelo leitor empirico (intentio lectoris), que sO se constituird como
leitor-modelo®, por meio da suposi¢do de um autor-modelo®® , que ao se constituir coincide
com a inten¢ao do texto (intentio operis). A interpretagdo para Eco (2001) sempre tem objeto
€ nao corre por conta propria, tendo o texto sempre primazia sobre outros sistemas
interpretativos.

Quanto ao carater descritivo apontado por Penafria e Vanoye Goliot- Lété, Aumont
e Marie também afirmam que “[...] a andlise de filmes ¢ uma atividade acima de tudo
descritiva”, no entanto, ressaltam que a atividade nao ¢ modeladora, “[...] mesmo quando por

vezes se torna mais explicativa.” (AUMONT; MARIE, 2011, p.15).

55  “[...] uma espécie de tipo ideal que o texto ndo s6 prevé como colaborador, mas ainda procura criar.”
(ECO,1997, p.15).

56 Umberto Eco define autor-modelo como “uma voz que nos fala afetuosamente (ou imperiosamente, ou
dissimuladamente), que nos quer a seu lado. Essa voz se manifesta como uma estratégia narrativa, um
conjunto de instrugdes que nos sdo dadas passo a passo e que devemos seguir quando decidimos agir como
leitor-modelo.” (ECO, 1997, p.21).
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Em sentido contrario, retomando a questdo de Raymond Bellour’’ quanto a

impossibilidade de citagdo do filme, se posiciona Franca quanto a etapa de descri¢do do filme:

De fato, nenhum tipo de descricdo, por mais detalhada que seja pode
substituir ou pretender ser equivalente a imagem em movimento. Assim, a
opgdo pela descrigdo parece-nos a escolha equivocada que denega a
distor¢do, o erro e o desvirtuamento do objeto assim abordado. Portanto,
sendo o filme incitavel e facilmente encontravel, nada justifica a realizacao
de semelhante etapa de descrigdo; exceto, talvez (e mesmo assim devendo-se
advertir o leitor acerca da impropriedade do método) no caso de filmes
antigos, raros, indisponiveis nos mercados de locacdo doméstica (FRANCA,
2002, p. 124).

A posigao defendida por Franga contextualiza-se dentro da sua proposta de um
modelo de seis passos a serem seguidos na andlise filmica que se resumem da seguinte
maneira: o primeiro consiste numa frui¢do “descompromissada” do filme, que seria, em
sintese, o0 momento de se ater a experiéncia mesma da exibicdo sem focar, contudo, nos
elementos filmicos de uma futura analise.

O segundo, diz respeito a constatagdo pelo analista de como transcorreu sua
experiéncia do filme durante a exibicdo, bem como, no procedimento de anotacdes destas
observagdes, num processo de auto-observacdo. Aqui, Franca assume a influéncia da
fenomenologia (tedricos Ayfre e Agel) que, conforme o autor, “[...] colocam em primeiro
plano a experiéncia que o fruidor tem da obra, uma vez que acreditam que a verdade da obra ¢é
acessivel apenas através dessa experiéncia.” (FRANCA, 2002, p.126).

O terceiro passo, consiste em duas etapas: a primeira consiste na observagdo de
diversos elementos filmicos a partir da “parada na imagem” e de anotagdes. Nessa etapa,
Franga sugere como diretrizes a serem seguidas pelo analista as seguintes nogdes
desenvolvidas pelo teoérico e cineasta Eisenstein: a) a de “elemento do filme” como matéria-
bruta em oposi¢do a concepcio de codigo desenvolvida por Metz. Tal concepgdo, segundo
Franca, estd mais atrelada a significacdo e portanto traz “dire¢des” para o olhar do analista,
enquanto que a de matéria-bruta, seria “[...] mais livre, mas maleavel, manejavel de forma
mais criativa por parte do analista” (FRANCA, 2002, p.127) e b) as nogdes de neutralizagdo e

de “choque” na montagem. Montagem tomada no sentido de Mitry que a considera ndo sé

57 In “Le texte introuvable”, em Ca/ cinéma 7/8, 1975; retomado em L'analyse du film. Paris, Albatros, 1979.
(AUMONT, 1995, p. 221).
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entre os planos, mas também num Unico plano a partir das relagdes mutuas entre os elementos
em movimento dentro dele (FRANCA, 2002, p. 128). A segunda consiste na observagdo e
registro do assunto filmico, ou seja, qual ¢ o tema e como este ¢ desenvolvido. Aqui este autor
ressalta a importancia de se analisar os enquadramentos do filme.

O quarto passo a ser seguido pela analise consiste na anotagdo de hipoteses, ideias,
articulagdes sobre o filme na forma de um esbogo de sistema para o filme, incluindo os dados
relativos a experiéncia estética vivida pelo analista. Nessa fase deverdo ser levados em
consideragdo o nivel da percepg¢ao, o nivel da narrativa e o nivel do significado bem como as
analogias e correspondéncias da obra com o mundo.

O quinto passo consiste em assistir ao filme pela terceira vez confrontando as
hipdteses levantadas com o filme, com o objetivo de confirma-las, refuta-las e corrigi-las.

E, por fim, o sexto passo ¢ o desenvolvimento das anotagdes feitas em todas as
etapas da andlise construindo um texto final, renunciando, contudo, a qualquer texto de
descrigdo sistematica do filme.

Quanto ao método de Franga, vale ressaltar que o autor renuncia a descri¢ao
sistemdtica do filme, mas propde o uso de outro tipo de sistematizagdo: o ligado as etapas, a
vinculos teodricos especificos e a sua vertente holistica. Caracteristicas que indicam uma
postura com vistas a abranger a complexidade do objeto de analise.

Martine Joly, a respeito do método de andlise, vai ressaltar que este esta
estreitamente vinculado aos objetivos estabelecidos. Segundo Joly, “[...] definir o objetivo de
uma andlise ¢ indispensavel para instalar suas proprias ferramentas, lembrando-se que elas
determinam grande parte do objeto da andlise e suas conclusdes.” (JOLY, 2010, p. 49).
Afirma, ainda, que a analise por si s6 ndo se justifica e que ndo tem interesse. Deve servir a
um projeto que dara sua orientagdo e permitira elaborar sua metodologia. “Nao existe um
método absoluto para a andlise, mas op¢des a serem feitas ou inventadas em fungdo dos
objetivos.” (JOLY, 2010, p. 50).

Penafria, a exemplo da andlise desempenhada por Eiseinstein de sua propria obra,
faz duas observacdes nesse sentido, “[...] a andlise de filmes devera ser realizada tendo em
conta objectivos estabelecidos a priori e que se trata de uma actividade que exige uma
observagdo rigorosa, atenta e detalhada a, pelo menos, alguns planos de um determinado

filme.” (PENAFRIA, 2009, p.4).
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Acredita-se que os apontamentos aqui trazidos em relacdo a metodologia de
analise de filmes devam ser estendidos a materiais audiovisuais em geral. Além disso, que se
deve ter em vista o aprimoramento dessa atividade e dos resultados por ela obtidos, bem
como, o amadurecimento das discussdes advindas dessa pratica, a partir de uma base comum.

A seguir, para contextualizar o método de andlise desenvolvido nessa pesquisa
com base na semiotica peirciana, delineiam-se diferentes correntes da semiodtica que sdo

passiveis de aplicagdo a analise filmica.

2.1.2 Semidtica aplicada

As teorias semioticas tém se mostrado como valiosos métodos teoricos analiticos.
Com trés correntes principais, no século XX, semiotica discursiva, semiotica da cultura e
semiodtica perciana, apesar de terem propositos bem diferentes (SANTAELLA, 2008b, XV),
todas possuem como objeto signos presentes nos mais diversos tipos de linguagens. Aplicadas
a objetos concretos, recebem o nome de Semidtica Aplicada e seus conceitos, métodos e
modelos possibilitam o aprofundamento nas mensagens dos signos indo além de sua
superficie (CARDOSO; GAZINHATO, 2008).

Roland Barthes, em 1964, ja sugere métodos de andlise semioticos para sistemas

nao-linguisticos. Segundo Cardoso e Gazinhato:

A semidtica aplicada, na teoria de Barthes, estrutura-se em um ntmero
definido de elementos, que servem como conceitos analiticos considerados
como “suficientemente gerais para permitirem iniciar a investigacdo
semiologica™® (CARDOSO; GAZINHATO, 2008).

A semiotica saussuriana, € seus desenvolvimentos na também denominada
semiotica francesa, entre eles, o modelo do percurso gerativo de sentido, proposto por
Algirdas Julien Greimas, ¢ um exemplo da operacionalizacdo da semidtica como instrumento
de analise. O percurso gerativo de sentido envolve trés niveis, que vao do mais simples e
abstrato ao mais complexo e concreto: o nivel fundamental, o da oposi¢cdo semantica minima;

o nivel narrativo, o da organizagdo da narrativa do ponto de vista de um sujeito, € o nivel

58 Cardoso e Gazinhato informam Barthes, 2001:07. BARTHES, Roland. Elementos de Semiologia. Lisboa:
Edigdes 70, 2001 (Colegdo Signos).
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discursivo, em que a narrativa ¢ assumida pelo(s) sujeito(s) da enunciacdo. Segundo Barros
(1990), embora o sentido do texto dependa da relacdo entre os niveis, cada um deles pode ser
descrito e explicado autonomamente.

A semiotica da cultura, também conhecida como semidtica da Escola de Tartu-
Moscou e da Escola Russa, segundo Irene Machado, considera a aplica¢do da semiodtica como
“[...] a pratica semiotica que, em vez de simplesmente transportar teorias para a analise do
objeto que, dessa forma, tem de conformar-se a elas, deriva teorias pelo exame das
propriedades a partir do proprio objeto” (MACHADO, 2003: 35 apud CARDOSO;
GAZINHATO, 2008). Sendo assim, na concepcao dessa Escola, a semidtica aplicada deve ser
entendida como um exercicio de questionamento da linguagem da cultura. “Por isso,
compreender as linguagens da cultura serd considerado exercicio preliminar a partir do qual
serda possivel desencadear o exame dos produtos, manifestagdes, processos culturais como
sistemas de signos” (MACHADO, 2003: 35 apud CARDOSO; GAZINHATO, 2008).

A semidtica peirciana, a qual nos deteremos nesse trabalho, segundo Santaella, ¢ a
terceira das disciplinas da triade das ciéncias normativas elaborada por Peirce (que inclui a
estética, a €tica e a ldgica ou semidtica), todas antecedidas pela fenomenologia e seguidas
pela metafisica (SANTAELLA, 2008b, XII).

E dividida em trés ramos, o da gramatica especulativa, na qual sdo estudados os
mais variados tipos de signos; o da ldgica critica, dos estudos dos tipos de inferéncias,
raciocinios ou argumentos (abducdo, inducdo e deducdo); e o da retdrica especulativa ou
metodéutica, que analisa os métodos a que cada tipo de raciocinio d4 origem (SANTAELLA,
2008b, XII). Configura-se numa teoria geral, formal e abstrata direcionada aos métodos de
investigacao utilizados nas mais diversas ciéncias. Em referéncia especificamente ao primeiro

ramo da semiotica peirciana, o da gramatica especulativa, Santaella afirma:

Além de nos fornecer defini¢des rigorosas do signo ¢ do modo como os
signos agem, a gramatica especulativa contém um grande inventario de tipos
de signos e de misturas signicas, nas inumeraveis gradagdes entre o verbal e
0 nado-verbal até o limite do quase-signo. Desse manancial conceitual,
podemos extrair estratégias metodologicas para a leitura e andlise de
processos empiricos de signos: musica, imagens, arquitetura, radio,
publicidade, literatura, sonhos, filmes, videos, hipermidia etc.
(SANTAELLA, 2008b, p. XIV).
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Nesse sentido, Santaella, embora considere que esse uso da gramatica especulativa
distancie-se do que Peirce possa ter pensado para ela enquanto teoria, “parte de um sistema
maior”, conclui que seu material tedrico ¢ substancial o suficiente para essa aplica¢ao que ela
propde (SANTAELLA, 2008b, XIV).

Assim, com base nas definigdes e classificagdes abstratas de signos desse material
teorico, a autora constroi um método de andlise para ser aplicado a processos existentes de
signos. Segundo Santaella, em resumo, trata-se de um percurso metodologico-analitico que
busca evidenciar as questoes relativas as diferentes naturezas das mensagens, bem como, de
seus processos de referéncia ou aplicabilidade e do modo como podem ser percebidas,
sentidas e entendidas por seus receptores (SANTAELLA, 2008b, p. 6).

No item 2.2. usa-se esse percurso com intuito de esclarecé-lo mediante a anélise
que ¢ empreendida a seguir, no entanto, antes, sdo desenvolvidos, no item seguinte alguns

conceitos necessarios para sua compreensao.

2.1.3 Concepgao triadica do signo peirciano — conceitos gerais

Considerando que o percurso de analise semidtica, desenvolvido por Santaella,
tem como base a semiotica peirciana, apresentam-se aqui alguns dos conceitos dessa teoria.

Inicia-se pela defini¢do peirciana de signo:

Um signo, ou representdmen, ¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto &, cria, na mente dessa
pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao
signo assim criado denomina interpretante do primeiro signo. O signo
representa alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo em todos os
seus aspectos, mas com referéncia a um tipo de ideia que eu, por vezes,
denominei fundamento do representamen.” (PEIRCE, 2005, p. 46).

Segundo Noth, tal defini¢do de signo traz com clareza a relagdao do signo com seus
trés elementos e revela sobretudo, o processo de semiose, o processo dinamico que ocorre na
mente do receptor, “a¢do do signo”, definida por Peirce como “o processo no qual o signo tem
um efeito cognitivo sobre o intérprete” (PEIRCE apud NOTH, 2005, p. 66).

Noth nota, no entanto, que nessa definicdo Peirce ndo faz a distingdo entre signo e
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representdmen € que ambos os termos nao podem ser entendidos como sindnimos. Uma delas
nomeia a perspectiva parcial do signo, o que é o representamen, ou seja “o veiculo que traz
para a mente algo de fora” (PEIRCE, apud NOTH, 2005, p.67); e a outra, nomeia a
perspectiva total do signo, ou seja, o sentido do signo na sua totalidade (NOTH, 2005, p.67).

Nesse sentido, Santaella e Noth (2005) afirmam que o termo representamen €
introduzido por Peirce com o objetivo de delimitar os conceitos de representacdo e de signo.

Representar para Peirce ¢ “Estar em lugar de, isto €, estar numa tal relagdo com um
outro que, para certos propdsitos, ¢ considerado por alguma mente como se fosse esse outro.”
(PEIRCE, 2005, p. 61). E para completar sua defini¢do o autor acrescenta: “Quando se deseja
distinguir entre aquilo que representa e o ato ou relagdo de representagdo, pode-se denominar
o primeiro de 'representdmen’ e o Ultimo de 'representagao'." (PEIRCE, 2005, p. 61).

Em outra ocasido, Noth ressalta o carater mediador do signo: “Os signos nao
apenas representam objetos, mas eles representam para interpretantes € nesse processo
triadico eles agem como mediadores.”” (NOTH, 2010, p.61).

Os conceitos de signo e outros da semiotica peirciana t€m como modelo formal as
trés categorias fenomenoldgicas que compdem a sua fenomenologia.

Ao analisar a experiéncia, Peirce encontra, assim, trés elementos fundamentais os
quais denomina Categorias. Combinadas as ideias de um, dois e trés que retira da logica

(matematica) (PEIRCE, 2005, p. 13), ele as denomina como:

Originalidade ¢é ser tal como aquele ser ¢, independente de qualquer outra
coisa.

Obsisténcia, (sugerindo obviar, objeto, obstinado, obstaculo, insisténcia,
resisténcia, etc) € aquilo no que a secundidade difere da primeiridade; [...]
Transuasdo “(sugerindo translagdo, transagdo, transfusdo, transcendental,
etc) ¢ mediacdo ou modificacdo da primeiridade e da secundidade pela
terceiridade, tomada & parte da secundidade e da primeiridade; ou, ¢ ser
enquanto cria Obsisténcia” (PEIRCE, 2005, p. 27).

Consideradas como a “chave de toda logica™ as categorias sdo as bases com que
Peirce propde classificar o que aparece a mente e afirma: “Aquilo com que estamos lidando
ndo ¢ metafisica: ¢ logica, apenas. Portanto, ndo perguntamos o que realmente existe, apenas

0 que aparece a cada um de nds em todos os momentos de nossas vidas.” (PEIRCE, 2005,

59 “Signs do not merely represent objects, but they represent objects to interpretants, and in this triadic
process, signs act as mediators.” (NOTH, 2010, CIEP: 2010. nimero 13: Ano XII, Caderno 13, p. 61).
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p.22). Mais tarde, Peirce denominou esses trés modos de experiéncia de primeiridade,
segundidade e terceiridade, como sdo conhecidos até hoje.
Tem-se, entdo, a primeiridade como a categoria que primeiro se apresenta a mente.

Peirce se refere assim a ela:

O mundo seria reduzido a uma qualidade de sentimento ndo analisado.
Haveria, aqui, uma total auséncia de binariedade. Nao posso chama-la de
unidade, pois mesmo a unidade supde a pluralidade. Posso denominar sua
forma de Primeiridade, Oriéncia ou Originalidade. Seria algo que ¢ aquilo
que ¢ sem referéncia a qualquer outra coisa dentro dele, ou fora dele,
independentemente de toda forca e de toda razdo.” (PEIRCE, 2005, p.24).

A segunda categoria ¢ aquela que surge vinculada a experiéncia concreta, Peirce
afirma: “Toda experiéncia compele o conhecimento do leitor [...] no mundo da experiéncia,
ha um elemento que ¢ a forca bruta.” (PEIRCE, 2005, p.23). E forca bruta é algo que
prescinde da razdo, que s6 ocorre porque ¢ encontrado algum tipo de resisténcia e, por

consequéncia, exige algum tipo de esfor¢o. Nesse sentido Peirce explica:

O sentido de esfor¢o ¢ um sentido de dois lados, revelando ao mesmo tempo
algo interior e algo exterior. H4 uma binariedade na ideia de forca bruta; ¢
seu principal ingrediente. Pois a ideia de forga bruta ¢ pouco mais do que a
de reag@o, e esta é pura binariedade. (PEIRCE, 2005, p. 23).

A terceira categoria ¢ aquela que surge baseada em experiéncias do passado, as
quais ¢ capaz de relacionar, por meio de formas mentais, intengdes e expectativas, uma
Triplicidade Racional que, segundo Peirce, “[...] consiste em A e B formarem realmente um
par por forca de um terceiro objeto, C.” (PEIRCE, 2005, p. 26). Segundo Santaella, “A
terceiridade diz respeito a generalidade, continuidade, crescimento, inteligéncia.”
(SANTAELLA, 2008b, p.6).

Em suma, Peirce resume assim as categorias:

[...] as verdadeiras categorias da consciéncia sdo: primeira, sentimento, a
consciéncia que pode ser compreendida como um instante do tempo,
consciéncia passiva da qualidade, sem reconhecimento ou analise; segunda,
consciéncia de uma interrupcdo no campo da consciéncia, sentido de
resisténcia, de um fato externo ou de outra coisa; terceira, consciéncia
sintética, reunindo tempo, sentido de aprendizado, pensamento.” (PEIRCE,
2005, p. 14).
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A partir da légica engendrada pelas categorias, ndo apenas os signos aparecem

divididos em trés elementos (representamen, objeto e interpretante), como sdo classificados

segundo trés tricotomias: a do signo ou representamen em si, a da relagcdo entre signo e objeto

e a da relagdo entre signo e interpretante, detalhadas a seguir:

Os signos sao divisiveis conforme trés tricotomias; a primeira, conforme o
signo em si mesmo for mera qualidade, um existente concreto ou uma lei
geral; a segunda, conforme a relacdo do signo para com seu objeto consistir
no fato de o signo ter algum carater em si mesmo, ou manter alguma relagao
existencial com esse objeto ou em sua relagdo com um interpretante; a
terceira, conforme seu Interpretante representa-lo como um signo de
possibilidade ou como um signo de fato ou como um signo de razdo.

(PEIRCE, 2005, p. 51).

Na primeira tricotomia as qualidades sdo chamadas de Quali-signo, os existentes

de Sin-signo, as leis de Legi-signo; na segunda tricotomia os tipos de relagdo entre o signo e o

objeto recebem a denominagdo de Icone, Indice e Simbolo e na terceira tricotomia, os tipos de

relagdo com o interpretante sdo denominadas Rema, Dissisigno, ou Dicente, e Argumento

(PEIRCE, 2005, p. 52, 53). Essas trés tricotomias em conjunto proporcionam uma

organizacdo dos signos em dez classes (PEIRCE, 2005, p. 55) conforme se pode ver no

quadro abaixo:

Tricotomias I I I

Categorias REPRESENTAMEN Relagdo ao OBJETO Relagdo ao
em si INTERPRETANTE

PRIMEIRIDADE QUALI-SIGNO ICONE REMA

SECUNDIDADE SIN-SIGNO INDICE DICENTE

TERCEIRIDADE LEGI-SIGNO SIMBOLO ARGUMENTO

Fonte: NOTH®.

O percurso analitico desenvolvido na obra Semiotica Aplicada, de Santaella,

considera essas trés tricotomias e € esse percurso que ¢ abordado no item seguinte.

60 NOTH, 2005, p. 90.
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2.2 ANALISE FILMICA

Conduz-se neste item a andlise das imagens estereoscopicas € do trecho de filme
selecionado com base no percurso metodoldgico da semidtica peirciana; este ¢ apresentado no
decorrer de sua aplicagdo

Antes de a analise debrugar-se sobre o trecho selecionado do filme, 4 invencdo de
Hugo Cabret 3D, apresenta-se e aplicam-se os passos do percurso de andlise a imagem
estereoscopica tomada como signo, ou seja, considerando sua particularidade de par estéreo,
duas imagens que possuem uma distancia entre si, denominada paralaxe, € que provocam a

29 <¢

impressdo, por meio de “Oculos-filtro”, de imagens “a frente da tela”, “na tela” e “ao fundo da

tela”®!

Num segundo momento, ap6s a compreensdo desse tipo de signo, especialmente
no que se refere as paralaxes, e tendo em vista o foco dessa pesquisa, a saber, os possiveis
significados que advém desse tipo de representagdo para a profundidade de campo, analisa-se
o corpus aqui delimitado com base no mesmo percurso, embora se detendo, sobretudo, na
andlise do Interpretante, uma vez que essa parte da andlise semiotica refere-se a teoria do

significado, conforme esclarece Santaella na passagem abaixo:

[...] o significado ¢é algo que o proprio signo transmite, tratando-se, portanto,
de uma propriedade objetiva interna ao signo, enquanto que a ideia que ele
provoca se constitui no interpretante. Tanto quanto posso ver, [...] estamos,
isto sim, perante um problema que s6 podera ser esclarecido quando
penetrarmos pelos meandros do interpretante. [...]

De qualquer modo, nenhuma referéncia textual definitiva sobre o significado
podera ser encontrada em Peirce, visto que essa questdo so6 se faz entender
na medida em que se compreende a estrutura da teoria dos signos em geral e,
mais especificamente, a dos interpretantes. Na realidade, esta tltima ¢ um
estudo microscopico, verdadeira ourivesaria de uma teoria do significado
como algo em processo que € explorado em cada detalhe minimo de sua
composi¢cdo como processo. (SANTAELLA, 2008a, p.28).

Sendo assim, considerou-se que, do mesmo modo que o entendimento da questdo
do interpretante de um signo em geral inclui a compreensdo do signo em si e da relacdo entre
signo e objeto, para entender a questdo do interpretante de um tipo especial de signo — a

imagem estereoscopica — devem-se entender as caracteristicas dessa imagem como signo em

61 Considera-se aqui a imagem em tais condi¢des dentro dos limites de conforto visual.
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si e na relacdo com o objeto. Pretende-se cumprir esta etapa com uma analise dedicada a
imagem estereoscopica como signo. Nessa fase, pretende-se detalhar os passos logicos que
levam a elaboragdo dos interpretantes de uma imagem estereoscopica, compreendendo
primeiramente esse tipo de imagem em si mesma, segundo seus fundamentos, e, em seguida,
segundo seu modo de referir-se a um objeto. E depois, encaminhar a andlise do recorte
especifico do interpretante dinamico, aquele em que o signo produz a interpretacdo em um
intérprete, tal como ele ocorre em um trecho de filme que usa esse tipo de imagem ja estudado

em seus aspectos gerais.

2.2.1 Percurso metodologico aplicado as imagens estereoscopicas tomadas como signo

O percurso aqui seguido € o percurso metodolégico proposto por Santaella na obra
Semiotica aplicada (2008b) e, para compreendé-lo ¢ necessario recorrer aos principais

conceitos dessa teoria. Segundo Santaella:

A caracteristica fundamental de uma analise semiodtica é que seus passos
buscam seguir a propria logica interna das relagdes do signo. [...] Assim, o
fundamento do signo, em nivel 1, deve ser analisado antes da relacdo do
signo com o objeto, nivel 2. O objeto imediato, nivel 2.1, deve anteceder o
exame do objeto dindmico, nivel 2.2. e assim por diante.” (SANTAELLA,
2008Db, p. 41).

Assim, respeitando a logica interna do signo triddico, segue-se, aplicada a imagem
filmica estereoscopica, a descricdo das etapas de acordo com os passos sugeridos por
Santaella: a analise do seu fundamento, ou seja, do signo em si; a analise do objeto do signo e

a andlise de seus interpretantes.

2.2.1.1 Primeiro passo — Analise do fundamento do signo

Santaella afirma que “[...] diante de um processo de signos que se quer ler
semioticamente, o primeiro passo a ser dado ¢ o fenomenoldgico: contemplar, entdo

discriminar e, por fim, generalizar em correspondéncia com as categorias primeiridade,
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secundidade e terceiridade.” (SANTAELLA, 2008b, p. 29).

Contemplar significa abrir-se ao fendmeno em andlise sem emitir nenhuma
interpretagdo, apenas atentar para as primeiras impressoes, tanto sensorias quanto abstratas
que ele desperta. Este ¢ o momento de suspensdo dos julgamentos, ocasido do analista notar
os aspectos qualitativos do signo, seu carater de quali-signo. Segundo Santaella, “O signo diz
o que diz, antes de tudo, através do modo como aparece, tdo somente através de suas

qualidades.” (SANTAELLA, 2008b, p.30). Na definicao de Peirce:

Um Qualissigno (e.g. uma sensacdo de “vermelho”) é uma qualidade
qualquer, na medida em que for um signo. Dado que uma qualidade ¢ tudo
aquilo que positivamente ¢ em si mesma, uma qualidade s6 pode denotar um
objeto por meio de algum ingrediente ou similaridade comum [...].
(PEIRCE, 2005, p. 55).

Discriminar significa “Estar alerta para a existéncia singular do fendmeno, saber
discriminar os limites que o diferenciam do contexto ao qual pertence, conseguir distinguir
partes do todo.” (SANTAELLA. 2008b, p. 31). Neste momento o analista volta-se para a
dimensao do sin-signo do fenémeno, para o modo particular como o signo se corporifica, para

suas caracteristicas existenciais, para aquilo que lhe ¢ tnico. Peirce, assim define o sin-signo:

Um Sinsigno [...] é uma coisa ou evento existente e real que € um signo. E
s6 pode ser através de suas qualidades, de tal modo que envolve um
qualissigno ou, melhor, varios qualissignos. Mas esses qualissignos sao de
um tipo particular e s6 constituem um signo quando realmente se
corporificam. (PEIRCE, 2005, p. 52).

Generalizar significa “[...] extrair de um dado fendmeno aquilo que ele tem em
comum com todos os outros com que compde uma classe geral.” (SANTAELLA, 2008b,
p.32). Deve-se levar em consideracdo neste momento que todo existente se compde com
outros existentes em uma classe que lhe ¢ propria, ou seja, “[...] todo sin-signo €, em alguma
medida, uma atualizagdo de um legi-signo.” (SANTAELLA, 2008b, p.31,32). Deve-se estar
atento para as regularidades que sdo responsaveis por sua localizagdo numa classe de

fendmenos. Na defini¢ao de Peirce:

Um Legissigno ¢ uma lei que ¢ um Signo. Normalmente, esta lei ¢
estabelecida pelos homens. Todo signo convencional ¢ um legissigno (porém
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a reciproca ndo € verdadeira). Ndo ¢ um objeto singular, porém um tipo geral
que, tem-se concordado, serd significante. Todo legissigno significa através
de um caso de sua aplicagdo, que pode ser denominada Réplica. [...] A
Réplica é um Sinsigno. Assim, todo Legissigno requer Sinsignos. Mas estes
ndo sdo Sinsignos comuns, como ocorréncias peculiares que sdo encaradas
como significantes. Tampouco a Réplica seria significante se ndo fosse pela
lei que a transforma em significante.” (PEIRCE, 2005, p. 52).

Esses trés passos fenomenoldgicos levam ao nivel primeiro dos signos, aquele em
que os signos aparecem ao analista como fendomenos. Nesse nivel de andlise a atengdo deve
estar voltada apenas para o fundamento do signo, isto é, para o signo em si, e deve-se fazer
um esfor¢o para ignorar os outros aspectos do signo, tais como, sua relacdo com o objeto e
com o interpretante (SANTAELLA, 2008b, p. 32, 33).

Em relacdo a imagem filmica estereoscopica, ao atentar-se para suas primeiras
impressdes abstratas ou sensdrias, nota-se que seus quali-signos estimulam uma incessante

9962

impressao de “em frente a” e “ao fundo de”™, que criam, respectivamente, sugestdes de

proximidade e distancia. Uma imagem que transmite a impressao de ocupar o espaco entre o
espectador e a tela, pode criar tanto a impressao sugestiva de “estar em”, “inserido em” como
de “ser invadido por”. Impressdes ambiguas que estimulam a excitagdo e apreensdo. J4 uma
imagem que dd a impressdo de se prolongar indefinidamente na linha do horizonte da a
impressao de “espaco aberto”, amplo, arejado em oposicdo a um espago claustrofobico. A
presenca de imagens a frente da tela, na tela e ao fundo desta, distingao que so realmente feita
mais tarde, lembram, neste momento, camadas, niveis superpostos; essa mesma caracteristica
da a impressdo primeira de dinamismo, uma vez que os elementos da composi¢do parecem
dispersos no espaco, em oposicdo a unidade pressentida numa imagem em que todos os
elementos se conformam num Unico plano (superficie).

Ao analisar a dimensdo do sin-signo, deve-se ter em conta a realidade existencial
do que se apresenta diante do analista (SANTAELLA, 2008b, p. 89). Nesse sentido, Santaella
ressalta a importancia de ter um contato mais préximo possivel com a obra, especialmente
para quem estuda arte, uma vez que um “sin-signo da obra original” apresenta quali-signos
diferentes dos quali-signos de um “sin-signo reproducdo”. Segundo a autora, “Quando o

suporte se modifica, mesmo em se tratando de uma reprodugdo, os quali-signos

necessariamente também se modificam.” (SANTAELLA, 2008b, p. 89).

62 Expressoes tomadas de CRARY(2012).
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Assim como ocorre na analise da pintura, exemplo dado por Santaella, na analise
filmica a exigéncia de, sempre que possivel, ver e rever o filme, nas condi¢cdes da sala de
cinema, ndo ¢ meramente formal. Numa televisdo as dimensdes sdo significativamente
menores, bem como todas as condi¢des relacionadas a exibicdo: tais como o escuro da sala, a
possibilidade de ndo interrupgdo, a arquitetura do ambiente, a distribui¢do do som etc. A
criagdo de um filme, ou seja, as escolhas de seu realizador, de maneira geral, sdo baseadas
nessas condi¢cdes de exibigdo, embora se saiba que alguns filmes, visando o mercado
televisivo, possuem ajustes na composi¢do da imagem em consequéncia de sua distribui¢do
também por esse meio.

No caso especifico da imagem filmica estereoscopica, as dimensdes da tela, da
sala de cinema, bem como a localizagdo exata do espectador no ambiente de exibigao
correlacionam-se para experiéncia filmica.®

Os aspectos singulares-indicativos, sin-signos, das imagens estereoscopicas,
portanto, revelam-se no momento de sua ocorréncia na exibi¢do, quando esse tipo de imagem
se constitui na tela em um par de imagens, levemente diferentes, distantes uma da outra,
exigindo, assim, um aparato visual, os dculos que filtram as imagens correspondentes de cada
olho. Quando observada sob esse ponto de vista, a imagem ndo funciona prioritariamente
como quali-signo ou legi-signo. O encontro com ela, no seu aqui e agora, € a consequente
adaptagdo que os olhos sofrem, ao menos nesse estagio de desenvolvimento, faz com que esse
signo manifeste-se na sua singularidade espago-temporal. Em suma, apresentam-se sob a
forma de dois registros filmicos do mesmo objeto, levemente distintos entre si, diferentemente
das imagens filmicas ndo estereoscopicas, que sao um registro.

Ao se considerar o aspecto de lei, segundo Santaella, “Trata-se [...] de conseguir
abstrair o geral do particular, extrair de um dado fendmeno aquilo que ele tem em comum
com todos os outros com que compde uma classe geral.” (SANTAELLA, 2008b, p.32). Na
imagem filmica estereoscdpica a primeira impressdo, ainda vaga, dos niveis ou camadas de
imagens ¢ generalizada para uma compreensdo de que ha imagens que parecem estar entre o
espectador e a tela, imagens que se configuram na tela e imagens configuradas mais ao fundo
da tela. Essa regularidade caracteriza um tipo ou padrdo dessas imagens ligado & sua

distribui¢ao.

63 Para aprofundamento da questdo: LIPTON (1982).
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Segundo Santaella:

A acdo da lei é fazer com que, surgindo se conforme, se amolde a sua
generalidade. E fazer com que, surgindo uma determinada situagio, as coisas
ocorram de acordo com aquilo que a lei prescreve. Se ndo fosse pela lei, as
ocorréncias seriam brutas e cegas. E por isso que também falamos em leis da
natureza. Quando algo tem a propriedade da lei, recebe na semidtica o nome
de legi-signo e o caso singular que se conforma a generalidade da lei ¢
chamado de réplica. Assim funcionam as palavras, assim funcionam todas as
convengdes socioculturais [...]. (SANTAELLA, 2008b, p.13).

Sob esse aspecto, os tipos da paralaxe sdo propriedades da imagem estereoscopica
que se comportam como legi-signos. Os legi-signos (PEIRCE, 2005, p.52), sdo tipos gerais
que significam por meio de um caso de sua aplicagdo, denominado réplica. As réplicas
colocam essas leis em funcionamento e é por meio delas que podemos compreender como a
lei age em cada caso. O comportamento de réplica das paralaxes ocorre sempre que imagens
estereoscopicas sao utilizadas, como ¢ o caso do filme 4 Inven¢do de Hugo Cabret 3D, nessa
analise; tal comportamento pode ser observado por meio dos graficos presentes no item da
analise do corpus.

Existem variagdes desse padrdo, tais como, quando a obra apresenta formacgao de
uma imagem “na frente da tela” e “na tela” ou “atrés da tela” e “na tela”. Nesse caso, tal como
numa analise comparativa® feita por Santaella, tais variagdes acabam por ter uma fungdo
indicial: podem indicar, por exemplo, a singularidade de cada estilo de realizador. Esta, s0
poderd ser reconhecida num filme especifico apos a analise das opgdes feitas nesse sentido,
onde os padrdes e as variagdes podem ser aferidos pela analise apurada da predominancia do
tipo de paralaxe em cada cena.

Outro aspecto do padrdo da imagem filmica estereoscopica € a justaposicao de
dois registros filmicos segundo uma distdncia “x” e dire¢des especificas estabelecido com
base nos estudos sobre o campo da fisiologia da visdo. Sua aplicagdo em cada caso filmico
segue um modelo padronizado que se ajusta as condigdes de conforto visual do espectador na
sala de exibi¢do. Além desses, cabe dizer que tais imagens fazem parte, também, do tipo de
imagens que provoca um determinado tipo de ilusdo e das imagens que necessitam de

aparatos Opticos para serem vistas.

64 Analise semidtica comparativa: embalagens de duas marcas de shampoos. In: SANTAELLA, 2008b, p.77.
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2.2.1.2 Segundo passo — Analise objetal

A segunda etapa do percurso analitico, apds analisado o fundamento do signo, diz
respeito a analise da relagdo signo-objeto. Nessa etapa, segundo Santaella, langam-se ao signo
as seguintes perguntas: a que se refere? A que ele se aplica? O que ele denota? O que ele
representa? (SANTAELLA, 2008b, p. 34). Isso porque na relagdo do signo com o objeto o
que estd em questdo € a capacidade referencial do signo.

Assim, como se trata da relagdo com o objeto, € necessario ter em mente os dois
tipos de objetos do signo: o objeto dindmico e o objeto imediato, ambos definidos por Peirce

como:

Quanto ao Objeto, pode ser o Objeto enquanto conhecido no Signo, ¢
portanto uma ideia, ou pode ser o Objeto tal como ¢, independentemente de
qualquer aspecto particular seu, o Objeto em relagdes tais como seria
mostrado por um estudo definitivo e ilimitado. Ao primeiro destes denomino
Objeto Imediato, ao ultimo, Objeto Dindmico.” (PEIRCE, 2005, p. 162).

E pela investigagdo do objeto imediato que se comegca a anélise dessa relagdo, “[...]
visto que o objeto dinamico s6 se faz presente, mediatamente, via objeto imediato, este
interno ao signo.” (SANTAELLA, 2008b, p. 34); o passo seguinte ¢ a ele fazer trés tipos de
consideragdo: a primeira ¢ a que atenta apenas para o aspecto qualitativo do signo, apenas
para sua face de quali-signo, o que implica considerar a referéncia a um objeto a partir do
poder de sugestdo, evocagdo e associagdo que a aparéncia que o signo exibe.

No caso da imagem filmica estereoscopica, o aspecto qualitativo, modo como o
quali-signo sugere seus objetos possiveis, se traduz em mais ou menos distante, mais ou
menos “em frente a” e “ao fundo de”, ou seja, em mais ou menos paralaxe, mais ou menos
distante uma imagem da outra. O modo de justaposi¢do do par de imagens (distancia entre as
imagens) pode ser maior ou menor; sendo maior, a referéncia ao objeto intensificard os efeitos
de proximidade/distanciamento e diminuira a ambiguidade de sua posi¢do, se for menor,
pode-se pensar no efeito inverso.

A segunda ¢ a que considera apenas o aspecto existente do signo, isto € o sin-
signo. Segundo Santaella, neste caso, o objeto imediato ¢ a materialidade do signo como parte

do universo a que o signo existencialmente pertence. Aqui, o objeto imediato aparece como
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parte de um outro existente, a saber, o objeto dindmico que estd fora dele (SANTAELLA,
2008b, p. 34.).

Nesse sentido Santaella traz o seguinte exemplo:

Esse € o caso de uma foto cujo objeto imediato esta no enquadramento e
angulo especificos que aquela foto fez do objeto fotografado. Quer dizer, a
imagem que aparece na foto ¢ apenas uma parte de algo maior que a foto ndo
pode abragar por inteiro. (SANTAELLA, 2008b, p.35).

O exemplo acima trata dos angulos e dos enquadramentos, mas podem ser
considerados, analogamente, as relacdes de luz e sombra, as cores, as texturas, os indutores de
profundidade, ou seja, tudo aquilo que define o aspecto do objeto que ¢ captado pelo signo.

Trazendo isso para o universo filmico, pode-se extrair que, no caso das imagens
estereoscopicas, de pessoas, objetos e lugares que existiram em um tempo e espaco, o par de
imagens justapostas apresenta um aspecto desse algo existente. E, como o objeto imediato (no
aspecto existencial do signo) ¢ o modo como o sin-signo indica seus objetos existentes
(dinamicos), no tipo de imagem em andlise esse modo envolve um indutor de profundidade,
que estimula, em um possivel espectador, um modo de ver similar @ maneira da visdo humana,
ainda que similar a apenas uma parte dela. Trata-se de uma parte importante para uma
interpretagdo posterior, mais ou menos fidedigna daquilo que se vé, conforme se segue ou nao
as regras da fisiologia da visdo, campo este ja do legi-signo.

A terceira consideracdo a ser feita na analise objetal diz respeito aquela que leva
em conta a propriedade de lei; aqui interessa 0 modo como o legi-signo refere-se ao objeto
imediato e este ao dindmico. Segundo Santaella, o recorte que o objeto imediato apresenta de
seu objeto dindmico “[...] coincide com um certo estdgio de conhecimento ou estagio técnico
com que o signo representa seu objeto” (SANTAELLA, 2008b, p. 35). Esse estagio técnico ¢
compreendido, ora por meio do sin-signo, como acima, ora por meio do legi-signo como
exposto a seguir.

Do ponto de vista do estdgio técnico, as imagens estereoscopicas na propriedade
de lei (enquanto legi-signos), revelam-se um modo de representacdo diferente daqueles das
demais tecnologias da representagdo filmica; este guarda a marca de um estagio da evolugao
de algumas técnicas, tais como as de captagdo com duas cameras e do monitoramento de suas

angulagdes e dispositivos de sincronismos necessarios para que sejam assim visualizadas; as
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de pds-producdo que fazem ajustes necessarios para o melhor conforto visual, bem como, as
de exibicdo que devem manter, sem distor¢des, as caracteristicas das imagens produzidas na
sala ou aparato de exibicao.

Aqui cabe dizer que, o legi-signo tem como caracteristicas padronizacdes e
convengdes que, nas imagens filmicas estereoscopicas, apesar dos avangos que as producdes
filmicas apresentam, encontram-se ainda em elaboragdo. Um padrio da utilizagdo atual que
pode ser citado a esse respeito ¢ o de manter as paralaxes negativa e positiva dentro de uma
zona minima de distanciamento do efeito da imagem na tela, de modo que ambas ndo criem
grandes variagdes de convergéncia e acomodacao dos olhos durante a varredura da imagem na
ocasido da visualizacdo do filme pelo espectador. Essa tendéncia tem como objetivo causar o
minimo de esfor¢o visual e amenizar o efeito proprioceptivo do espectador durante a
visualiza¢do desse tipo de imagem. Ambos, o esfor¢o visual e a propriocep¢do, tém sido
motivos de discussdes a respeito da dispersdo do envolvimento do espectador com a diegese®.

Apbés o exame dos objetos imediatos, ou seja, do modo como o campo de
referéncia do signo se constitui dentro dele, a analise encaminha-se para a determinagdo do
campo de referéncia do signo, seu objeto dindmico. E, tal como a anélise do objeto imediato
depende da andlise do fundamento do signo, a andlise do objeto dindmico depende da andlise
do fundamento do signo e da do objeto imediato, devendo, portanto, se efetivar num
crescendo. (SANTAELLA, 2008b, p.36).

Segundo Santaella, “Falar em objeto dindmico significa falar do modo como o
signo se reporta aquilo que ele intenta representar.” (SANTAELLA, 2008b, p. 36). A
semiotica classifica as relagdes do signo com o objeto dinamico em trés modos; e esses trés
modos se revelam no modo iconico, no indicial e no simbdlico.

Como foi dito, a base de analise do aspecto iconico do signo estd no seu
fundamento e no seu objeto imediato que coincidem com as qualidades que o signo exibe. O
icone, na definicdo de Peirce “[...] ¢ um signo que se refere ao Objeto que denota apenas em
virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente possui quer um tal Objeto
realmente exista ou ndo.” (PEIRCE, 2005, p. 52). Sendo um signo que representa seu objeto

por apresentar qualidades em comum com ele, possui unicamente a capacidade referencial de

65 ROSS (2011), GARDNER (2012) e HIGGINS (2012, 2013) bem como Sandifer que afirma: “a protrusdo do
3D perturba a contemplacdo (percepcdo) porque coloca o espectador numa relagdo espacial literal e ndo
arbitraria com a representagdo.” (SANDIFER apud HIGGINS, 2012). “/..] 3D protusion troubles
spectatorship because it puts the viewer in a literal, non-arbitrary, spatial relationship with the depiction.”
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ser semelhante, em algum grau, as qualidades do objeto que representa. “Elas dependem do
campo associativo por similaridade que os quali-signos despertam na mente de algum
intérprete.” (SANTAELLA, 2008b, p.36). Nesse momento, a analise deve ater-se ao poder
sugestivo e evocativo dos quali-signos, “[...] pois ¢ desse poder que depende a possivel
referencialidade dos icones” (SANTAELLA, 2008b, p. 36).

Retomando o aspecto de quali-signo que sugere a ideia de “camadas” da imagem
estereoscopica, e sabendo-se que o icone se refere ao seu objeto por semelhanga, despertadas
por associagoes de ideias, muitas vezes, a partir de relagdes de comparagao (SANTAELLA,
2008b, p. 70), pode-se considerar que, num primeiro momento, essa disposicdo da imagem
em camadas cria uma associa¢do com a disposi¢do que os objetos podem ter no mundo visual:
objetos mais proximos de um observador e objetos mais distantes de um observador. Assim, a
qualidade visivel “em camadas™ sugere a qualidade abstrata, e complexa, da profundidade.
Uma maneira de referéncia signica diferente daquele da imagem filmica convencional.

E sabido que esse efeito esta estreitamente vinculado & manipulagio da distancia
entre os pares estéreos (a paralaxe) que, em maior ou menor medida, aumenta ou diminui essa
sensagdo. Sendo assim, por conta dessa peculiaridade, o elemento de cada “camada” aparece
como destacado das outras “camadas”. Essa qualidade da imagem relaciona-se com seu
aspecto composicional e gera quali-signos que agem nesse sentido.

Segundo Santaella, “Essas qualidades visiveis, ou seja, as caracteristicas que
podem ser diretamente percebidas nas qualidades, também sugerem qualidades abstratas, tais
como leveza, sofisticagdo, fragilidade, pureza, severidade, elegdncia, delicadeza, forca,
monotonia etc.” (SANTAELLA, 2008b, p. 70). Dessa forma, as caracteristicas de composi¢ao
em “camadas” sugerem, niveis ou superficies soltas umas das outras, ainda que elas nao
estejam assim de fato; diferentemente do que ocorre com a imagem filmica convencional, na
qual, mesmo quando se percebe diferentes niveis, esses nos aparecem como uma composi¢ao
mais definida que fixa as relacdes de uns com os outros. Esses, portanto, sugerem uma
maneira diferente de construcdo da ideia de profundidade em relagdo as imagens filmicas
convencionais.

Crary faz afirmacdes no mesmo sentido quando se refere a imagem estereoscopica:

No entanto, nessas imagens a profundidade ¢ essencialmente diferente de
tudo o que ha na pintura ou na fotografia. Deparamo-nos com uma sensagao
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incessante de “em frente a” ¢ “ao fundo de”, que parece organizar a imagem
como uma sequéncia de planos recuados. De fato, a organizacao da imagem
estereoscopica ¢ fundamentalmente plana. Percebemos elementos
individuais como formas planas, recortadas, dispostas proximo ou distante
de noés. Mas a experiéncia do espago entre esses objetos (planos) nao ¢é de
recuo gradual e previsivel, hda uma incerteza vertiginosa da distancia que
separa as formas. [...]. (CRARY, 2012, p. 123).

No modo indicial a analise da referencialidade diz respeito as direcdes apontadas

pelo sin-signo. Segundo Santaella:

Sin-signos dirigem a retina mental de um eventual intérprete para os objetos
dinamicos de que os sin-signos s@o partes. Por isso os indices tém a forma de
vestigios, marcas, tracos, [...] Diferentemente dos icones que, para
funcionarem como signos, dependem de hipotéticas relagdes de similaridade,
os indices sdo existentes com o0s quais estamos continuamente nos
confrontando na experiéncia vivida. (SANTAELLA, 2008b, p.35).

Como exposto anteriormente, o aspecto singular-indicativo presente na imagem
estereoscopica diz respeito ao seu cardter de duas imagens. A distdncia entre elas ¢ uma
referéncia a distancia interaxial (e assim, as cameras) e esta, por sua vez, a distancia
interocular. “Um [ndice é um signo que se refere ao Objeto que denota em virtude de ser
realmente afetado por esse Objeto.” (PEIRCE, 2005, p. 52). Assim, o carater singular da
imagem estereoscopica, seu aspecto de duas imagens bidimensionais, realizadas a uma
determinada distancia e respeitando diferentes eixos®, indicia a distincia entre as lentes da
camera, seus diferentes angulos e diregdes: a imagem que aparece a frente da tela indicia que
se tem ai uma paralaxe cruzada, a imagem que aparece ao fundo indicia que se tem ai uma
paralaxe ndo cruzada e a imagem que aparece na tela indicia a auséncia de distancia entre o
par de imagens.

O modo simbolico tem sua base nos legi-signos que, nas palavras de Santaella,
“[...] sdo, quase sempre, convengdes culturais; o exame cuidadoso do simbolo nos conduz
para um vasto campo de referéncias que incluem os costumes e valores coletivos e todos os
tipos de padrdes estéticos, comportamentais, de expectativas sociais etc.” (SANTAELLA,

2008b, p. 37). Na defini¢ao peirciana:

Um Simbolo é um signo que se refere ao Objeto que denota em virtude de

66 Eixo aqui no sentido de angulo mais direc@o.
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uma lei, normalmente uma associagdo de ideias gerais que opera no sentido
de fazer com que o Simbolo seja interpretado como se referindo aquele
Objeto. Assim, €, em si mesmo, uma lei ou tipo geral, ou seja, um
Legissigno. (PEIRCE, 2005, p. 52, 53).

O padrao (legi-signo) da imagem estereoscoOpica em geral estd intimamente
relacionado ao seu modo singular (sin-signo); ele se revela na justaposi¢ao de dois registros
filmicos do mesmo objeto que, como foi apontado anteriormente, segue um padrao ligado a
distribuicao dos elementos da imagem, e, portanto, da informacao, num eixo de profundidade.
Padrao este ja explorado pela técnica da perspectiva na pintura e pelas técnicas
cinematograficas nas imagens filmicas®”-. No entanto, com o diferencial de que a distribui¢do
no eixo de profundidade ocorre a partir da composi¢do de uma imagem a frente, como se
estivesse no espago da sala de cinema, e da composicdo de uma imagem ao fundo,
similarmente disposta como se estivesse no nivel do horizonte, ambas em lugares diferentes
da area onde habitualmente estariam representadas: na tela. E sabido que a perspectiva ¢ um
signo convencional, dessa maneira, ao manter a estrutura da perspectiva, a distribui¢do das
imagens a “frente da tela”, “na tela” e “atrds da tela” acaba por criar signos que, em certa
medida, se moldam as leis ja incorporadas pela nossa percepgao desse modo de representagao,
bem como, das técnicas a ele associadas. Todavia, introduzem um diferencial (a distribuigao
das imagens em trés camadas) que ¢ agora um novo legi-signo com o qual nossa percepgao
deve ser conformada com o decorrer do contato com ele.

O padrao de distribuicdo num eixo de profundidade identifica tal imagem no tipo
de imagem representativa do espago, imagens que almejam transmitir a sensa¢do de
tridimensionalidade do mundo visual. Nao s6 o padrdo da perspectiva ¢ mantido, como ela
mesma como técnica junto com os outros indutores de profundidade ¢ utilizada nessa imagem
para atingir este proposito (tal como foi visto no Capitulo 1).

Nota-se, assim, que esse tipo de representacdo ¢ muito complexo. Seu
funcionamento como signo envolve habilidades perceptivas ja& adquiridas culturalmente bem
como conhecimento de diversas técnicas, acrescentando-lhes algo a mais. Tais habilidades e
técnicas advém, dentre outras regularidades, das leis perceptivas e da experiéncia no mundo

visual do intérprete, o que nos remete diretamente, a seguir, ao nivel dos interpretantes.

67 Técnica da encenagdo em profundidade, onde a mise-en-céne é construida sobre o eixo longitudinal da tela;
bem como, a técnica da profundidade de campo conduzida pela objetiva da cdmera que provoca o foco ¢ o
desfoco, dentre outros.
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Em sintese, conclui-se que, um importante propdsito das duas imagens justapostas,
ou seja, da imagem estereoscOpica, € mostrar, de maneira aproximada, uma imagem
semelhante aquelas produzidas pela visdo binocular humana. Sendo assim, como signo
iconico, tal propodsito efetiva-se pela similaridade; como signo indicial, as duas imagens
bidimensionais, de fato, estabelecem uma conexao dinamica com o real; como simbolo, as
distancias entre as lentes e as dire¢des dos eixos replicam mais uma lei de funcionamento da
visao humana (a da distancia binocular), que ¢ somada as demais ja em uso para gerar essa

imagem altamente complexa em termos técnicos e também, perceptivos.

2.2.1.3 Terceiro passo — Nivel dos interpretantes

Nesse passo considera-se como o signo ¢ interpretado. As relagdes de interpretagao
sao complexas e envolvem os outros dois aspectos do signo: o de seu fundamento e o da sua
relacdo com o objeto. A andlise resume-se, assim, na explicitacdo dessas relacdes, sob pena
de, se assim ndo o fizer, basear-se em estereotipos € em interpretacdes prontas extraidas de um
repertorio prévio (SANTAELLA, 2008b, p. 37).

A andlise segue, dessa forma, os trés niveis do interpretante, explicitados pela
teoria como sendo o nivel imediato, o dindmico e o final. Peirce define o primeiro como “[...]
o interpretante tal como ¢ revelado pela compreensdo adequada do préoprio Signo, e que ¢
normalmente chamado de significado do signo” (PEIRCE, 2005, p.177). Nas palavras de

Santaella, este nivel:

[...] diz respeito ao potencial que o signo tem para produzir certos efeitos, e
ndo outros, no instante do ato interpretativo a ser efetuado por um intérprete.
Sendo interno ao signo, esse interpretante fica no nivel das possibilidades,
apenas latente, a espera de uma mente interpretadora que venha efetivar, no
nivel logicamente subsequente, o do interpretante dindmico ou atual,
algumas dessas possibilidades. (SANTAELLA, 2008b, p. 38).

Neste nivel sdo analisados a potencialidade do signo de sugerir, indicar e
significar. Segundo Santaella, esse € o nivel do interpretante em que se encontram “[...] todos
os efeitos que o signo estd apto a produzir no momento em que encontrar um intérprete.”

(SANTAELLA, 2008b, p.95).
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Segundo a autora:

[...] a diferenca que vai entre o interpretante imediato e o dindmico, no
processo analitico, esta no respeito que se deve ter, na etapa do interpretante
imediato, pela objetividade semiotica (ver Ransdell 1979), quer dizer o
respeito pela potencialidade do signo sugerir, indicar e significar,
potencialidade que estd inscrita no proprio signo e¢ da qual o ato
interpretativo vira atualizar apenas uma gama.” (SANTAELLA, 2008b, p.
40).

Todas essas possibilidades sdo in abstrato, uma vez que, segundo Peirce, o
interpretante imediato “ndo diz respeito a qualquer reacdo de fato.” (PEIRCE apud
SANTAELLA, 2008a, p. 71). A esse respeito, Santaella afirma que a andlise do interpretante
imediato ¢ o levantamento de algumas das possibilidades que se julga estarem presentes no
signo, na posicao do interpretante dindmico, ou seja, “[...] na posicdo de uma mente
interpretadora singular, de um intérprete particular daquela semiose especifica que esta sob
nosso exame” (SANTAELLA, 2008b, p. 39).

Como potencialidade sugestiva a imagem filmica estereoscopica estd apta a
produzir certo efeito de intimidade, de surpresa (imagem que se forma a frente da tela), bem
como efeitos de deslumbramento, de curiosidade do olhar em vasculhar, inspecionar (imagem
ao fundo da tela). Aliada a outros recursos cinematograficos, como travelling e angulo
plongée, por exemplo, este tipo de imagem pode sugerir outras potencialidades, tais como a
sensagdo de vertigem (filmes como O espetacular Homem-Aranha 3D% e O espetacular
Homem-Aranha — a ameaca de Electro 3D%).

Como potencialidade indicativa esse tipo de imagem esta destinada a estimular o
movimento dos olhos, a indicar certas reagdes do espectador, a provocar efeitos de
propriocepgao. Efeitos que apontam para auto-percepc¢do do espectador diante dos proprios
efeitos visuais na sala de exibigao.

Como potencial significativo, a imagem filmica estereoscOpica estd destinada a
produzir possiveis associagdes entre as trés “camadas”, entre os trés efeitos da imagem: o que
se forma no plano da frente, o que se forma na tela e o que se forma ao fundo. Bem como, a
produzir a compreensdo sobre a similaridade da imagem representada com a visdo binocular

humana, ou seja, de criar uma sintese do que ha em comum entre elas.

68 The Amazing Spider-Man, de Marc Webb, EUA, 2012.
69 The Amazing Spider-Man 2, de Marc Webb, EUA, 2014,
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No nivel do interpretante dinamico chega-se as diferentes faces que o signo
adquire quando efetivamente produz a interpretacdo em um intérprete. Peirce o define como
“[...] o efeito concreto que o Signo, enquanto Signo realmente determina.” (PEIRCE, 2005, p.
177). Nesse nivel o analista, embora ja venha atuando nas etapas anteriores, expde sua
posi¢do relativa no ato de analise. Neste caso, especialmente porque a natureza signica da
imagem estereoscopica ¢ considerada em abstrato, esse interpretante manifesta-se muito
proximo do que jé& foi exposto para o interpretante imediato. Esse nivel, como o imediato, ¢

subdivido em trés camadas, embora ja ndo mais consideradas como meras potencialidades

conforme esclarecido no trecho abaixo:

[...] a camada emocional, ou seja, as qualidades de sentimento e a emocao
que o signo ¢é capaz de produzir em nos; a camada energética, quando o
signo nos impele a uma agao fisica ou puramente mental; e a camada logica,
esta a mais importante quando o signo visa a produzir cognicdo.
(SANTAELLA, 2008b, p. 40).

As qualidades de sentimento, segundo a autora, devem ser entendidas como “[...]
impressOes mais ou menos indefiniveis que sempre acompanham nossos estados psicoldgicos.
Por isso mesmo, qualidades de sentimento sdo infinitamente varidveis e sempre muito vagas,
flutuantes.” (SANTAELLA, 2008b, p.130). A camada emocional ou interpretante emocional é

assim definida por Peirce:

O primeiro efeito proprio significado por um signo € um sentimento
produzido por ele. HA quase sempre um sentimento a que chegamos como
evidéncia de que compreendemos o proprio efeito do signo, embora o
fundamento de verdade nesse caso seja frequentemente muito pequeno. Esse
“interpretante emocional”, como o denomino, pode importar a muito mais do
que aquele sentimento de reconhecimento e em alguns casos, ele ¢ o tnico
proprio significado que o signo produz. (PEIRCE apud PRATES, 2005, p.
34).

Sob esse aspecto a imagem estereoscopica filmica, ao justapor diferentes imagens
de modo similar a fisiologia da visdo humana, esta apta a produzir nas pessoas qualidades de
sentimento analogas as que envolvem o ato da visao dos objetos no mundo real. A sensagao
proprioceptiva envolvida, por exemplo, aciona a qualidade de sentimento da agita¢do, uma

vez que, de fato, os olhos devem agitar-se, convergindo e reconvergindo em diferentes



65

posicdes. Tais posi¢cdes produzem também as qualidades de sentimento de dispersdo, pois a
imagem ndo tem aparéncia de unidade se comparada a imagem filmica convencional, uma vez
que, conforme desenvolvido anteriormente, ¢ composta em ‘“camadas”. Assim, acaba por
provocar no intérprete um esforco de unido, que o leva ja em direcdo a camada energética do
interpretante.

Os estudos de Crary sobre a imagem estereoscOpica também apontam nesse

sentido:

Na imagem estereoscopica ocorre uma perturbagdo do funcionamento
convencional dos estimulos Opticos. Certos planos ou superficies, embora
compostos de indicagdes de luz e sombra que normalmente designam
volume, sdo percebidos como bidimensionais; outros planos, que
normalmente seriam interpretados como bidimensionais, como uma cerca
em primeiro plano, parecem ocupar o espago de maneira agressiva. Logo, a
profundidade ou o relevo estereoscopico ndao tem uma logica ou ordem
unificadora. Se a perspectiva implicava um espagco homogéneo e
potencialmente mensuravel, o estereoscopio revela um campo
fundamentalmente desunificado e agregado de elementos separados.
(CRARY, 2012, p. 123).

Quanto a camada energética, Santaella explica: “Num segundo nivel, o signo pode
provocar uma reagdo ativa no receptor, quando este realiza um certo esfor¢o, que pode ser
fisico, mas, muitas vezes, ¢ também um esfor¢o intelectual.” (SANTAELLA, 2008b, p. 133).

Essa ¢ a defini¢do do interpretante energético, que ¢ explicado nas palavras de Peirce, abaixo:

[...] Se um signo produz algum outro efeito proprio de significado, ele o fara
por meio da mediagdo do interpretante emocional, e tal efeito posterior
sempre envolvera um esforco. Eu o chamo de interpretante energético. O
esfor¢o pode ser muscular, como no caso de um comando para baixar armas;
mas € muito mais comum um esfor¢o no Mundo Interior, um esfor¢o mental.
Ele jamais pode ser o significado de um conceito intelectual, pois ¢ um ato
singular, [enquanto] tal conceito ¢ de natureza geral. (PEIRCE apud
PRATES, 2005, p. 34, 35).

Nesse sentido, as imagens estereoscopicas filmicas exigem tanto um esforgo fisico
- a convergéncia ¢ acomodacdo dos olhos em diferentes posicdes da tela, as reagdes de
deslocamento do corpo, tais como o desviar de um elemento “langado” em dire¢do a cadmera -
quanto um esfor¢co mental, ao incitar a criagdo de relacdes entre os diferentes planos de

ocorréncia das imagens: a imagem que se forma entre o espectador ¢ a tela, na tela e ao fundo
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criam relagdes entre si na produ¢do de diferentes significados.

A camada logica ¢ atingida quando “[...] o signo ¢ interpretado através de uma
regra interpretativa internalizada pelo receptor.” (SANTAELLA, 2008b, p.133). Santaella
ressalta que “Se o intérprete ndo tiver internalizado a regra interpretativa para guiar uma
determinada interpretagdo, pode-se ficar sob a dominancia do nivel energético ou mesmo
puramente emotivo.” (SANTAELLA, 2008b, p. 40). O interpretante 16gico ¢ assim definido

por Peirce:

Devemos dizer que esse efeito pode ser um pensamento, o que quer dizer,
um signo mental? Sem duvida pode sé-lo; s6 que se esse signo for de
natureza intelectual — como teria de ser — tem de possuir um interpretante
logico; de forma que possa ser o derradeiro interpretante 16gico do conceito.
(PEIRCE apud SANTAELLA, 2008a, p.78).

A regra interpretativa identificada como propria da imagem filmica estereoscopica
¢ a que provoca a leitura de uma profundidade levando em consideragdo as posi¢des que as
imagens ocupam: frente da tela, na tela e atras da tela, ou seja, o padrao ja identificado no
signo simbolico de distribui¢do dos elementos da imagem num eixo de profundidade. Tal
padrdo internaliza-se a partir do seguinte processo semidtico: a imagem a frente da tela, que
provoca a vaga no¢ao sugerida pelo interpretante emocional de “estar proximo a”, efetiva-se
num esforco mental do intérprete (interpretante energético) em calcular a distancia que o
separa dessa imagem, ou seja, de produzir um raciocinio sobre sua localizagdo espacial
relativa, que deve resultar em uma conclusdo légica (interpretante 16gico) do tipo: reduzida a
distancia que me separava da imagem na tela, esta se encontra mais préxima de mim e eu
mais proximo dela. O mesmo tipo de raciocinio pode ser pensado para a imagem ao fundo da
tela, no entanto, com a conclusio inversa.

Significados de “mais proximo a” e “mais distante de”, assim efetivados,
misturam-se as sensagdes de maior intimidade com o que esta perto (ou a simples reagdo de
desviar de um objeto que foi “langado” em sua direcdo). Em sintese, embora se tenha
desenvolvido os niveis do interpretante em sequéncia, nas situacdes de comunica¢ao em geral
esses niveis misturam-se o tempo todo.

O préximo tipo de interpretante a ser analisado € o interpretante final, aquele que,

segundo Peirce, “[...] se refere a maneira pela qual o Signo tende a representar-se como
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estando relacionado com seu Objeto.” (PEIRCE, 2005, p. 177) e, nas palavras de Santaella,
aquele que “[...] ndo pode ser nunca efetivamente alcangado por um intérprete particular.”
(SANTAELLA, 2008b, p. 41). E o interpretante de teor coletivo, ideal, mas nunca atingido.
Segundo citagdes de Peirce, “O interpretante Final ndo consiste no modo pelo qual qualquer
mente realmente age, mas no modo pelo qual toda mente agiria.” e “O interpretante Final € o
efeito ultimo do Signo, na medida em que ele é intencionado ou destinado pelo carater do
Signo, sendo mais ou menos de uma natureza habitual e formal” (PEIRCE apud
SANTAELLA, 2008a, p. 74).

Santaella adverte que “[...] o adjetivo “final” ndo significa finalista, mas
tendencialidade, meta, propdsito, destino, direcionalidade em fun¢do de principios guias,
ideais de realizagdo. A tendéncia ou proposito de todo signo € chegar a desenvolver seu efeito
semiotico pleno.” (SANTAELLA, 2008, p. 142). Tal como o interpretante imediato, o
interpretante final ¢ in abstrato (SATAELLA, 2008a, p.76), no entanto, suas condi¢des de
possibilidades interpretativas ndo estdo contidas no proprio signo, elas seguem em direcdo a
um limite praticamente inatingivel, dada as proprias condi¢des de evolugdo do signo
(SANTAELLA, 2008a, p. 76).

O interpretante final ¢ de natureza logica, pressupde a apreensdo de um simbolo.
Incluem-se nessa relacdo outros signos com os quais ele entra em relagdo e os hébitos ou
convengdes culturais. Essa relagdo do signo com o interpretante final divide-se em rema,
discente e argumento.

Um Rema ¢ um simbolo que, para seu Interpretante, ¢ um Signo de Possibilidade
qualitativa, ou seja, ¢ entendido como representando esta e aquela espécie de Objeto possivel.
Todo Rema propiciard, talvez, alguma informacdo, mas ndo ¢ interpretado nesse sentido.”
(PEIRCE, 2005, p. 53). Assim, considerando o conceito de Rema e que o interpretante final,
encarado como in abstrato, deve ser entendido como uma tendencialidade, propdsito do
signo, um possivel interpretante rematico para as imagens filmicas estereoscopicas ¢ o que
considera que ela tende para um ideal da qualidade de volume e profundidade necessarios
para a representacdo de um objeto tridimensional. Tal imagem tem, portanto, o proposito de
assumir cada vez mais caracteres qualitativos de volume e profundidade que a facam ser
interpretadas como signo em razdo desses caracteres. A intencionalidade de tal interpretante

agiria, a0 mesmo tempo, no sentido de produzir cada vez mais qualidades que contribuissem
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para o efeito de profundidade de campo.
Quanto ao signo Dicente, Peirce o considera como “[...] um Signo que, para seu

Interpretante, ¢ um Signo de existéncia real.” (PEIRCE, 2005, p. 53). Afirma ainda:

A prova caracteristica mais & mdo que mostra se um signo ¢ um dicissigno
ou ndo, ¢ que um Dicissigno ou ¢ verdadeiro, ou falso, ndo fornecendo,
contudo, as razdes de ser desta ou daquela maneira. Isto mostra que um
Dicissigno deve professar referéncia ou relato a algo como tendo um ser real
independentemente de sua representacdo como tal e, mais, que esta
referéncia ou relagdo ndo deve ser apresentada como sendo racional, mas
sim surgir como uma Secundidade cega. (PEIRCE, 2005, p. 77, 78).

Um interpretante dicente para as imagens filmicas estereoscopicas que interessa a
este estudo destacar é aquele que tende a criar um efeito positivo (de afirmacao) ou negativo
(de negacdo) de que o volume ¢ a profundidade de campo dessa imagem correspondem a um
volume e a uma profundidade equivalentes no mundo visivel. O interpretante discente por si
s0 ndo explica as razdes desses efeitos, apenas assume-os tal como sdo.

Quanto ao conceito de argumento, Peirce o define abaixo:

Um Argumento ¢ um Signo que, para seu Interpretante, ¢ Signo de lei.
Podemos dizer que um Rema ¢é um Signo que ¢ entendido como
representando seu objeto apenas em seus caracteres; que um Dicissigno € um
signo que ¢ entendido como representando seu objeto com respeito a
existéncia real; e que um Argumento € um Signo que é entendido como
representando seu Objeto em seu carater de Signo.” (PEIRCE, 2005, p. 53).

Nesse sentido, a tendencialidade do interpretante final de atingir um proposito de
lei, de regularidade, impulsiona o signo da imagem estereoscopica para a criagao de todos os
tipos cognicdo que permitam entendé-la logicamente como uma representagao das trés
dimensoes do espago do mundo existencial ou de como um mundo existencial deve ser a esse
respeito. Ou seja, um tipo de entendimento ligado diretamente ao efeito provocado pela
cognicdo da profundidade do mundo existencial do intérprete. A profundidade de campo do
mundo do intérprete funcionaria assim, como um objeto diretamente vinculado ao significado
desse signo. Incluem-se assim todos os resultados dos esforgos de interpretacdo feitos por
uma comunidade de intérpretes e produtores de tais imagens, tais como reflexdes, pesquisas

em torno de como essas imagens geram significados. Implica a soma de todos os estudos que
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envolvem esse modo de representacao.

Os passos para a andlise na instancia do interpretante final, propostos por
Santalella, terminam aqui; no entanto, a autora faz algumas observagdes que sdo pertinentes,
tendo em vista alguns levantamentos anteriormente feitos em relagdo aos métodos de maneira
geral. Por exemplo, acerca dos limites da interpretacdo, Santaella afirma que “A semiose, de
acordo com Peirce, ¢ um processo ininterrupto, que regride infinitamente em dire¢do ao
objeto dindmico e progride infinitamente em direcdo ao interpretante final.” (SANTAELLA,
2008b, p. 42). Nesse sentido, a autora ressalva a importancia de se determinar os limites de
acordo com as necessidades internas, ditadas pelo proprio objeto analisado, e pelas exigéncias
internas da analise, os objetivos que almejam ser atingidos.

Dentro dessa perspectiva, cada estudo, dentro dos seus limites de analise, devera
oferecer sua parcela de contribui¢ao para um entendimento cada vez mais completo de como
esse signo funciona. Para esse entendimento ¢ importante que as analises considerem, além
das caracteristicas das imagens em abstrato, 0 modo como essas imagens estdo funcionando
nos chamados filmes 3D. Deparar-se com esses modos particulares €, a0 mesmo tempo, entrar
em contato com os significados que sdo gerados apenas quando as leis internas ao signo sao
colocadas em acdo dentro de um filme. Nessa instincia, o signo age em conjunto com outros e
revela sua faceta dentro dos limites dessa acdo. E com o propésito de investigar esse

funcionamento concreto do signo foi encaminhada a etapa seguinte da andlise.

2.2.2 Analise do corpus

Nesse ponto a andlise se aproxima mais dos objetivos especificos dessa pesquisa:
investigar a relagdo entre as imagens estereoscopicas e a profundidade do campo filmico, no
que implica sua produgdo de significado na narrativa. Nesse item, consta, assim, a analise
semiotica do trecho da sequéncia inicial do filme 4 invengdo de Hugo Cabret 3D, no que diz
respeito ao interpretante dindmico, para o exame das questdes pertinentes a essa pesquisa,
pois, como afirma Santaella, a questdo do significado “[...] so se faz entender na medida em
que se compreende a estrutura da teoria dos signos em geral e, mais especialmente, a dos

interpretantes.” (SANTAELLA, 2008a, p, 28).

Antes de dar inicio a analise, apresenta-se, um breve resumo sobre o filme, com o
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objetivo de contextualizar o trecho escolhido. Hugo Cabret ¢ um menino que vive nos
bastidores de uma estagcdo de trem, ocupado nas tarefas diarias de manutengdo dos reldgios
desse edificio e de recuperagcdo de um autdmato (espécie de robd sentado numa cadeira e de
posse de uma caneta). Ele acredita que esse autdmato, ao ser consertado, revelara uma
mensagem de seu pai, morto em um incéndio. Com a intengdo de conseguir pegas para o
conserto de seu autdmato, ele observa, pelas frestas do relogio, um senhor (Papa George) que
passa o dia em uma loja de brinquedos, na esperanca de uma oportunidade para roubar um
brinquedo que podera conter tais pegas. No entanto, numa de suas tentativas, tem seu caderno,
com as antigas instrugdes de seu pai sobre o automato, apossado pelo senhor, que mais tarde
saberemos ser o famoso cineasta George M¢éliés, entdo esquecido por todos. O filme dai em
diante sera guiado pela tentativa de recuperagdo desse caderno, por Cabret, e pelo resgate da

historia do famoso cineasta.

Em uma de suas defini¢des de interpretante Peirce afirma que “O interpretante ndo
¢ outra coisa sendo uma outra representacdo.” (SANTAELLA, 2008a, p. 64). Esse carater
coloca o interpretante na posi¢ao de um terceiro na relacao logica entre os elementos de um
processo de semiose. Sua andlise estd, assim, alicer¢ada nos aspectos envolvidos no
fundamento do signo e naqueles envolvidos nas relagdes do signo com seu objeto

(SANTAELLA, 2008b, p.37).

Aqui, todavia, embora realizando a andlise com base nas etapas ja seguidas no
estudo do signo imagem estereoscopica em abstrato, € justamente por ja se ter realizado essa
analise anterior, bem como pelo fato de ndo se tratar agora de um signo em abstrato, mas de
como esse tipo de signo aparece funcionando em uma situacdo concreta, inicia-se
estrategicamente a abordagem considerando as singularidades fisicas, espago-temporais dessa
situacao.

Sendo assim, ¢ preciso discriminar o que lhe da corpo no momento em que se
depara com ele. Santaella, atenta para o fato de se observar a realidade existencial dessa
circunstancia™ (SANTAELLA, 2008b, p.89).

Essa realidade material se apresentou sob trés condigdes na analise do trecho
selecionado: 1) a experiéncia da exibi¢do cinematografica na sala do cinema, onde se deu a

apreensdo dos quali-signos e onde estes se tornaram mais evidentes; 2) o momento da

70 Matisse: uma semioética da alegria. In: SANTAELLA, 2008b, p.85.
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decupagem por meio da “parada na imagem””!

, ocasido em que os aspectos do sin-signos e
legi-signos puderam ser melhor discriminados e 3) o momento da andlise das imagens em
anaglifico’™, ocasido em que os aspectos do sin-signo referentes a paralaxe puderam ser
diferenciados.

A primeira visualizag¢do do filme foi feita no ambiente cinematografico, numa sala
de cinema 3D que comporta o sistema Real D 3D; a decupagem plano-a-plano foi realizada
por meio do programa K-multimedia Player™; a analise plano-a-plano, possivel pela “parada
na imagem”, foi realizada num televisor 3D de 40 polegadas, resolucao 1.920 x 1.080, com
sistema de visualiza¢do de estereoscopia ativa, ou seja, que exige o uso de oculos que filtram
a imagem respectiva de cada olho. A conferéncia dos tipos de paralaxe foi realizada por meio
do programa Bino™ e de um monitor de 26 polegadas”™ com resolucdo 1.366 x 768. Observa-
se que, no caso da andlise plano-a-plano, devido a “parada na imagem”, a realidade
existencial do filme, revela-se diferente, para o analista, da percebida quando o filme ¢
projetado™. Tal circunstancia, apesar de reduzir o aspecto qualitativo da imagem, possibilita o
encontro detalhado com os véarios sin-signos da realidade fisica que esta materializada num
determinado plano (tomada de gravacao).

Explicitadas essas circunstancias, a realidade do signo materializada pode ser
discriminada a partir de diferentes aspectos. Por exemplo, retomando o comentério de
Santaella a respeito de sua analise do modo existencial dos signos em videos, temos que,
“Tomado isoladamente, cada um dos videos se constitui em um sin-signo, um signo de
existéncia, uma realidade fisica materializada em uma fita com um certo tempo de duragdo.”

(SANTAELLA, 2008b, p. 121). Nesse sentido, se for considerado o universo do filme como

71 Nesse sentido Aumont ¢ Marie afirmam: “E evidente que uma anélise ndo se resume & pausa ha imagem
[...]: é porém inegavel que € a partir da possibilidade dessa pausa que o objecto-filme se torna plenamente
analisavel: mesmo nao podendo recorrer efectivamente a ela, ¢ a partir de elementos reconheciveis na pausa
na imagem que podemos construir as relagdes logicas e sistematicas que sdo sempre o objectivo da analise.”
(AUMONT; MARIE, 2011, p. 38, 39).

72 “Anéaglifo ¢ o nome dado as figuras planas cujo relevo se obtém por cores complementares, normalmente
vermelho e verde ou vermelho e azul-esverdeado” (SISCOUTTO et all 2004, p. 186).

73 Programa reprodutor de midia digital disponivel para download gratuito na internet.

74 Player de video com suporte para video 3D estereoscopico. Visualizacdo no modo anaglifico. Observa-se
que o Time code deste programa nao coincide com o time code do K-multimedia Player, programa em que a
decupagem foi realizada.

75 Monitor Philips, modelo 26PFL3404/77. A conferéncia havia sido realizada anteriormente num Lap fop de
15,4 polegadas, mas a visualizagdo da paralaxe negativa proxima a zero ficou prejudicada sendo
praticamente confundida com essa tltima.

76 Uma vez que, o signo do movimento, ndo estd presente. No entanto, isso ndo impede analises posteriores
que delimitem as implicagdes a ele relativas.
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um todo, o sin-signo em questdo ¢ o trecho da sequéncia inicial que foi selecionado, ou seja,
aquele que esta corporificado na duragdo que vai de quarenta e quatro segundos a quatro
minutos e vinte sete segundos (00:44 a 04:27). Esse tempo corresponde ao tempo total do
trecho.

No ambito do trecho escolhido, esse sin-signo poderd apresentar-se com
particularidades conforme se considere o plano’” ou cada elemento que o constitui. Estes
aspectos sao os que estdo discriminados na tabela de decupagem (Quadro 2) e nos grdficos
presentes nesse item; e constituem-se em qualidades especificas e particulares de cada plano.
Dentre tais sin-signos, a paralaxe negativa e positiva sd@o os principais diferenciais nas
imagens estereoscopicas, bem como, a relacdo destes com a paralaxe zero.

A decupagem plano-a-plano revela-se assim, uma maneira de visualizar a
discriminacdo das partes do signo em analise. Cada aspecto ¢ parte do signo que emite sinais
com diferentes quali-signos.

O trecho foi dividido também em cinco cenas - cena tomada como “partes dotadas

de unidade espago-temporal” (XAVIER, 2005) - conforme o Quadro 1 abaixo:

Quadro 1 — Cenas do trecho inicial do filme com subdivisio do plano-sequéncia’

CENA |PLANO DESCRICAO SUBDIVISAO
1 le2 Engrenagens e externa da estagdo de trem
2 3 Corredor de embarque/ desembarque entre os
trens
3 4al9 Patio central da estacdo, personagem

principal e personagens secundarios

4 20 Bastidores do relogio 4.1. Atrés do relogio 1
4.2. Corredor 1

4.3. Escada reta

4.4. Corredor 2

4.5. Escorregador

4.6. Corredor 3

4.7. Escada espiral
4.8. Corredor 4

4.9. Atras do relogio 2

5 21a35 Observacao da loja de brinquedos

Fonte: Produ¢édo do proprio autor.

77 Toma-se aqui plano na defini¢do de Ismail Xavier, “segmento continuo da imagem” (XAVIER, 2005, p.27).
78 Na definicdo de Aumont e Marie, “[...] trata-se de um plano bastante longo e articulado para representar o
equivalente de uma sequéncia.” (AUMONT, MARIE, 2003, p. 231).
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O trecho é ausente de conteudo dramatico, sendo de carater descritivo.

Quadro2 — Decupagem plano-a-plano

PLANO TC DURACAO DESCRICAO ESCALA ANGULO NITIDEZ

(segundos)
1 00:47/ 00:55 8 Engrenagens PD plongée foco
2 00:55/01:10 19 Cidade: noite dia, GPG plongée foco
neve cai
3 01:10/ 01:41 32 cidade, torre ao GPG plongée/ foco
fundo; entrada entre normal
vagoes, saldo da
estacdo.
4 01:41/02:00 19 Estagdo — INT — GPG/PPP  normal foco
saldo interno/ Hugo
5 02:00/02:03 3 Estagdo — INT — GPG plongée foco
saldo interno
6 02:03/ 02:05 2 Hugo Cabret PP normal foco
7 02:05/ 02:07 2 Inspetor Gustave PC normal
com cachorro
8 02:07/ 02:09 2 Hugo Cabret PD normal Objeto em 1°
plano desfocado
9 02:09/02:14 5 Botas do Inspetor PD normal/
Gustave e cachorro frontal
10 02:14/ 02:16 2 Inspetor Gustave no PC normal foco
andar de cima
estacdo
11 02:16/ 02:21 5 Madame Emilie PG angulo Pessoas em 1°
sai do restaurante c/ baixo plano desfocadas
cachorro
12 02:21/02:24 3 Lisette com banca PA normal Objeto em 1°
plano e fundo
de flores. desfocados
13 02:24/ 02:27 3 Monsieur Frick PG normal Objeto em 1°
pega jornal plano desfocado
14 02:27/02:29 2 Monsieur Labisse PG alto foco
(livreiro)

15 02:29/ 02:31 2 Hugo Cabret PD normal foco
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PLANO TC DURACAO DESCRICAO ESCALA ANGULO NITIDEZ
(segundos)
16 02:31/02:33 2 Musicos tocam. PG normal foco
Salao cheio
17 02:33/02:34 1 Pessoas dangam PG normal foco
18 02:34/02:36 2 Estacdo PG plongée foco
19 02:36/ 02:38 2 Hugo Cabret, olhos PD normal Objeto em 1°
por tras de objeto plano desfocado
em movimento
20 02:38/03:27 50 INT. Hugo Cabret PC, PA, normal/ Objeto em 1°
ajoelhado por tras PP, PC plongée/ | plano desfocado
do relogio vai para normal/
tras do outro relogio plongée/
normal/
levemente
plongéel/
21 03:27/03:30 2 Papa George no PC plongée foco
balcdo da loja
22 103:30/03:34 5 Papa George no PC normal foco
balcdo da loja
23 03:34/03:36 2 Papa George mao PP normal foco
apoiada no queixo
24 03:36/03:38 2 Olhos Papa George PD normal foco
com reflexo do
relogio
25 03:38/ 03:40 2 EXT, Hugo Cabret PPP normal
por tras do reldgio
26 03:40/ 03:46 6 Maos Papa George PD plongée foco
sobre o balcio dao
corda num
brinquedo (rato)
27  03:46/03:48 2 Olhos Hugo Cabret PD normal Objeto em 1°
atras do relogio plano desfocado
28 03:48/ 03:53 5 Isabelle chega na PC plongée foco
loja
29 03:53/03:56 3 Papa George e PC plongée Objeto em 1°
Isabelle plano desfocado
30 03:56/03:58 2 Olhos Hugo Cabret PD normal Objeto em 1°
plano desfocado
31 03:58/ 04:01 3 Papa George ¢ PC plongée foco
Isabelle conversam (mais baixo)
32 04:01/ 04:08 6 Papa George PC plongée Objeto em 1°

gesticula com

plano desfocado
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PLANO TC DURACAO

(segundos)

DESCRICAO

ESCALA ANGULO

NITIDEZ

Isabelle atras do
balcdo. Isabelle sai.

33 04:08/ 04:11 4 Olhos Hugo Cabret PD normal Objeto em 1°
atras do relogio plano desfocado
34 04:11/ 04:22 11 Papa George PP/ PD plongée foco
cochila/ brinquedo
no balcao
35 04:22/ 04:23 1 Olhos Hugo Cabret PD normal Objeto em 1°
plano desfocado
36 04:23/ 04:30 7 Hugo Cabret num PG normal foco

corredor; anda
agachado até
portinhola

Fonte: Produg¢édo do proprio autor

Legenda

TC — Time code

GPG - Grande plano geral

PP” — Primeiro plano ou Close-up

PG ¥ - Plano Geral

PPP?! - Primeirissimo Plano

PC *- Plano meio conjunto

PD#* - Plano detalhe

PA® - Plano americano

PAN — Panoramica

INT- Interior

EXT — Exterior

Para a analise das peculiaridades da imagem estereoscopica, o universo de andlise

aprofunda mais um nivel em relacdo ao trecho e torna-se o universo do plano. Nesse, a

paralaxe detalhada nos graficos de 1 a 6 ¢ um sin-signo, tal como os outros elementos do

plano (discriminados na Tabela de Decupagem Plano a Plano— Quadro 2), pois ¢ por meio

deles que os quali-signos tomam corpo. Conforme Santaella esclarece abaixo,

Ora, um existente s6 pode ser através das suas qualidades. Por isso mesmo,
existentes dao corpo a quali-signos. Cada um dos videos da mostra é um sin-

signo,

um existente com caracteristicas que

lhe sdo proprias. As

caracteristicas proprias de cada um se constituem nas qualidades especificas

79 A figura humana ¢é enquadrada de meio busto para cima. (COSTA, 1987, p. 181).

80 “Em cenas localizadas em exteriores ou interiores amplos, a cdmera toma uma posi¢do de modo a mostrar
todo o espago da a¢do”. (XAVIER, 2005, p.27).

81 Enquadramento apenas do rosto. (COSTA, 1987, p. 181).

82 Situagdes onde a cAmera mostra o conjunto de elementos envolvidos na agdo (figuras humanas e cenario)

(XAVIER, 2005, p.27).

83 Quando referido a figura humana, diz respeito a somente uma parte do rosto ou do corpo. Quando a coisas,
diz respeito a um objeto isolado ou parte dele ocupando todo o espago da tela.(COSTA, 1987, p. 181).
84 A figura humana ¢ filmada, aproximadamente, dos joelhos para cima. (COSTA, 1987, p. 180).
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e peculiares de imagem e de fala que estdo nele corporificadas.
(SANTAELLA, 2008b, p.120).

Na analise do trecho em relagdo aos sin-signos, foi aplicado o conceito de
decupagem®, definido por Ismail Xavier, como “[...] o processo de decomposi¢io do filme (e
portanto das sequéncias e cenas) em planos.” (XAVIER, 2005, p.27). O Quadro 2 expressa
essa discriminagdo dos planos e de alguns de seus elementos, pois estes acabam por funcionar
como o contexto dos efeitos causados pela paralaxe, dando, dessa forma, subsidios para as
interpretagdes apresentadas na analise.

O detalhamento da paralaxe, ou de como ela foi utilizada nesse trecho, esta
presente nos Graficos 2 a 6 e ilustrado no Grafico 1, abaixo, e segue a mesma logica do
conceito de decupagem, pois a paralaxe encontra-se presente no plano, sendo, portanto, mais
um de seus elementos. No entanto, como produz trés tipos diferentes de efeitos, foi
desenvolvido especialmente para essa dissertagdo, um método grafico-visual®, onde estes

tipos podem ser visualizados em cada plano.*’

85 Também ¢ traduzido por decomposig@o plano a plano. Originado do francés Découpage (ac¢do de cortar,
recortar, dividir). “No vocabulario cinematografico ele corresponde a dois procedimentos diversos, um
anterior ¢ outro posterior a filmagem. Em portugués o primeiro costuma chamar-se planificagdo, ¢ o
segundo ¢ as vezes também designado como listagem dos planos, referente a montagem final do filme.”
Nota do tradutor (AUMONT, MARIE, 2011, p. 46, 47).

86 Essa visualizagdo e tipo de andlise ¢ distinta da desenvolvida por Souza em processos de ajuste e pds
producao do curta metragem O lago 3D (SOUZA, 2009) onde a quantidade de paralaxe ¢ aferida.

87 Registra-se que foi encontrado, antes do término dessa dissertacdo, graficos de visualizag@o das paralaxes
nos artigos Perception and the art of 3D storytelling, de Brian Gardner (2011), How does 3D tell stories?, de
Scott Higgins (2013) e Stereoscopic-3D storytelling — Rethinking the conventions, grammar and aesthetics
of a new medium, de Sarah Atkinson (2011) similares aos aqui apresentados.
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Grafico 1 — Detalhamento dos tipos de paralaxes no plano

CENA
Plano
1
= E|lemento do plano ao
% fundo da tela
‘_,E 0 T T T T T T T T i Elemento do plano na tela
Dﬂ_j 1:p6 1:10 1:14 1:18 1:22 1:23 1:26 1:30 1:34 1:38 Elemento do plano a frente
da tela
A -

Tempo

Fonte: Producdo do proprio autor.

Os gréficos foram entdo desenvolvidos a partir da visualizagdo no modo anaglifico
de uma versio estéreo do filme®*®, por meio do programa de computador Bino, e a partir do
quadro Chave anaglifica (Quadro 3), que possibilitou identificar o tipo especifico de paralaxe

presente em cada elemento do plano.

Quadro 3 — Chave anaglifica

OBJETO SOMBRA PARALAXE
VERMELHA - DIREITA NEGATIVA
CIANO - ESQUERDA NEGATIVA
CLARO '
CIANO — DIREITA POSITIVA
VERMELHA - ESQUERDA POSITIVA
CIANO - DIREITA NEGATIVA
VERMELHA - ESQUERDA NEGATIVA
ESCURO
VERMELHA - DIREITA POSITIVA
CIANO - ESOUERDA POSITIVA

Fonte: Hélio A.Godoy de Souza®.

Entdo, de acordo com o Grafico 1, estdo representados no eixo y os tipos de

88 Versdo em formato digital full hd side by side, ou seja, com resolugdo 1920 x 1080.
89  Quadro desenvolvido por Souza no processo de realizacdo do curta metragem O lago 3D, dirigido pelo
autor. Autorizacao de uso nessa pesquisa e de citacdo nessa dissertacdo concedida verbalmente.
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paralaxe: 1(um) para a positiva, 0 (zero) para a zero (ou préximo a zero) e -1(menos um) para
a negativa; e no eixo X, o tempo de dura¢do em minutos e segundos de cada plano.
Trabalha-se com a ideia de que esse tipo de representacdo permite compreender
como sao gerados certos significados para a narrativa filmica, os quais podem estar apontando
para recursos de linguagem proprios das paralaxes, pois, em certa medida, todo sin-signo ¢

uma atualizacdo de um legi-signo, conforme citagdo de Santaella abaixo:

E certo, porém, que todo sin-signo ¢, em alguma medida, uma atualizacio de
um legi-signo. A rocha lunar s6 pode ser analisada e funcionar como pista
através das leis fisicas que ela atualiza. Um fragmento singular ¢ inico da
rocha ¢ uma ocorréncia especifica (sin-signo), ao mesmo tempo que ¢
portador das leis que operaram na sua formagdo rochosa. (SANTAELLA,
2008b, p.101).

Para que se possa chegar a possiveis regras ou recursos de linguagem que o filme
utiliza para produzir significado, torna-se essencial a visualizagdo do comportamento dos sin-
signos num determinado curso de tempo do trecho do filme analisado para, em seguida,
estabelecer as relagdes cabiveis entre os casos isolados, que possibilitem generalizar.

Tem-se, assim, que os numeros 1 (um), 0 (zero) e -1 (menos um) presentes no €ixo
X, possuem a finalidade de visualizacao do tipo da paralaxe presente nos principais elementos
do plano, e ndo do quantitativo especifico da sua distancia. Isso ocorre devido a necessidade
de se atingir o objetivo dessa andlise, ou seja, alcancar um entendimento acerca do significado
que esse tipo especifico de signo ¢ capaz de produzir numa narrativa, € portanto, num tempo
especifico, pois € sabido que o tempo ¢ elemento fundamental da narrativa (GANCHO, 2006).

Devido a visualizacdo das paralaxes estar sujeita/ relacionada as dimensodes da tela,
o 0 (zero) deve ser tomado menos como auséncia de distancia absoluta entre as imagens e
mais como uma diminuicdo sensivel dessa distdncia, uma vez que o material de visualizagdo
utilizado nessa analise compreende condi¢des e dimensdes bem inferiores as da tela do
cinema.

Seguindo na analise da paralaxe como sin-signos a partir do universo do plano, e
considerando que esse tipo de signo ¢ um existente que tem como caracteristica apontar, ao
mesmo tempo, para uma série de outros existentes, agindo como “parte daquilo para o que
aponta” (SANTAELLA, 2008b, p. 13), temos que esse tipo de efeito emite sinais a respeito da

posicao que ocupam os elementos do plano, no caso, dos personagens e objetos do cenario da
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historia (mais perto ou mais afastado do espectador); também emite sinais a respeito da
intensidade dessa aproximagdo ou afastamento, muito mais perto, ou muito mais afastado do
espectador.

Seguem, entdo, os graficos desenvolvidos para a visualizagdo da variacdo dos
efeitos de paralaxe nas imagens do trecho analisado com a descri¢cdo das respectivas cenas,

conforme divisdo discriminada pelo Quadro 1 apresentado anteriormente.
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Grafico 2 — Cena 1: Paralaxes nos planos 1 e 2

CENA 1

Planos 1 e 2

- Engrenagem

o]

i ] P ——— Cidade

5 1:04 112

= 1:08 Tempo Flocos de neve

-1

Fonte: Producdo do proprio autor

A cena | apresenta uma fusdo de engrenagens em movimento com o amanhecer na
cidade de Paris (identificada pela Torre Eiffel). Esta escuro, mas se pode ver os raios do sol
surgindo no horizonte. H4 bastante defini¢do na imagem propiciando que espectador crie
relagdes figura/fundo. O plano termina mais iluminado (j& amanheceu) e com um
enquadramento mais fechado, fazendo um recorte da frente da estagdo de trem. Apresenta,
predominantemente, as paralaxes positiva e negativa; essas ocorrem simultaneamente; os
flocos de neve aparecem apenas em paralaxe negativa no plano 2; seu tempo coincide, em

parte, com o da apresentagdo da cidade.
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Grafico 3 — Cena 2- Paralaxes no plano 3

CENMNA2
Plano 3
1 I
E e fagies do trem
E 0 ey, yeppe—pm—pemy = Cidade Torre Eiffel
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= 114 122 130" s Tempo Transeunte
Flocos de neve
_1 I

Fonte: Producdo do proprio autor

A cena 2 (Grafico 3) inicia dando continuidade a apresentacdo da cidade, em
paralaxe positiva (plano geral da estacdo de trem). Flocos de neve surgem simultaneamente
em paralaxe negativa. A proximidade dos flocos de neve ¢ significada pela sua posi¢dao “a
frente” da tela. Tudo ¢ nitido. Um efeito de prolongamento da paisagem ¢ significado ao
fundo. A camera em travelling para frente acelera o movimento e o recorte do plano torna-se
cada vez mais fechado, até que, da vista do alto, num enquadramento em plano geral, passa-se
a vista no nivel do solo, no corredor de embarque e desembarque entre os trens de uma
estacdo. Ao ser visualizado o corredor em angulo normal entre os trens, a imagem apresenta
os trés tipos de paralaxe como discriminado no grafico. Os transeuntes, passageiros que
embarcam e desembarcam, passam pela camera, que segue sem interrup¢do em direcdo ao
saldo interno da estagdo. Os transeuntes modificam-se da paralaxe positiva para a zero e,
depois, para a negativa, num enquadramento de grande plano geral. Os planos entre os vagdes
e o saldo terminam no invadir da fumacga dispersada pelo trem que acaba de estacionar. Todo
esse trecho ¢ nitido e dinamico. As variagdes de paralaxe que ocorrem nos transeuntes, a
medida que a cdmera se aproxima deles, os trazendo para a frente da tela, ampliam o carater
de movimento da cena. A camera chega tal como o trem na estacdo e os personagens passam
por ela tal como a paisagem passa para um viajante que olha por uma janela. Apds o que
parece ser uma cortina de fumaca, o fravelling continua pelo interior do saldo, ganhando

movimento para cima, a medida que se aproxima da porta de entrada. O movimento ¢é
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finalizado por meio de um efeito zoom in’®, momento em que é apresentado um menino a
olhar por tras de um grande reldégio (Hugo Cabret). Ressalta-se que, nessa cena,
conjuntamente aos recursos da estereoscopia: paralaxes negativa e positiva nos dois vagoes de
trem e variacdes de paralaxes dos transeuntes entre eles, que passam da negativa a zero e
depois a positiva, sdo utilizados, como principais indices de profundidade a paralaxe de
movimento, por meio do travelling para frente, e a perspectiva. O efeito de movimento e o
efeito de perspectiva parecem ser agucados, tanto pelas diferentes gradacdes de paralaxes dos
transeuntes, que vdo da negativa para a positiva, quanto pelas paralaxes, simultaneamente

negativa e positiva do trem.

Grafico 4 - Cena 3: Paralaxes no plano 4 ao plano 19

CENA 3
Planos 4 ao 19

1 - —
-
& s Cenario
= Personagem secundario
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T 144 152 200 208 216 |224 232 | 249 TEMPo  m— gz:’;&‘ do cenario
|
] - ﬁ-_-_ J_

Fonte: Producédo do proprio autor

A cena 3 (Grafico 4) apresenta alguns personagens secundarios pelo “olhar” de
Cabret, que observa por tras e do alto do relogio da estacdo. Sdo eles: o inspetor da estagdo,
Inspetor Gustave, acompanhado de seu cachorro; Madame Emilie, frequentadora do
restaurante da estagcdo; Lisette, uma florista; Monsieur Frick, um pretendente da Madame
Emilie; Monsieur Labisse, um livreiro; musicos; dangarinos; transeuntes; bagageiros. Inicia-se
essa apresentacdo em paralaxe negativa. Na apresentacdo do personagem principal (Cabret)

ha variagdo de paralaxe negativa para a positiva, apdés o que, no decorrer da cena, ¢é

90 Zoom in ¢ um efeito otico de aproximagdo da imagem. Tal aproximagdo pode ser realizada, dentre outros
meios digitais, também por grua, um aparelho que possibilita a mudanga de niveis angulares sem interrupgao
da filmagem.
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predominante a paralaxe negativa para esse personagem. H4 alguma variagdo na medida em
que surgem os personagens secunddrios; o cendrio, que estava constante em paralaxe
negativa, também sofre variagdo para a positiva ao final da cena e, por um instante ultimo,

grande variagdo novamente para a negativa, positiva e zero.

Grafico 5 — Cena 4: Paralaxes no plano 20

CENA 4
Plano 20

eessssss Cenario
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Papa George
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Fonte: Producédo do proprio autor

A cena 4 (Grafico 5) apresenta os bastidores dos reldgios da estacdo, lugar onde o
menino Cabret pde-se a correr, descer e escorregar por escadas e por escorregadores, a subir,
e, por enfim, a parar atras de um outro relogio pelo qual pode observar uma loja de consertar e
vender brinquedos. Hé& répida e repetida variagdo dos tipos de paralaxe entre os
enquadramentos desse personagem no plano (sdo 5 as variagdes de positiva a negativa em
menos de 1 minuto). H& constancia no tipo de paralaxe escolhida para o cenario de fundo. Ao
final da cena, Cabret ocupa a paralaxe negativa e Papa George a positiva, criando uma relagao

de oposi¢do entre um e outro.
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Grafico 6 — Cena 5: Paralaxes no plano 21 ao plano 35
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Fonte: Produgédo do proprio autor

A cena 5 (Grafico 6) apresenta Cabret em seu novo ponto de vista. Os planos dos
olhos do menino sdo intercalados com planos de Papa George (em maior quantidade), que
surge por tras do balcdo de uma loja de venda de doces e reparo de brinquedos; o primeiro,
em close-ups e angulo normal, o segundo, em sua maioria, em angulos plongée (vista de cima
para baixo). Desse lugar, Cabret observa também uma menina (Isabelle). Todos os tipos de
paralaxe aparecem na cena. Em relagdo aos personagens presentes no quadro, ocorre a
seguinte distingdo: predominancia da positiva para o personagem principal, em close-up, e
nunca a negativa nesses planos, e intercalacdo de positiva com a negativa para o personagem
Papa George. A cena termina com Cabret descendo ao nivel da estacdo ao ver o senhor
adormecido no balcdo ao lado de um rato de brinquedo.

Nao pertencentes efetivamente aos planos decupados, mas ainda nessa sequéncia
inicial do filme, seguem-se as cenas que revelam a descida de Cabret at¢ o ambiente da
estacdo e sua tentativa, frustrada, de pegar o rato de brinquedo sobre o balcdo da loja. Cabret
acaba por ser, entdo, perseguido pelo Inspetor Gustave, escapando para os bastidores dos
relogios da estagdo. L4 trabalha e observa, por tras dos vidros do relogio, a cidade apresentada

no inicio do filme.

\ I3

Para passar a andlise do interpretante dindmico aqui apresentada, considera-se
como fundamentos da imagem estereoscopica os sin-signos apresentados nesses graficos; com

base nesses, observou-se tanto sua relacdo com certos interpretantes identificados nas cenas,
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quanto a recorréncia dessa relagdo (que permite algumas generalizacdes). Observou-se, ainda,
certa interacdo entre as paralaxes, aqui vistas como gerando possiveis novos recursos de
linguagem cinematografica’, e recursos de linguagem cinematografica ja estabelecidos, como
os angulos de visdo. Elaborou-se para essa analise o grafico de sintese dos tipos de paralaxe

usados no trecho (Grafico 7):

Grafico 7 - Paralaxes no trecho inicial
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Fonte: Produ¢édo do proprio autor

Neste grafico podem-se ver a predominancia ¢ a grande variacdo dos efeitos “a
frente da tela” e “ao fundo da tela”. Mesmo em um curto espago de tempo o filme ja exige do
espectador um esforgo fisico, em relacdo ao plano da tela, e mental de adaptacao e correlacdes
entre o plano da frente da imagem e o plano de fundo. Tal esforgo ¢ observado, sobretudo,

entre as mudangas de cenas.

A cena 1 ndo apresenta mudanga das paralaxes positiva e negativa entre os planos.
Na cena 2, os tipos de paralaxe variam dinamicamente nos transeuntes do corredor entre os
trens. A cena 3 apresenta pouca variagdo das paralaxes entre os planos, ocorrendo
principalmente na apresentacao dos personagens secundarios. Nas cenas 4 e 5 ha significativa
alteracdo na dinadmica de alternancia das paralaxes: na cena 4, entre os enquadramentos de

Cabret, enquanto se movimenta pelos bastidores, € na cena 5, entre os planos que revelam

91 Na acepgio de Metz: “conjunto de todos os codigos cinematograficos particulares e gerais, (...) como um sis-
tema real unitario” (METZ, 1980, p. 81).
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Papa George e Isabelle, observados por Cabret.

Como foi notado anteriormente, as posigdes a frente da tela e ao fundo da tela
funcionam como indices da posicao da imagem, logo, como referencial de uma distancia a ser
aferida mentalmente. Tal distancia, ao ser correlacionada com leis, habitos ¢ convencoes
internalizadas pelo intérprete (simbolo), ¢ capaz de gerar interpretantes do tipo 16gico, ou seja,
produzir raciocinio de tipo espacial que, além de meramente localizar os personagens no
ambiente representado pelo filme, estd apto a gerar relagdes entre essas posigcdes espaciais da

imagem e significados de ordem narrativa.

Observou-se, também, que o todo da ideia de profundidade de campo desse trecho
ndo advém somente do uso de recursos estereoscopicos, pois conjuntamente a técnica da
estereoscopia, foram utilizados outros procedimentos amplamente explorados pelo cinema,
tais como: o foco no objeto de atencao principal e o desfoco em algum elemento do plano
disposto num primeiro plano da imagem (por exemplo planos 6, 8 e 11), efeito esse aliado ao
indice de sobreposicdo; a perspectiva (planos 2, 3, 16, 36) e o movimento de camera
travelling para frente, conhecido indice de paralaxe de movimento (plano 3), dentre outros.
Pode-se concluir desse fato que a acumulacdo de varios indices de profundidade aumenta a
complexidade dessas imagens, tornando intensa a experiéncia perceptiva da profundidade

devido ao somatdrio dos varios efeitos potenciais dos seus indices.

A observagdo permite afirmar que, em sintese, nesse trecho do filme, os principais

efeitos da técnica estereoscopica foram explorados.

Avancando, agora, da descri¢ao dos planos para a analise filmica sob o recorte do
ponto de vista do interpretante dinamico, propdem-se uma classificacao dos interpretantes que
os diferentes tipos de paralaxe produzem no trecho do filme a A inven¢do de Hugo Cabret 3D
€ uma associagdo destes com trés tipos de “espago”, que foram aqui denominados de “espago

29 ¢¢

intimo”, “espago paisagem” e “espaco normal” *>. Tal classifica¢do e associa¢do estdo, de um
lado, atreladas ao trecho analisado, mas, de outro, apresentam-se como um modelo hipotético
de um recurso de linguagem envolvendo especificidades da imagem estereoscopica, que pode
ser testado, verificado em outros trechos do mesmo filme ou em outros filmes da mesma

natureza.

92 As denominagdes aqui dadas aos tipos de espagos da imagem, “espaco intimo”, “espago paisagem” e
“espago normal”, foram sugeridas pela Prof* Eluiza Bortolotto Ghizzi em agosto de 2013.
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Como foi visto no item 2.2.1.3, o interpretante dindmico subdivide-se em trés
camadas: a emocional, a energética e a ldgica. Correspondem a emocional as qualidades de
sentimento € a emog¢ao que o signo € capaz de produzir num intérprete; a energética, a agao,
fisica ou mental, que um signo € capaz de provocar em alguém; e a logica, a cogni¢do que um
signo € capaz de provocar em uma pessoa.

Ao interpretante de tipo emocional foi associado o signo responsavel pela criagdo
de um tipo de espago na imagem, o qual denomina-se aqui “espag¢o intimo” (Figura 8). Tal
espago, percebido como préximo (antes da tela), produz como efeitos uma sensacdo de
intimidade, de familiaridade voltada aos personagens e a diegese do filme. Tal efeito ¢é
provocado pela paralaxe negativa, signo responsavel pelo efeito que faz com que as imagens
parecam ocupar o espaco entre o espectador e a tela, ou seja, que faz com que os elementos da
historia “adentrem” o ambiente de exibicdo do filme (ambiente do espectador) e, a0 mesmo
tempo, o espectador tenha a sensacdo de que se aproxima da historia, logo, que estd mais
proximo dela. E um espago que, por ser associado ao espago do Eu individual, justifica,

também, as sensacdes de medo e surpresa ligadas a ideia de invasao desse espaco.

Figura 8 - “Espaco intimo”

TELA

ESPECTADORES

Fonte: Producdo do proprio autor

Na analise, observa-se o tipo de paralaxe negativa com efeitos dessa natureza nas
imagens de flocos de neve adentrando a sala de exibi¢@o (cena 1 e 2), bem como, em objetos
do cendrio, em primeiro plano (cena 3 e 4), ou seja, em imagens ligadas a geracdo de

interpretantes predominantemente emocionais, relacionados a sensa¢do de participacdo e
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intimidade com os elementos da historia e ambiente da estacdo de trem.

A esse espaco pode-se associar, também, o interpretante de tipo energético, capaz
de provocar uma acao fisica, que faz com que o espectador “desvie” de um objeto lancado na
dire¢dao da camera porque o interpreta como sendo langado em sua dire¢do. Esse tipo de efeito
“surpresa’ ressalta a perspectiva fisica e sensorial do espectador, ou seja, as sensagdes ligadas
a propriocepc¢ao, uma vez que provoca uma reacgao fisica no intérprete. Nesse caso, a paralaxe
negativa seria a responsavel por realgar esse efeito, pois a sensacao de proximidade real com
o objeto ¢ ainda maior.

A paralaxe positiva, responsavel por ampliar o efeito de profundidade das
imagens da tela, também cria interpretantes emocionais, no entanto, estes estdo ligados a
sensagdo de vislumbrar uma paisagem (quando utilizado em imagens numa escala de plano
geral e em foco), uma vez que a representacdo de uma extensao de territorio que se abre como
num lance de vista convida a ver indistintamente os objetos da imagem. Tal recurso, como
signo, chama a atengdo para um tipo de espaco que se denomina aqui de “espac¢o paisagem”
(Figura 9), o qual ativa efeitos de além tela, daquilo que esta distante, afastado do intérprete;
um tipo de “efeito paisagem” que traz a ideia de todo, de alheio ao Eu individual, logo, de um
“outro”. Com essa fun¢do, pode ser encontrada na cena 1 (Grafico 2), quando o plano

apresenta a cidade onde esta a estagdo de trem da historia.

Figura 9 — “Espaco paisagem”

TELA

ESPECTADORES

Fonte: Producédo do proprio autor

Na cena 2, a paralaxe positiva surge associada ao movimento de camera, um
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travelling® frontal, que segundo Ismail Xavier, ¢ um recurso que “[...] refor¢a a impressdo de
que “ha um mundo do lado de 14”, que existe independente da cdmera em continuidade ao
espaco da imagem percebida.” (XAVIER, 2005, p. 22), ou seja, a impressao de que “ha um
mundo do lado de 14” vem associada ao “efeito paisagem”. Assim, o movimento “para frente”,
em direcdo ao interior de uma paisagem que se revela ao fundo, empregado no inicio do
filme, reforca a ideia de entrar num meio, que, no caso, ¢ a historia do filme. Essa sensacdo ¢
praticamente imperceptivel e, provavelmente, ndo racionalizada pelo espectador (indicativos
da categoria da primeiridade) estd associada, principalmente, as técnicas de montagem, de
movimento de camera e angulo empregados conjuntamente a estereoscopia.

Como interpretante dindmico em seu nivel energético, signo que provoca uma
reacdo ativa no receptor, um esforco fisico ou intelectual, classifica-se a paralaxe do tipo
zero. Tal recurso ¢ responsavel pela imagem vista no plano da tela, no lugar habitual das
projecdes convencionais, o qual denomina-se aqui de “espaco normal” (Figura 10). Uma vez
visualizada nesse plano, e estando presentes os outros dois tipos de paralaxe, essa imagem
automaticamente entra na composi¢cao com 0s outros tipos de paralaxe. Sendo assim, obriga o
espectador a criar uma relagdo com as imagens que estdo aquém e além dela, ou seja,

impulsiona um esfor¢o mental.

Figura 10 - “Espaco normal”

TELA

ESPECTADORES

Fonte: Produgao do proprio autor.

Por sua vez, esse esfor¢o mental, que corresponde ao nivel do interpretante

93 “Ou carrinho, movimento de transla¢do da camera ao longo de uma dire¢do determinada.” (XAVIER, 2005,
p.32).
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dindmico energético, remete imediatamente ao interpretante de tipo logico, a medida que
envolve reconhecimentos de pardmetros de apreensdo do espago entre os objetos a frente e ao
fundo; gera expectativas quanto a mobilidade entre esses espacos, previsdes e inferéncias
relacionadas ao tempo de percurso de um possivel personagem. Bem como, remete as
imagens do cotidiano do espectador presentes na tela da TV, nas paginas de revistas, outdoors
e computadores, que sdo, a0 menos ainda, imagens que ocorrem no plano da tela. Assim, o
“espago normal” gera interpretantes que exigem a acdo do pensamento, a compreensao das
relacdes entre as coisas. Recorre a héabitos de ver que, todavia, logo se percebe ndo serem
suficientes para a experiéncia em questdo, embora ndo possam ser totalmente dispensados
para compreendé-la.

Do ponto de vista do interpretante dindmico em seu nivel logico, aquele em que
“[...] o signo ¢ interpretado através de uma regra interpretativa internalizada pelo receptor.”
(SANTAELLA, 2008b, p.133), esse “espago normal”, ao mesmo tempo em que se apresenta
como o espago conhecido da tela de projecao, é aquele que serve de referéncia ao espectador
para que ele perceba que ndo se trata, nesse caso, de um uso normal da tela. E justamente no
perceber essa tela e trazer a tona seus habitos perceptivos que ele percebe, também, a
dissociacdo das imagens “na tela” em relacdo as que estdo “a frente” e “atrds”. Essa nova
funcdo da tela exige renovacdo dos habitos de ver. Cria efeitos ligados ao reconhecimento do
plano da tela como uma zona de transi¢do, um espaco que nao ¢ nem o do Eu, nem o do outro;
que ndo ¢ tao proximo nem tao afastado; que ndo ¢ nem do ambito do vivido, nem do
meramente observado (paisagem). Cabe dizer, ainda, que paralelamente a isso, ¢ um ponto de
referéncia para relacionar as imagens “a frente” e “atras” — buscar uma integracao entre essas
e as “da tela”, justamente porque esse € o espago habitualmente reconhecido como o espago
das imagens filmicas, sempre “na tela”.

Sendo assim, as imagens filmicas com a presenga das paralaxes fazem com que, de
um lado, apesar das diferencgas para com as imagens mentais criadas a partir da contemplacao
do mundo real, ambas sejam aceitas pelo espectador como similares, levando-o a interpretar
as imagens estereoscopicas a partir de seu repertoério com o mundo real. Repertério esse que
estd pleno de significados internalizados a partir da maneira com que interpreta as imagens do
mundo, e que ¢ atualizado, em cada sutileza de carater, pelas imagens estereoscopicas. De

outro lado, estabelece-se no ambito do espectador a sua dissociagdo em relagdo as imagens
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filmicas 2D (convencionais) com as quais esta acostumado, o que exige que ele faca
adaptacdes no seu modo de ver as imagens filmicas, de compreendé-las.

Considerando os trés tipos de paralaxe, associados aqui aos trés tipos de espaco,
denominados intimo, paisagem e normal, sugere-se, também, que devem contribuir
especialmente para a interpretagdo das paralaxes na obra filmica aqueles conjuntos de
significados que dizem respeito, em cada individuo e em cada cultura, aos espacos
proximo/intimo, médio/normal e distante/paisagem. Tais distancias ndo sdo meramente
quantitativas, mas tornam-se, nas diferentes experiéncias, plenas de significados. Obviamente,
toda obra filmica, mesmo as que ndo fazem uso de imagens estereoscopicas, sdo afetadas por
esses significados; mas, talvez, as estereoscopicas, mais do que outras, obriguem a separa-los
e compreendé-los em separado. E isso pode ser uma importante caracteristica dessas imagens,
nao apenas para que se pense o modo de perceber esses diferentes espagos, mas também, para
que se pense o modo de significa-los.

Vale ressaltar que, nas cenas em que se encontram 0s personagens com maior
destaque, Hugo Cabret e Papa George, foi detectada rapida e repetida variacdo dos tipos de
paralaxe positiva e negativa. Tal varia¢ao ocorre entre as mudangas de enquadramento (plano
20), quando da apari¢do de Cabret nos bastidores dos reldgios da estagdo de trem, e entre as
mudangas de plano (plano 21 ao 35), quando da aparicdo de Papa George. A variagdo mais
perto/mais longe aciona assim, com a mesma alternancia, o “espaco intimo” e o “espaco
paisagem”. Tem-se, consequentemente, uma aproxima¢do e, logo em seguida, um
afastamento. Tal arranjo dinamiza a relag@o entre o espectador e a cena a partir da evocagdo
dos pares de opostos perto/longe, bem como, espaco contraido/espago dilatado. Estd presente
al um ritmo perceptivo, que pode justificar a sensacdo dindmica da cena, € que, se se
considera nao ser racionalizado, pode-se classifica-lo como um interpretante de tipo
emocional. Cabe acrescentar que esse uso da positiva/negativa sem a paralaxe zero em
evidéncia, remete a ideia crua dos opostos, sem uma fase de transicdo ou de conciliacdo
visual, que poderia existir com a utilizacdo da paralaxe zero, ou seja, do “espago normal”. A
maneira como Cabret e Papa George sdo vistos, ora perto ora longe, pode, ainda, remeter a
ideia de oscilagdo dos personagens a ser desenvolvida e amadurecida pela narrativa na
geracdo de significados envolvendo contradigdes: velho e novo, vida e morte, orfanato e lar,

esquecimento e reconhecimento.
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Por fim, quanto a andlise do tipo de representagdo estereoscopica em filmes, pode-
se afirmar que ha uma ampliacdo da ideia de campo diegético com o uso das paralaxes
negativa e positiva e que, portanto, fica evidente seu potencial para usos narrativos. E apesar
da pesquisa apresentar resultados que se apoiam em aspectos plasticos, uma vez que a escolha
do corpus nao privilegiou os ritmicos (ligadas as relagdes entre os planos), estes ultimos
foram observados no trecho analisado e pode-se afirmar que os efeitos da estereoscopia foram
utilizados com muita frequéncia para criar variagdes entre os planos, ampliando o carater

dindmico da narrativa.
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CONCLUSAO

Os apontamentos trazidos até o momento desta pesquisa suscitam algumas
discussoes em diferentes areas tedricas sobre a imagem filmica, tais como, seus aspectos
perceptivos e significativos, seu modo de andlise e interpretagdo. No campo da percepgao, as
duas grandes teorias apontadas no inicio deste estudo apresentam uma conciliagdo na
admissdo de que a percep¢do tem um cardter inato e outro adquirido. Como jé foi apontado
anteriormente, o sentido de espago vai além da percepgdo visual, embora haja aspectos desse
sentido ligados a ela. Em termos de representagdo do espaco numa tela plana, esse sentido
espacial s6 pode ser acessado por meio de técnicas que induzem a percepgao. Estas por sua
vez, sO representam alguns tracos da visdo do espaco, aqueles relativos a profundidade
(AUMONT, 2002, p. 212, 213).

E preciso considerar assim, que na apreensio de tais tracos estio envolvidos
caracteres inatos — provavelmente vinculados ao sistema visual, pois como afirma Aumont,
“A parte do olho ¢ a mesma para todos, e ndo pode ser subestimada” (AUMONT, 2002, p. 74)
— e caracteres apreendidos — ligados, especialmente, aos aspectos historicos e culturais da
relacdo da imagem em geral e da imagem filmica com o espectador. Tais relagdes, envolvem a
criacdo de significados dessa imagem. Assim, a capacidade perceptiva da imagem ndo esta
desvinculada da geracao do significado.

Disso decorre que, também nos componentes da imagem filmica, como a
profundidade de campo, estdo envolvidos aspectos inatos e apreendidos. E independente de
considerar a relevancia desses aspectos, eles estdo presentes € ndo convém menospreza-los na
analise filmica.

A apresentacdo das abordagens sobre a percepcao foi importante, sobretudo, para
contextualizar os resultados desta pesquisa no que se refere a estereoscopia nas imagens
filmicas, tendo em vista o indice da convergéncia, apresentado como um indice de
profundidade desse modo de representacao, ser fonte de discussao, no que se refere ao seu
potencial de induzir o célculo de distancias.

Até que ponto a convergéncia entre os dois olhos ¢ um indutor significativo para a
percepgao da profundidade e, ao mesmo tempo, contribui para a geragao do significado dessa

profundidade ¢ um ponto controverso nas discussoes tedricas sobre o assunto.
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Ocorre que embora, a0 menos no contexto das imagens estereoscopicas, ele seja
considerado relevante na discussdo sobre a profundidade, seu aspecto gerador de significados
atrelado a profundidade esta diretamente vinculado a outros fatores técnicos da producao da
imagem, dentre eles, a perspectiva, a profundidade de campo e todos os indices de
profundidade vistos no capitulo 1, bem como, também, aos fendmenos ligados a percepg¢do do
espaco, tais como a “impressao de realidade”, a dupla realidade da imagem, a ilusdo e a nog¢ao
de campo, elemento referencial de contextualiza¢ao do que ¢ apreendido.

Todos esses, ja presentes nas imagens filmicas ndo estereoscopicas, evidenciam
que a sensacdo de profundidade advinda do emprego da estereoscopia nos filmes ndo ¢ um
fator essencial, por exemplo, para a narrativa que possa se valer desse recurso para a sua
construgdo. Alguns filmes, nesse sentido, ao longo da historia, ratificam essa evidéncia.”

Em relacdo ao efeito de tridimensionalidade das imagens estereoscopicas, ha

inclusive relatos de que algumas nao o produzem, conforme o texto a seguir:

Algumas imagens estereoscopicas provocavam pouco ou nenhum efeito
tridimensional, como, por exemplo, a vista da fachada de um prédio através
de uma praga vazia, ou a vista de uma paisagem distante com a interferéncia
de poucos elementos. Além disso, imagens que em outras situacdes sdo
demonstracdes habituais de recuo de perspectiva, como uma estrada ou via-
férrea que se estende a um ponto de fuga localizado no centro, produzem
pouca impressdo de profundidade. Efeitos estereoscopicos acentuados
dependiam da presenca de objetos ou formas salientes préximos ou a meia
distancia; ou seja, tem de haver pontos suficientes na imagem que exijam
mudangas significativas no angulo de convergéncia dos eixos opticos. Desse
modo, a experiéncia mais intensa da imagem estereoscopica coincide com
um espago preenchido de objetos, [...]. H4 uma infinitude de cartdes
estereoscopicos mostrando interiores abarrotados de quinquilharias, galerias
de museus densamente ocupadas por esculturas e vistas congestionadas da
cidade. (CRARY, 2012, p. 122, 123).

No entanto, efeitos narrativos significativos atrelados a estereoscopia podem ser
apreciados, por exemplo, no filme que esta aqui em analise, 4 invengdo de Hugo Cabret 3D, e
Coraline e o mundo secreto”, de Henry Selick. Neste filme o efeito da imagem ao fundo da
tela ¢ utilizado de acordo com aspectos narrativos envolvendo o mundo diegético, e no outro,

por exemplo, para criar claustrofobia (cena em que uma multiddo na estacdo de trem derruba

94 O Iluminado (The Shinning), de Stanley Kubric, EUA/ GB, 1980; Era Uma Vez no Oeste (C'era una volta il
west), de Sergio Leone, ITA/EUA, 1968; Era uma vez na América (Once upon a time in America), de Sergio
Leone, ITA/EUA, 1984, dentre outros.

95 Coraline, EUA, 2008.
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Isabelle) (HIGGINS, 2012).

No campo teodrico da analise filmica, no que se refere aos apontamentos trazidos
sobre a metodologia de andlise filmica nessa pesquisa, observa-se que a discussdo sobre o
assunto tem se prolongado no tempo, em paralelo as analises filmicas, demonstrando que
estas ndo prescindem daquela, nem aquela destas.

Observam-se também os seguintes pontos: a necessidade de esclarecer o método
utilizado (AUMONT; MARIE, 2011); a presenga de argumentos sobre o filme, ancorados no
material filmico (PENAFRIA, 2009; ECO, 2011), preferencialmente embasados em
decomposicdo filmica realizada anteriormente (PENAFRIA, 2009; AUMONT, MARIE,
2011); a importancia de uma fase descritiva do material filmico - por mais que essa fase possa
ter um carater reducionista em relacdo ao quantitativo de elementos presentes no material
filmico, ¢ de demasiada importancia, tendo em vista que o objetivo da andlise ¢ racionalizar
os fenomenos técnicos ou nao, encontrados nos filmes -; a recomendacao de uma fruigdo
“descompromissada” do filme (FRANCA, 2002) — fase que vai ao encontro do que Peirce
aponta como a primeira faculdade do estudante de fenomenologia, afeita a categoria da
primeiridade: a capacidade de contemplar (apud IBRI, 1992, p.5). Enfim, reconhece-se que
ter objetivos a priori (JOLY, 2010) auxilia o recorte, dado a complexidade do material filmico,
evita a dispersdo e a mistura dos resultados com intengdes antes ndo esclarecidas, além de
contribuir com outras analises do mesmo filme.

No contexto da descricao filmica, a identificacao dos elementos do filme que estao
em discussdo da subsidios para reflexdes ancoradas no objeto e preserva deste seu proprio
carater de objeto, protegendo-o, inclusive, de ter suas caracteristicas misturadas com as
intengdes da pesquisa. Nesse sentido, € consensual o carater complexo da imagem filmica,
logo, a decupagem plano-a-plano, mesmo que exaustiva, ¢ uma ferramenta que auxilia o
processo de identificacdo dos elementos que sdo pertinentes as intengdes almejadas, bem
como, familiariza a andlise com os outros elementos que possam estar em relagdo com
aqueles.

A racionalizagdo dos elementos em discussao no material filmico, na etapa da
andlise ¢ incorporada na interpretacdo desse material. Tendo em vista esse fato, ha que se dar
um valor especial as teorias da interpretagdo que orientam no processo de selecdo e analise. A

explicitacdo de uma teoria que norteie esses estudos, além disso, ajuda a construir os
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argumentos que dao razoabilidade a pesquisa.

Esse ¢ um importante papel da teoria semidtica peirciana e do percurso de analise
proposto por Santaella com base nela, que t€ém sido utilizados aqui. Aliado a esses, dentro do
campo tedrico da interpretagdo, um dos expoentes, ja brevemente exposto em momento
anterior deste texto, e que se julga apropriado retomar, ¢ o “elo dialético entre a intentio
operis ¢ a intentio lectoris”, que Umberto Eco apresenta na obra Interpreta¢do e
Superinterpretagdo (2001), bem como suas reflexdes na obra Seis passeios pelos bosques da
ficedo (1997), acerca dos conceitos de leitor-modelo e autor-modelo.

Em Seis passeios pelos bosques da fic¢do, ao desenvolver aspectos da leitura em
textos narrativos, Eco, retomando o conteido de obras anteriores, conceitua o leitor-modelo
como “[...] uma espécie de tipo ideal que o texto ndo so6 prevé como colaborador, mas ainda
procura criar.” (ECO,1997, p.15); e sua proposta para esse conceito € de considera-lo como
“[...] um conjunto de instrugdes textuais, apresentadas pela manifestacdo linear do texto
precisamente como um conjunto de frases ou de outros sinais.” (ECO,1997, p. 22).

Outra concepgdo importante que o autor articula, e que faz simetria com o leitor-

modelo, ¢ o de autor-modelo. Segundo Eco, muito dificil de ser identificado, este seria:

[...] uma voz que nos fala afetuosamente (ou imperiosamente, ou
dissimuladamente), que nos quer a seu lado. Essa voz se manifesta como
uma estratégia narrativa, um conjunto de instru¢des que nos sdo dadas passo
a passo ¢ que devemos seguir quando decidimos agir como leitor-modelo.
(ECO, 1997, p.21).

Assim, Eco (1997) afirma que o principal objetivo da interpretacdo é entender a
natureza do texto e, por extensao, a do autor-modelo. Em relacdo aos textos narrativos — e
provavelmente em qualquer tipo de texto — Eco (1997) ressalta que tanto o autor-modelo
quanto o leitor-modelo sdo entidades que se tornam claras uma para a outra somente no
processo de leitura, de modo que uma cria a outra.

Nesse sentido, Eco (1997) afirma que todo texto narrativo se dirige a um leitor-
modelo de dois tipos: o de primeiro nivel e o de segundo nivel. O primeiro diz respeito ao
leitor interessado em saber o como a histdria termina e o segundo ¢ aquele que se pergunta
que tipo de leitor a historia deseja que ele se torne. Este ultimo quer descobrir quais sdo as

estratégias do autor-modelo para guiar o leitor. Cabe ao analista de filmes, ter o dominio de
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ambos os niveis, mas especialmente do segundo; e ¢ seu papel explicitar as estratégias do
autor-modelo.

O caminho necessario para se constituir enquanto leitor-modelo de segundo nivel,
uma posi¢do, entdo, desejada pelo analista, ¢ apresentado por Eco: “S6 quando tiverem
descoberto o autor-modelo e tiverem compreendido (ou comecado a compreender) o que o
autor queria deles é que os leitores empiricos se tornardo leitores-modelos maduros.” (ECO,
1997, p. 33).

Uma importante tarefa do leitor-modelo € a busca pela intentio operis, que mantém

sempre um elo dialético com a intentio lectoris:

O problema ¢é que, embora talvez se saiba qual deve ser a “intencdo do
leitor”, parece mais dificil definir abstratamente a “intencdo do texto”. A
inten¢do do texto ndo é revelada pela superficie textual. [...] E preciso
querer “vé-la”. Assim ¢ possivel falar da intengdo do texto apenas em
decorréncia de uma leitura por parte do leitor. A iniciativa do leitor consiste
basicamente em fazer uma conjetura sobre a intengdo do texto. [...]

Como a intengdo do texto é basicamente a de produzir um leitor-modelo
capaz de fazer conjeturas sobre ele, a iniciativa do leitor-modelo consiste em
imaginar um autor-modelo que ndo ¢ o empirico e que, no fim, coincide com
a inten¢ao do texto. (ECO, 2001, p.75).

Vé-se, assim, que a dialética proposta por Eco entre a intentio operis e a intentio
lectoris consiste em um processo que passa pela constituicdo de um leitor-modelo, que se
forma na intengdo de ver (intentio lectoris) a intencdo do texto (intentio operis) e, por
extensao, encontra o autor-modelo que, por fim, coincidira com a intengdo do texto.

A teoria semidtica adotada aqui e os conceitos supracitados de Eco se
complementam na medida em que a interpretagdo do filme ¢ entendida como guiada pelas
intengdes da pesquisa, mas que essas, a0 mesmo tempo, se constituem a partir de um leitor
empirico que busca se constituir como leitor modelo diante da obra cinematografica em
questdo; seu objeto, portanto, deve coincidir com a intengdo do texto ou com ao menos parte
dela. Selecionar, para isso, um corpo tedrico consistente ¢ uma metodologia.

A semidtica peirciana como metodologia de andlise vem sendo utilizada de
maneira corrente nos estudos de imagem. A sua vertente especifica sobre os significados do
signo, a teoria dos interpretantes, e seu carater de evidenciar o processo semiotico, por meio

da relacdo triadica entre os elementos — aspecto esse que coaduna com teorias no campo da
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recepgdo — apresenta-se como um dos caminhos possiveis para a pratica da analise filmica.

Um percurso que vem sendo utilizado em andlises com base nessa teoria € o
desenvolvido por Santaella e que foi percorrido na andlise da imagem estereoscopica
apresentado aqui, considerando sua particularidade de par estéreo, ou seja, duas imagens que
possuem uma distancia entre si, denominada paralaxe, e que provocam a impressao, por meio
de “oculos-filtro”, de imagens “a frente da tela”, “na tela” e “ao fundo da tela”.

A andlise identificou relagdes iconicas, indiciais e simbolicas envolvendo o signo
da imagem estereoscoOpica filmica. A disposi¢do num eixo longitudinal das posi¢cdes dos trés
tipos de imagens desencadeia associacdes puramente por suas qualidades de semelhanca com
a relacdo que o intérprete estabelece com o mundo existencial: objeto perto, objeto longe,
objeto mais longe. A relacao simbodlica pressupde um indice, que na imagem estereoscopica
filmica ¢ incorporado por seu modo de apresentacdo, um modo similar ao da visdo humana.
Assim, por meio da identificagdo de uma regra perceptiva por parte do intérprete, o signo €
capaz de criar uma ligacdo com a ideia de espago.

Quanto a sensagao de camadas encontrada na imagem filmica estereoscopica, ela
confirma-se em outros estudos, como os da fotografia estereoscopica de Jonathan Crary:
“Nossos olhos nunca percorrem a imagem com plena apreensdo da tridimensionalidade de
todo o campo, mas o fazem em termos de uma experiéncia localizadas de areas separadas.”
(CRARY, 2012, p. 123). Segundo Crary, tal especificidade diminui a sensagdo de campo
homogéneo da imagem (CRARY, 2012, p. 124).

Tal sensagdo em camadas na imagem filmica estereoscopica ndao deixa de
transmitir um significado de profundidade, no entanto, o faz rompendo, parcialmente, com a
ideia de profundidade construida a partir de um campo homogéneo. Uma ideia, inclusive, bem
marcada no cinema, pois surge em filmes da década de 1940 em reagdo a “estética da

montagem”. Um tipo de estética que ¢ explicada por Martin abaixo:

[...] tendia, entre varios efeitos, a uma fragmentagdo maxima do universo
filmico. O espago dramatico encontrava-se dividido num grande nimero de
planos, a func¢do de analise de cAmera era levada ao seu grau mais elevado.
O espaco era muito rigorosamente “temporalizado” pela planificacdo, sendo
a contiguidade substituida pela continuidade. (MARTIN, 2005, p.209).

A planificag¢do excessiva dos filmes cléassicos foi, entdo, contraposto o recurso da
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profundidade de campo, que segundo Martin significava:

[...] a representacdo do universo como totalidade: o espaco deixa de estar
fragmentado e temporalizado, passando a ser-nos comunicado em blocos
macicos e, como perante a realidade exterior, somos obrigados a extrair dele
as estruturas relacionais (entre personagens) e as sequéncias causais (de
acontecimentos) (MARTIN, 2005, p. 216).

A profundidade de campo ¢ identificada, assim, como ferramenta para
“acambarcar a totalidade do acontecimento” (BAZIN, 1985, p.79) e ¢ celebrada na estética
realista de André Bazin, juntamente a ideia de representacdo fotografica. Foge aos objetivos
dessa pesquisa adentrar na discussdo do realismo em Bazin; o que cabe aqui destacar ¢ a ideia
de homogeneidade vinculada a de profundidade da imagem que foi cunhada junto a essa
teoria. Por meio do recurso da profundidade de campo o espago € reintroduzido na imagem e
torna-se o elemento unificador. Uma homogeneidade do campo visual, que independente do
contexto do realismo e da concepcdo de montagem a ela associada, assemelha-se a
homogeneidade presente na fotografia e na pintura por meio da ideia de percepg¢do de um
objeto num campo ordenado, num bloco temporal recortado. E ¢ essa homogeneidade que,
nos filmes estereoscopicos ¢ fragilizada; pode-se dizer que nesses filmes o campo visual mais
se fragmenta em camadas visuais do que se homogeneiza.

Uma fragmentagdo que, de certa maneira, ja estava presente por meio da
encenacdo nas imagens filmicas, na medida em que esta, a encenacdo, dispunha os elementos
da imagem num eixo longitudinal. O recurso da profundidade de campo, ao explorar a
encenacao, tendia a provocar certo estatismo da cAmera, e a criar monotonia, que se combatia

com uma representagao dos atores da maneira como se segue:

[...] é portanto preferivel fazer os atores representar no espaco, de maneira a
criar-se uma espécie de planificagdo visual fundada [...] sobre uma variagdo
da distancia relativa das personagens em relagdo a cdmera, da mudanga do
plano de perspectiva e, por consequéncia, da necessidade sublinhada pelos
movimentos da camera.” (MARTIN, 2005, p.212 ¢ 215).

Assim, a planificagdo visual, ao criar diversos “planos visuais” por meio da
variagdo das distancias dos personagens em relacdo a camera, parece similar as “camadas”

que podem ser vistas na imagem estereoscopica filmica. Se ndo compartilham do mesmo
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efeito visual de perturbacdo da superficie que as imagens estereoscopicas filmicas
apresentam, o fazem ao menos quanto a loégica engendrada na mensuragdo das distancias dos
elementos no quadro filmico ou em cena. Assim, apesar de manter e até reforcar a ideia de
profundidade, sua estrutura esterecoscopica tende a romper com a ideia de unido entre os
elementos da encenagdo em profundidade que a profundidade de campo por tanto tempo
manteve.

Devido a essa caracteristica, aponta-se aqui, a titulo de indicacdo a futuras
pesquisas, que se pode pensar se o0 modelo de representagdo estereoscopico dialoga com o
pos-modernismo. Mattelart (2006), baseado em Frederic Jameson, afirma que “O pds-
modernismo, [...], caracteriza-se pela critica aos 'modelos de profundidade' [...]” ¢ “Em seu
lugar propdoe um modelo de superficies multiplas”. Jameson sustenta que o mundo “perde sua
profundidade e ameaga converter-se numa superficie brilhante, numa ilusdo estereoscopica,
num fluxo de imagens filmicas que carecem de densidade.” (JAMESON, 1984 apud
MATTELART, 2006, p. 179).

As imagens estereoscOpicas filmicas atualizam, assim, a discussdo da relagdo
figura fundo na linguagem do cinema, bem como apresentam um campo de discussdo nos
estudos de composicao.

Esta pesquisa, como proposto, identificou e analisou quais aspectos da imagem
filmica estereoscOpica agem na criagdo da sensagdao de profundidade e como tais aspectos
articulam-se na geracdo de significados. A decupagem das imagens identificou os diferentes
tipos de paralaxes (negativa, zero e positiva) em ac¢do no trecho inicial do filme a 4 invengdo
de Hugo Cabret 3D e a andlise os associou a significados da narrativa e aos tipos emocional,
energético e 16gico do interpretante dindmico concebido pela semiotica peirciana.

Para os diferentes tipos de “espacos” delimitados na imagem, criou-se a seguinte
denominacdo: “espago intimo”, para aquele criado a partir da utilizagdo da paralaxe negativa,
principalmente, mas ndo exclusivamente, o que cria o efeito de partes da cena invadindo o
espaco do espectador; “espaco normal”, para o lugar habitual das projecdes convencionais €
que ¢ criado pela utilizacdo da paralaxe zero; “espago paisagem”, para o “espaco” além tela,
ao fundo da tela, criado a partir da utilizagdo da paralaxe positiva.

Com base no conceito de interpretante da teoria peirciana dos signos,

especificamente do tipo de interpretante dindmico em suas classificagdes emocional,
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energético e logico, a andlise verificou que os diferentes tipos de paralaxe presentes nas
imagens estereoscopicas, tomadas como signo, t€ém potencialidades para gerar diferentes tipos
de interpretantes. Mas, tendem a estimular mais uns do que outros; a paralaxe negativa, por
meio do “espaco intimo”, estimula, mais o interpretante dindmico de tipo emocional, apesar
de contribuir também, por meio do efeito “surpresa” com o interpretante energético; a
paralaxe positiva, por meio do “espaco paisagem”, estimula, em menor medida, interpretantes
de tipo emocional; a paralaxe zero, por meio do “espago normal”, estimula a producdo de
interpretantes dindmicos de tipo energético, mas predominantemente interpretantes de tipo
logicos, especialmente, em concomitancia com os outros tipos de paralaxe, uma vez que entra
em relacdo com os demais “espagos” da imagem estereoscopica.

Conclui-se, com essa investigacdo, que as imagens estereoscopicas produzem
imagens reconheciveis a partir de regras gerais do modo de ver humano, utilizado para ver as
imagens filmicas bidimensionais (ndo estereoscopicas), mas a0 mesmo tempo, percebe-se que
tais regras nao respondem pelo todo dessas imagens. Traz a tona, também, modos de
significar o espaco e a profundidade de campo distintos daqueles da imagem filmica
tradicional (ausente de esterecoscopia), na medida em que seus diferentes tipos de paralaxes
sdo manipulados, em conjunto ou isoladamente, na mesma cena. Além disso, a acumulagdo de
varios indices de profundidade, sobretudo, o recurso da profundidade de campo, a perspectiva
e o movimento de camera, identificados no trecho em andlise, intensificam a complexidade
dessas imagens, tornando mais intensa a experiéncia perceptiva da profundidade devido ao
somatorio dos varios efeitos potenciais dos seus indices. Logo, assim como nas imagens
filmicas estereoscopicas, os recursos empregados para a percep¢do do espaco ndao agem
sozinhos, 0s que atuam na producao de significados narrativos também nao o fazem. Segue-se
que ¢ tdo importante compreender as distingdes de cada recurso de linguagem em relacio aos

demais, quanto compreender suas relagdes reciprocas.
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ANEXO

Sinopse
Hugo ¢ a surpreendente aventura de um menino astuto e engenhoso cuja busca
para desvelar um segredo deixado a ele por seu pai ira transformar Hugo e todos aqueles ao

seu redor e revelar um lugar seguro e cheio de amor que ele pode chamar de lar.”

Ficha técnica

Filme A4 inven¢do de Hugo Cabret (Hugo), 2011

Producao- GK FILMS/INFINITUM NIHIL
Distribuido por PARAMOUNT PICTURES BRASIL

Elenco

Papa Georges / Georges MEICS........cccuiieiiieriieeeiie ettt BEN KINGSLEY
Inspetor da EStacao......c.cccviviieniieeiieiiecie et SACHA BARON COHEN
HUEO CabICL.....c.viiieiieiiicieeee ettt et ens ASA BUTTERFIELD
ISADEILE ...ttt CHLOE GRACE MORETZ
THO ClAUAC.....ccceeieeeeee e ettt eaee s RAY WINSTONE
LISEUEC...ee ettt ettt e et e et e e e et e e e tb e e e abe e e treeeaneeenes EMILY MORTIMER
Mama JEANMEC.........uvviiiiiiiii et e e e et e e e e e e e errareeeaeeeaas HELEN McCRORY
MONSIEUT LaADISSE.....ccviiieiiieiiiiieiciieeeiee ettt e e e e vee e eree e e aee e CHRISTOPHER LEE
Rene Tabard............oooouviiiiiiiiie e MICHAEL STUHLBARG
Madame EmIli€..........ccoeeiiiiiiiiiiiiiii e FRANCES DE LA TOUR
MoONSIEUE FTICK. . ..o RICHARD GRIFFITHS
Pai de HUZO....cueiiiieiie ettt st JUDE LAW
Dirigido por MARTIN SCORSESE

ROTCITO. ..o et e e e e et e e e e aae e e e e aaeeaaas JOHN LOGAN
Baseado N0 LivIo de........c.oeeeiiiiiiiiiiiiecceece e BRIAN SELZNICK
Produtores......... MARTIN SCORSESE; GRAHAM KING; TIM HEADINGTON e JOHNNY
DEPP

Produtores Executivos..................... EMMA TILLINGER KOSKOFF ¢ DAVID CROCKETT;
GEORGIA KACANDES

Diretor de Fotografia............ccccovveviiieniiieiieeieeceeeeeee s ROBERT RICHARDSON, ASC
Desenhista de Producao.........cc..eeieeevvieiieiiieeeceieeee e DANTE FERRETTI
EditOr.. .o THELMA SCHOONMAKER, A.C.E.
FIGUITNO....ciiiiiiii et ettt et e SANDY POWELL
IMIUSICAL ...ttt ettt e e et e e et e e eaaeeeeaaeeeeaseeeeseeeeeneeeeneeeens HOWARD SHORE

96 Hugo is the astoneshing adventure of a wily and resourceful boy whose quest to unlock a secret left to him
by his father will tranform Hugo and all those around him, and reveal a safe and loving plays he can call
home. (tradugdo Henrique Komatsu). Disponivel em: <www.hugomovie.com>. Acesso em: 20 jun. 2014.
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SUPEIVISOr MUSICAL....ccuviiiiiiiiieiieiie et RANDALL POSTER
Supervisor de Efeitos VISUAIS.......ccueeeiiieiiiieiiieeciie e ROB LEGATO
ELENICO. ..ttt ELLEN LEWIS
EStere0@rafo.....cc.veiiiiieeiie et DEMETRI PORTELLI
IMAQUIAZETIL. .....vieniieeiiieiie ettt ettt et et e et e et e e bt e seaeenbeesatesnbeesseesnbeensaeenseensnas MORAG ROSS
AULOMALO CTIAAO POT.iieiiieiiiieeeiieeeiieetee et e e teeeieeeeteeessaeesesaeessseesnneesnseeens DICK GEORGE

Especificacdes Técnicas’’:

Color info: Color

Sound mix: Dolby Digital / Datasat / SDDS

Camera: Arri Alexa, Cooke S4, 5/1 and Panchro Lenses

Film length: 3452 m (Portugal, 35 mm)

Negative HDCAM-SR

format:

Process: Digital Intermediate (2K) (master format)/ Fusion Camera(dual-strip 3-D)
(source format)

Printed format: 35 mm (spherical) (Kodak Vision 2383/ D-Cinema (also 3-D version)
Aspectratio:  1.85: 1

97 Fonte: pro.imdb.com.
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APENDICE — Decupagem sequencial

A Invengdo de Hugo Cabret 3D

Sequéncia 1 — Apresentacio dos personagens e do local

CENAS  DESCRICAO Subdivisdes
1 Externa da estacao de trem
2 Corredor de embarque/ desembarque entre
os trens
3 Patio central da esta¢do e personagens
secundarios
4 Bastidores do relogio — plano sequéncia 4.1. Atrés do reldgio 1

4.2. Corredorl

4.3. Escada reta

4.4. Corredor2

4.5. Escorregador
4.6. Corredor 3

4.7. Escada espiral
4.8. Corredor 4

4.9. Atras do relogio2

Observacao da loja de brinquedos.

6 Cabret descendo pelos corredores estreitos
dos bastidores do relogio

7 Cabret e Papa George 7.1. Tentativa de furto
do brinquedo
7.2. apreensdo do
caderno por Papa

George
8 Persegui¢do de Cabret pelo Inspetor da 8.1. Corrida
estacao 8.2. Inspetor da estacao
arrastado
9 Trabalho de Cabret 9.1. Bastidores do
relogio

9.2. Subindo escadarias
9.3. Cabret olha cidade
9.4. Vista da cidade

Sequéncia 2 — Cabret e Méliés — tentativa de recuperar o caderno.
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Papa George fecha a loja. Cabret segue Papa George pela cidade até a casa dele. Cabret
chama Isabelle que aparece na janela. Os dois conversam.
Sequéncia 3 — Cabret e 0 automato
Lembrangas do pai. O didlogo informa a origem do autdmato, a profissao do pai, relojoeiro, o
caderno, a fechadura em formato de coracdo, os desenhos de instrugdo feitos pelo pai no
caderno. Tristeza. Lembrangas: fogo, morte do pai, tio de Cabret o busca. Mudanca para as
engrenagens da estacdo. Enterro do pai
Sequéncia 4 — Estacdo — vida de Cabret
Na estacdo, Cabret observa Madame Emilie e Monsieur Frick. Cabret rouba pao e leite e fica
ao lado do Inspetor da estagdo.Inspetor da estacdo faz tentativa de falar com Lisette. Perna
emperra.
Sequéncia 5 — Papa George e Cabret/ Isabelle e Cabret
Papa George abre loja e Cabret cobra o caderno. Papa George devolve um lengo com cinzas.
Cabret chora. Papa George o manda ir. Cabret sai correndo e esbarra com Isabelle que lhe diz
que o caderno nao foi destruido. Cabret e Isabelle vao a biblioteca. Cabret volta a loja e Papa
George lhe da o brinquedo para consertar. Cabret conserta. Cabret comeca a trabalhar na loja
de Papa George. Papa George ensina o truque das cartas. Cabret treina em casa na frente do
automato.

Sequéncia 6 - Cabret e 0 automato

Cabret pensa ter consertado o automato. Conclui que falta a chave.

Sequéncia 7- Cabret na loja

Inspetor da estagao passa em frente a loja. Cabret se esconde.

Sequéncia 8- Captura do orfao

Inspetor da estacdo pega um menino na estacdo e o leva para a delegacia. Cabret vé tudo por
tras do reldgio. O menino capturado € entregue para uma carrocinha.

Sequéncia 9 —Conversa entre os Inspetor da estacios
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Inspetor da estagdo conversa com amigo proximo a carro.

Sequéncia 10- Cabret na biblioteca com a Isabelle

Conversas sobre o pai de Cabret.

Sequéncia 11- Ida ao cinema

Cabret leva Isabelle ao cinema. Entram escondido. Cena do ator equilibrando-se no relogio do
filme O homem mosca (Safety Last), de Fred C. Newmeyer e Sam Taylor, EUA, 1923. Planos
da reagdo de Isabelle. Ambos sdo pegos e expulsos do cinema.

Sequéncia 12 - Cabret e Isabelle conversam pelas ruas

Sequéncia 13 - Estacio- encontro com o Inspetor da estacio

Cabret e Isabelle conversam andando pela estacdo. Inspetor da estagdo aborda os dois. Cabret
se disfarga. Isabelle despista o Inspetor da estagdo sobre Cabret. Inspetor da estagdo se vai.
Cabret sai correndo. Isabelle cai. Pisoteios. Cabret a ajuda levantar-se e vé€ a chave no cordao.

Sequéncia 14 — Cabret mostra autdmato para Isabelle. Bastidores da esta¢do de trem.

Cabret mostra o autdmato a Isabelle. Isabelle dd a chave a Cabret. Cabret diz esperar que ele
escreva uma mensagem do pai. Giram a chave e as engrenagens do autdmato comecam a
funcionar. O autdmato comega a escrever, mas para. Reacdo de Cabret. Autdmato volta a
funcionar: desenha e escreve o nome “George Mélies” no papel.

Sequéncia 15 — Desenhos de Papa George

Cabret vai a casa da Isabelle e mostra o desenho para Mama Jeanne. Papa George vem
chegando e Cabret e Isabelle sdo escondidos num quarto. Isabelle sobe numa cadeira para
pegar caixa em cima do armario. A cadeira se quebra e os papéis voam mostrando os desenhos
e um deles ¢ o desenhado pelo autdmato. Papa George entra no quarto, rasga alguns desenhos,
briga com Cabret e ele se vai.

Sequéncia 16 — Cabret ganha livro

Cabret esbarra com Monsieur Labisse e ganha livro do Robin Hood.
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Sequéncia 17 — Inspetor da estacio recebe conselho

Inspetor da estagdo recebe conselhos de Madame Emilie na cafeteria para falar com Lisette
“melhor sorriso”. Inspetor da estacdo fala com Lisette.

Sequéncia 18 — Cabret e Isabelle na biblioteca da Academia Cinematografica

Cabret e Isabelle véem livro na biblioteca sobre a historia dos primeiros filmes. Cena de
filmes: a chegada do trem a estacdo; a saida da fabrica (Lumiere); imagens do cinema mudo.
Livro com Viagem a lua de Papa George. Pesquisador René Tabard fala com as criancas. Ele ¢
o autor do livro.

Sequéncia 19 - Casa do autor René Tabard

Criangas na casa do pesquisador que lhes conta sobre sua infincia com os filmes de Papa
George. Flashback 2 — visita ao estudio de Mélies, cenas de bastidores da realizagdo dos
filmes.

Sequéncia 20 — Conversa Cabret e Isabelle

Cabret e Isabelle no reldgio da estagdo. Conversa sobre ter um propoésito. “Se o mundo todo ¢
uma maquina eu nao sou uma peca a mais”. Queda do alicate perto do Inspetor da estacao.
Cabret e Isabelle atras das engrenagens. Cabret vé Monsieur Labisse. Conversa entre Cabret e
Isabelle. Cabret conversa com Isabelle. GPG/ cidade iluminada. Lua.

Sequéncia 21 — Estacio

Papa George fecha a loja, Cabret e Isabelle se despedem. Isabelle vai ao encontro do avo.
Sonho: Cabret vai dormir e sonha: Lugar: estagdo. Chave nos trilhos do trem. Inscri¢ao na
chave. Cabret estd nos trilhos do trem. Trem avanga pela estacdo. Trem invade a estacdo.
Cabret acorda. Falta o relogio. Barulho de méaquina. Se olha e vé que estd virando robd.
Sonho dentro do sonho. Cabret acorda e olha autdmato.

Sequéncia 22 — Morte do tio

Guardas perto do rio. Inspetor da estagdo atende telefone na estagdo. Noticia do tio de Cabret

encontrado morto.

Sequéncia 23 — Ida a casa de Papa George com o autor
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Cabret vai a casa de Isabelle com o pesquisador/ autor do livro. Mama Jeanne d4 bronca.
René Tabard ameaca ir embora. Fala dos filmes de Papa George. Mama Jeanne fica feliz em
lembrar.

Sequéncia 24 — Projecao dos filmes

Filmes sdo projetados na sala da casa de Papa George: O homem vai a lua. Fala-se da historia
do cinema: pintura frame a frame. Papa George assiste tudo.

Sequéncia 25 — Papa George conta sua historia — Flashback 3 Papa George.

Imagens do passado de Papa George como magico. Construgdo do automato. Encontro com o
cinematografo. Construcdo de sua propria camera. Scorsese em cena como fotdgrafo.
Biografia e informacdes sobre processo de realizagdo do cinema em seus primordios:
projecdo do Trem na estagdo; venda do teatro, constru¢do do estudio, truques de filmagens,
trucagens; guerra, fim das realizacdes e queima dos filmes para a fabricagdo de botas. Papa
George fala do automato para Cabret. Cabret sai.

Sequéncia 26 — Cabret na estacao

Senhor Frick traz cachorro para a cachorrinha de Madame Emilie na cafeteria da estacdo.
Cabret esconde-se do Inspetor da estacdo. Outro Inspetor d4 a noticia da morte do tio.
Cachorrinhos entregam Cabret escondido. Inspetor da estacdo pega Cabret e leva-o para a
cela. Cabret abre a fechadura da cela e foge. Perseguicao.

Sequéncia 27 — Perseguicio pelos bastidores do relogio

Perseguicdo pela estacdo e bastidores do relogio: engrenagens, subida da escada, cidade ao
fundo. Cabret esconde-se do lado de fora, no ponteiro do relégio, suspense. Cabret consegue
despistar o Inspetor da estagdo. Cabret pega o autdmato e anda pela estacdo. O Inspetor da
estacdo encontra Cabret. O autdmato cai nos trilhos do trem. Cena do sonho- Cabret pula para
pegar. O trem vem vindo. O Inspetor da estagdo resgata Cabret. O Inspetor da estagdo arrasta
Cabret, agarrado ao autdmato, pela estacdo. Cabret fala ao Inspetor da estagdo chorando. Papa
George ¢ a Isabelle aparecem e levam Cabret com o autémato.

Sequéncia 28 — Lisette e o Inspetor da estacio

Lisette fala com Inspetor da estagao.

Sequéncia 29 — Teatro — Reconhecimento e homenagem a Papa George/ Méliés
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Homenagem a Papa George. Papa George apresenta seus filmes.

Sequéncia 30 — Plano final, casa de Papa George

Camera entra pela casa de Papa George (plano sequéncia) e passa por todos os personagens,
chega num quarto com o automato (close up).
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