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Resumo

Com uma presenca quase exclusiva nos meios de comunicacdo, a imagem como representacdo visual
perpassa todas as areas e segmentos da sociedade. Representa mais do que um recurso estético no
sentido alegdrico, assumindo um papel decisivo na construcdo de significados.

O objetivo deste estudo foi identificar os aspectos tedricos e os elementos formais discursivos da
representacdo visual a fim de possibilitar a elaboragdo de uma sintaxe gramatico-visual. Nesse sentido,
0 universo da Linguagem Visual foi explorado no intuito de entender a dimens&o que a estruturacdo da
imagem como linguagem ocupa no processo de comunicacéo.

Este estudo partiu da premissa basica de que independentemente de a imagem como representacao
visual ter um carater polissémico, sua estruturacdo — a partir do que denominamos de Gramatica
Visual sustentada a partir das teorias da semiotica, gestalt e estética —, possibilitara reduzir essa
polissemia e, consequentemente, aumentar o grau de compreensdo dos conteddos das mesmas,
portanto, aumentando o grau de objetividade pretendido pelos que se utilizam dela como meio de
comunicacao.

Como base de sustentacdo as proposi¢des aqui apresentadas, as teorias estéticas, cognitivas, semioticas
e filosdficas indicaram os caminhos necessarios na constituicdo de uma Linguagem Visual estruturada.
Além disso, acreditamos que a ordenacdo de determinados conceitos, a revisdo de outros e a insercao
de novos proporcionou a apresentagdo de um modelo, que poderemos denominar de *“arcabouco” de
uma gramatica.

Palavras chave: Linguagem Visual, Gramatica Visual, Semidtica, Estética, Gestalt



Abstract

An almost exclusive presence in the media, the image as a visual representation pervades all areas and
segments of society. It represents more than an aesthetic resource in the allegorical sense, assuming a
decisive role in the construction of meanings.

The objective of this study was to identify the theoretical aspects and discursive formal elements of
visual representation in order to enable the elaboration of a grammatical-visual syntax. In this sense,
the universe of the Visual Language had been exploited in order to understand the dimension that the
structuring of the image as language occupies in the communication process.

This study starts from the basic premise that regardless the fact that image as representation has a
polysemous character, its structuration — on the basis of what we call Visual Grammar sustained by
semiotics, gestaltic and aesthetics theories — would reduce the polysemy and, consequently, increase
the level of understanding of its contents, increasing the degree of objectivity intended by those that
make use of it as a means of communication.

It assumes an aesthetic, cognitive, philosophical and semiotic reflection as a basis and path in the
constitution of a structured Visual Language. Furthermore, we believe that the organization of certain
concepts, the review of other and the inclusion of new ones provided the presentation of a model we
can call the "framework" of a grammar.

Key words: Visual Language, Visual Grammar, Semiotics, Aesthetic, Gestaltic



LISTA DE FIGURAS

Figural.
Figura2.
Figura3.
Figura4.
Figurab.
Figuraé.
Figura?.
Figuras8.
Figurao.

Figuralo.
Figurall.
Figural2.
Figurals.
Figural4.
Figuralb.
Figuraleé.
Figural?.
Figurals.
Figural9.
Figura20.
Figura21.
Figura22.
Figura23.
Figura24.
Figura25.
Figura26.
Figura27.
Figura2s.
Figura29.
Figura30.
Figura3l.
Figura32.

Estrutura de formagcao do SIgNO0.........ccoviiiiieieie e e 87
Producao de Um SIgN0 POF QULTO .......eeuveviriiriiitesieieieee st 87
Relagdes do signo em relagao aos SEUS COMPONENTES .......cvevvreeriereeiereseeriesieereeneeseeas 89
Difusao da [UZ DranCa €M COMES ........coiieriiiiie e e se ettt see e saenne s 97
O espectro eletromagnético e a PercepGao da CON .......ocurvvirrerriree e 98
Origem fisica da denomiNAGAOD da COM.........ccerviiieiieieiiice e 102
Relacao cor eStimUI0 FiSICO .......oiiiiiiiciec e 102
A imagem e a construgao do Signo Na COMUNICAGAD. ........cueeruerrerierierieieesiesie s 111
Representacdo estimulo e condiCionamento. .........cccooevveieriiiininene e 123
EStIMUIO ProXimal. ........coviiiiiircce s 124
EStIMUIO € FESPOSTAL .vvvvevicieiic ittt sttt re e be e sresrae e 125
EStimulOS € ZONAS CEIEDIAIS. .....cveieiiieiiiieiese e 134
Sistema homem INFOrMACAD. .......c.coiiiiiice e 148
Estimulos e processo COMUNICALIVO. ......cc.ecveieieiecie et 149
O processamento de informagdo N MENTE........cccviieriiiee e 153
O Processo COMUNICACIONAL .........cieiriiiieie ittt nee s 159
Resumo grafico da evoluGao da letra “A” .......ceieieeiicecee e 168
Pinturas rupestres que tratam provavelmente de cenas do cotidiano .............cccceeuenee. 169
Pictogramas hititas. 4000 @C.........ccccoiiieririee e 170
Exemplos de escrita organizada por meio de c6digos figurativos e abstratos .............. 171
Indicios de uma construgdo organizada de idéias, 2900aC............ccccevevverviirierererienens 171
Evolugdo da escrita Suméria. Homem + Coroa = Rei .......cccocvverieensenieinenee e 172
Cena representando escribas ASSirios 700 @.C.......ccovvvviiiiineiineieeeeese e 172
HiIerdglifos 1450 @.C......cceiiveiiieciece s 172
Evolugdo das representagdes PICTOMICAS. ......ccvevveieeieiiiiecse e 174
EVOIUGE0 da €SCrita FIPCIA......iiieiiiiiie et 175
Desenvolvimento do Kanji — Cavalo ..........cccceveiiiieiiiircccecee e 175
AV To Lo o0 11 0] 0 F= Vo [0 1] 1 o o TSR 176
ACIMA, ADAIXO, MBI ...ciii ittt ettt et e e e s et it e e e s s rae b e e et eeeesreerereees 176
SOl + Lua = Clar0, BrilNANTE ......ceee ittt ettt e e et er e e e s e s e ereeee s 176
O Ponto como unidade bésica ou se relacionando a outras formas.............ccccveererienns 180

No espaco delimitado a sensacdo pode ser de soliddo, ou busca a liberdade................ 180



Figura3s.
Figura34.
Figura3s.
Figura3e6.
Figura3?.
Figura38.
Figura39.
Figura40.
Figura4l.
Figura42.
Figura43.
Figura44.
Figura45.
Figura46.
Figura4?.
Figura48.
Figura49.
Figura50.
Figurab1.
Figurab2.
Figurab3.
Figurab4.
Figurabs.
Figura56.
Figura57.
Figura58.
Figurab9.
Figura60.
Figura6l.
Figura62.
Figura63.
Figura64.
Figura6bs.
Figura66.

O PONO € SUAS CANACIEITSEICAS ... vvveeeeeeeee e e eeeee ettt ee e et e et e e e et e e e e e e e eee e e e e 181

O Ponto e suas possibilidades diMenSIONAIS ........c.cccvevveeiieiiieeie e 182
O Ponto como base para @ FOrMa ........cceivriiieieeie e 182
A linha limita um espago e determina a forma Visivel...........c.ccoovevericininiencien 184
A linha nos dé infinitas possibilidades de eXpressao .........cccoeveveeieeviiieiece e 186
A construcdo de imagens a partir de VESLIgIOS. .......ccorvrireireiinieinciseseese e 187
Texturas visuais a partir de representagtes tAteIS. ........covvvvvrerreirerseseee s 189
Realidade e 0 imaginario N IMAGEM ..........cooviiiiiirieiee e 207
AS diMENSOES A8 IMAGEIM......c.oiiiiiiitiiite et 208
A tridimensionalidade (0 mapa) da iIMageM .........c.cocereirirerene s 210
Desmembramento das dQiMENSBES .......cveveieeieieseee et 212
O NOMEM € @ IMAGEIM ...ttt bttt sttt e eneas 213
As imagens coletivas e compartilnadas...........c.ccoeeeriiiiiiii 213
Sequéncia e ordem na constituiGao da IMAGEM.......cccerveiriririrere e 220
Comparacdo da Tibia Shell com o padrdo de crescimento da sec¢do de ouro.............. 223
Pentagono e pentagrama mostrando tridngulo de Pitdgoras e se¢ao aurea. .................. 223
Desenvolvimento do retAngulo AUIEO..........cccveiiiicic i 229
O segmento Aureo NO COIPO NUMANO........cceiieieiieeierie et sre e sre s 229
Homem de Vitruvius — Leonardo Da ViNCi ........cccceoueiviiiiiniie e 230
Desenho original do Modulor feito por Le COrbUSIEr........cccccoveviveiii e 231
FOrmas estruturais da SINTAXE .......c.oouiiiiiere e 232
A dimens80 dO ENUNCIAAOD .......oouiiieiiiiee et ens 235
CONCEITOS € BIMOGOES ... e eeeteeie e ettt eee st et et eteesteseeeseestesreetesaeaneeseesseeneeseeeneeseeaneas 244
EMOGOES eNntre SUDSTANCIAS.........cveiiieiiiiec e 250
A relaga0 entre SUDSTANCIAS .........cviiiiiiiere s 257
Quantidade de SUDSTANCIAS ........ecviiiiieieii et sne s 261
Qualidades distintas possiveis de uma mesma MeNSAGEM.........cccvrervrererrerrrenesenereens 263
Relagd0 entre SUDSTANCIAS. ........ccviiieiiiie e 265
A dimensao da COAITICACAD .......viviieiiciee e 268
A Semiose Na CONSHItUICAD A0 SIGNO.......ceciveieeieiese e 276
icone a partir de uma forma Com SUDSEANCIAS .............cevververreeiieeieeeeseseeeses s 279
MELATOTA VISUAL .....veeiiiiieie et 279
Construcao de Uma analOgia .......cccoevieeiiieiiieie e 280
MELAFOIA VISUAL .....veiiieieie et et 280



Figura67.
Figura6s8.
Figura69.
Figura70.
Figura7l.
Figura72.
Figura73.
Figura74.
Figura7bs.
Figura76.
Figura77.
Figura78.
Figura79.
Figura80.
Figura8l.
Figura82.
Figura83.

Indices que SUPOrtam 0 ENUNCIAUO ...........cevveiereeeeeieeeieeeeee st 281

INdiCes de UMa DICICIBLA............coueveeeeeeceeee ettt 282
INAICES A8 UMA TUGIA........cvoceereceeeseeeeeee ettt 282
Simbolos que refor¢am 0 ENUNCIAAOD ........ccccviiiiie i 283
Simbolos de homem € MUINET ...........ccoi i 284
Y ETgor AN o] o] [ @fa] o To] - U1 o] o ISR 284
Estrutura de constituicao de UM SIgNO. .....cceerieieeieie e 284
A dimensd0o da rePreSENTAGAD .........eiveeere ettt seeenes 285
Planos geomMEtriCOS DASICOS. ......ccueiveieieieiie e 287
PercepGa0 INICIAL L ......cviiiiiiiiiee e 288
PercepGa0 INICIAL 2 ..o 288
FOIMa € QEOMELIIA .....eoueieiiiciisie ettt 289
A massa e a linha determinando a fOrma ...........cocevvvi i 290
Possivel sequéncia de construGao da iMagem ..........covvvrirerineneneeeee e 291
Matiz e qualidades diStINAS .........c.cvviieiieiiii e e 293
Uma estrutura possibilita a criacdo de novas formas, mais COeSas ..........cccvvververvennenn, 297
Cadeira Brno - Mies van der RoOhe (1929) ........ccciveiiieiie e 298



LISTA DE TABELAS

Tabela 1.
Tabela 2.
Tabela 3.
Tabela 4.
Tabela 5.
Tabela 6.

Organizagao dOS SIGNOS .....ccveevererriieieeiesieesie e sieesee e sreeste e e e sbeeseesreenaens 89
ClaSSES A SIGNOS ...ttt 94
Relacéo de informacdes captadas pela memaoria. ..........cccccocvvivevveceiiennnnn 154
CaracteristiCas d0OS JUIZOS.......ccuiueiieieee et 240
GrUPOS 0E BIMOGDES ...ttt sttt 251

Conceitose técnicas de organizagdo Visual .........c.ccoceveiiiininineneieneenn, 301



SUMARIO

1.

INTRODUGAO . ..ottt ettt ettt ettt st se st ete st essstebe e eseneas 14
1.1, CONEXTUANZAGED ... cveeviiiiieieiie ettt bttt 14
1.2, JUSHITICALIVA ..oveieeec ettt sreera b nne s 18
1.3, O problema de PESQUISA .......cciiiriiieieiee s 22
1.3.1. A Pergunta de PESQUISA ......cciiieiiiitiiieiieseiiestesteeeeste s e e ae s e sseesteste s e e stesteesestesraenaennes 26
i S @ o] 1= 1)V o o =T = OSSPSR 27
1.4.1. ODJetivOs ESPECITICOS .....iiiiiiiiie ettt sreenes 27
1.4.2. Objetivos especificoS POr CAtEUOTIAS. .......ccveiiieeieie e 27
1.5,  Estrutura da tese € DASe tEOFICA ........couueeriiiiiie e 28
T = T 1T =T o USSP 31

A AVENTURA DA PERCEPCAOQ ......ccoiiieteieeeisteetee ettt st es st sene s 34
2.1, ASdIMENSOES A PEICEPGAD ... ..eeveueeiieiiitirte sttt 34
2.1.1. A constituiGio d0 Ser € 0 SENTIAO .......ccoeiiiiiiiiieeece e 34
2.1.2. As categorias d0 PENSAMENTO .......cc.eiiiiiirieiiite ittt 36
2.1.3. SODIE 08 BSHIMUIOS......cciiiiiicic ettt nrenees 40
2.1.4, Fenomenologia da PEICEPGAD .......civeiiirieterteete sttt 43
2.1.5. GESAIT € PEICEPGAD ....vvvitieete ittt bbbttt 63
A T ) < 1 o SRR 70
A O R 1= o 11T o= OSSR 81
2.1.8. Luz, Cor e a Representacao VISUAl .........c.cceveeviiiiciiiie s 95
S T I o To U o 1= o o PSPPSR 115
2.1.10. Oinstinto e a formacao da liNQUAagEM..........cccovv i 130
2.1.11. Pensamento € gramMAtiCa..........ccccveiuiiiiiieiieieese ettt sttt sre s 137
2.1.12. A gramatiCa gEFatiVa .......ccecuveiuiiiiciisie ettt st re et s be e b ens 141
2.2, O dialogo COM O MUNAOD.......cociuiiiiiiiiiieeie ettt s be et be e e besre e sreers 146
2.2.2. Estimulo: informagao € COMUNICAGAD .........ecververieieieieese e 147
P T YO0 010 o] o= Vo= o PSRRI 158
2.2.4. A Comunicacdo, linguagem e representacdo visual............cccocvoeiiniinieiiceieneens 167

PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS........cooovcieeiieteieteeseese st en e 197
3 L. DA PESGUISA . c..eveeteeeiteiieiieie ettt b bttt 197
3. L1, PESQUISA TEOFICA. ....eeuviienieiieiietisit sttt ettt bbbttt 198

3.2, DO UNIVEISO Aa PESOUISA ...cveviiiierieieieieeiesie sttt sttt bttt nn s 198



3.2.1. Atécnica de coleta de dados........cccoreiereieieiesiee e 200
3.3, O método de procedimento N0 ESTUAD........c.cceeiiiiiiiiiice e 201
KIS AN o - 11 T= 00 (015 F= o [0S 202
TR T I o I o oo [=] o PSSR 202
4. OENCONTRO COM A ORIGEM ....cooiiiiiiiiiiiiiiie ettt 204
4.1, COMUNICAGEAD VISUAL ....c.eiuiiiiiiiiiiiiiiieee et e 204
4.2.  As dimensfes da imagem na perspectiva de uma gramatica ..........c.ccoevverereernennan 206
4.3. Gramatica Visual € @ liNQUAGEIM..........ccoiiiiiiiiiiise e 214
4.4,  Constituintes da Gramatica Visual .........c.cocoveiiiiiiiiiiiicee e 218
4.4.1. O Processo, estrutura de funcionamento — Sintaxe visual ...........ccccoovvverenerninnnnn, 219
4.4.2. Aprimeira dimensdo: O ENUNCIAAO .........ccccovviiiieiiiice e 235
4.4.3. Asegunda dimensao: A CodifiCagao.......cccceviiiiiiiiiiiiiiciecece e e 268
4.4.4. Aterceira dimensao: A RePreSENtaCa0......c.cccvivivieiiieeiese e se et 285
CONSIDERAGOES FINAIS .......ooietiueieeetetetet ettt ettt s st tese s st s sese e annes 302

REERENCIAS ...ttt b st s s b et b et b s e bbb n e s e 308



1. INTRODUCAO

1.1. Contextualizacéo

Com uma presenga marcante nos meios de comunicagéo, as representacdes visuais
perpassam todas as areas e segmentos da sociedade. Representam mais do que um recurso
estético, assumindo um papel decisivo na transmissdo de conceitos e construcdo de
significados. Sua utilizacdo de maneira sistematica, ordenada e objetiva ainda é algo
inconsistente se considerarmos sua trajetdria historica. Ndo conseguimos em muitos casos
lidar objetivamente com seu potencial polissémico. As tentativas passam por situagdes de
extrema abstragéo e sintese, como é o caso dos pictogramas e simbolos, o que exclui uma das
caracteristicas principais da imagem que € a riqueza de detalhes e proximidade com o real, ou
entdo se transforma em constru¢des complexas e subjetivas o que provoca um desvio natural

da percepcdo para universos distantes a que se referem.

A caracteristica polissémica das representacGes visuais, no que pese sua dificuldade
de objetivacédo, ao serem elaboradas e contextualizadas, podem se transformar em um recurso
poderoso no processo de apreensdo de conteldos complexos. Esse carater multifacetério,
simbolico, estimulador de sentidos e emogGes, nos leva para um mundo imaginario onde os
sentidos pretendidos ampliam-se além de um discurso verbal remetendo, esse mesmo, a um

universo contextualizado e significativo.

Outro aspecto importante a se destacar dentro deste universo refere-se as
representacfes mentais, construidas na mente a partir da percep¢do da realidade. O processo
perceptivo humano é capaz de efetuar a tarefa de reconhecer a realidade nas mais variadas
condigdes, sendo capaz de identificar objetos mesmo quando apresentam linhas de contornos
difusos, superando possiveis ambiguidades geradas, por exemplo, pela baixa luminosidade. A
partir de estimulos externos representacbes mentais sdo geradas em conjunto com um
conjunto de estimulos informacgdes armazenadas na memdria criando representacdes em graus

distintos o que possibilita o transito pela realidade e a sobrevivéncia do observador.
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As representacGes visuais vém assumindo uma parcela consideravel de nossas
experiéncias perceptivas desde tempos remotos. Conforme afirma Debray (1993, p. 91) “...
pode-se identificar em cada momento da histéria um inconsciente visual que determina os
conceitos da representacdo figurativa desse momento historico.” A cada momento de nossa
histéria ainda segundo Debray' (1994, p. 285), “..agregam-se referéncias imagéticas
representativas, produto de representagcdes sociais e particulares.” Essas representacfes
estariam impregnadas de signos e sentidos, cddigos visuais que sobressaem-se
constantemente, implicando selegOes, sobreposicOes, relagOes, sucessdes e uma troca
dindmica de valores. Em meados do século XX alguns estudos como os de Margaret Mead e
Gregory Bateson? procuraram aprofundar as possibilidades de trabalho com representacdes
visuais no campo antropoldgico. As observacdes destes antropdlogos, publicando ou exibindo
esses registros visuais juntamente com as descricdes verbais das mesmas foram praticas

fundamentais para a instauragdo de uma nova prdaxis no trabalho antropoldgico de campo.

A fotografia, o cinema, a televisdo, a comunicacdo impressa ou eletrdnica e o design,
sdo hoje areas presentes no nosso cotidiano de representagcdes e formas de modo cada vez
mais intenso, replicando, mediando ou construindo a realidade. Agimos e interagimos com as
mesmas sem percebermos o quanto elas estdo envolvidas com o mundo contemporaneo
transmitindo e moldando idéias e valores fundamentais da nossa cultura. Representacdes
visuais como fotografias, desenhos, pinturas assim como textos, séo producdes sociais e
culturais. Por meio do entendimento destas podemos também melhor entender as mudancas e
transformacdes por que passaram os diferentes grupos sociais € 0s movimentos culturais que
as inspiraram. Poderiamos aceitar neste sentido a existéncia de uma “antropologia visual” a
partir das obras de Barthes (1984), Bateson e Mead. Barthes (1984) nos convida a outro olhar,

um olhar que sente que procura e que constroi a realidade.

Vemos representacdes visuais a todo instante, ndo apenas aquela advinda dos meios

tradicionais que a caracterizam como as fotografias em papel, desenhos e pinturas. As

1 Para Debray, cada época teria um padrdo estético caracteristico;, uma percep¢do coletiva, equivalente a mentalidade
determinada simultaneamente por uma escala de atitudes emotivas e por uma escala de valores sociais.
2 MEAD, Margaret e BATESON, Gregory (1936-38) antropdlogos, fizeram uso efetivo da imagem animada para a andlise
cultural do comportamento.
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representacfes mentais do mundo que nos cerca é visual. Esse convivio e compartilhamento
desde nosso nascimento possibilita a priori, um transito pelo mundo de maneira adequada. No
entanto 0 que determina essa interacdo? Dondis (1991) afirma que de certa maneira ndo
somos alfabetizados visualmente. Vale dizer que percebemos o0 mundo criamos
representacfes de toda ordem, mas ndo somos instruidos a fazé-lo. No entanto convivemos

razoavelmente nesse mundo mesmo sem sermos educados de maneira sistematica para isso.

"Quantos de nds véem? Para dizé-lo de modo ostensivo, todos, menos
0s cegos. Como estudar o que ja conhecemos: A resposta a essa
pergunta encontra-se numa definicdo de alfabetismo visual como algo
alem do simples enxergar, como algo além da simples criacdo de
mensagens visuais. O alfabetismo visual implica a compreensdo e
meios de ver e compartilhar o significado a um certo nivel de
universalidade™ Dondis (1991, p. 227).

Embora, ao longo da historia, as sociedades ndo tenham deixado de se organizar em
torno de representac@es visuais, o transito pela area da compreensédo, producdo e manipulacdo
destas quase sempre esteve restrito as areas artisticas. As escolas, e ndo apenas as que lidam
com areas onde as representacdes visuais sdo mais empregadas, tém um papel na ampliacédo
desse acesso e podem oferecer contetudos que favore¢cam o recurso critico e analitico & sua
producdo, contextualizando suas praticas, seus discursos, seus agentes. Mesmo que correndo o
risco de subordinarmos o tratamento do ndo-verbal a l6gica da escrita, ignorando a existéncia
e especificidade dos cddigos compreendidos nas representacdes visuais em diferentes
suportes, a questdo apresentada por Dondis (1991) permanece, no entanto ndo apenas atual
como, igualmente, convoca educadores e produtores a assumir um cOmpromisso com a
socializacdo do conhecimento produzido e que fundamentalmente pode ser mediado por

diversas linguagens gue ndo exclusivamente a verbal.

Boa parte dos tedricos da educacdo atualmente apela, geralmente, a utilizacdo dos
recursos audiovisuais como técnica pedagdgica adequada diante da realidade cultural dos

estudantes, o que inclui todo um conjunto de recursos e meios tecnolégicos de comunicacao.
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Sendo estimulados a inovacdo educacional, uma questdo relevante apresenta-se como
consequéncia: Quem fornece a bagagem e 0s recursos necessarios para que tal exercicio saia a
contento? Como no campo das representacGes visuais, as técnicas, tecnologias ou respectivas
linguagens, sdo trabalhados a ponto de proporcionar um conhecimento efetivo? Uma outra
questdo decorrente destas se apresenta: numa perspectiva sistematizada de inovagdo, quem
devera formar, em todas as vertentes necessarias do conhecimento adequado, os grupos de
educadores que deverdo lidar com a matéria, e em que contexto epistemoldgico se formaréo
essa massa critica? Apelar a utilizacdo de meios tecnolégicos inovadores pode parecer algo
reformador e revolucionario, mas utilizad-los na pratica comunicativa e educativa é, em
contrapartida, algo extremamente complexo, com constantes implicacbes semioticas,
estéticas, cognitivas e por vezes mesmo cientificas quer ao nivel da sua utilizacdo curricular,

quer em niveis de recepcao e compreensdo de contetidos, menos controlaveis.

Uma formacéao adequada no campo da Pedagogia da Comunicagdo, ou mesmo numa
possivel Comunicacdo Pedagogica, poderia conferir essas habilidades cognitivas,
especialmente se encararmos ambas Como um campo mais vasto como proposto inicialmente
por Raymond Ball (1973), ou seja, ndo apenas restrito para o estudo dos fenémenos
sociolinglisticos que caracterizam o processo cognitivo no ambito da comunicacao verbal.
Uma postura neste sentido podera ser ampliada também para o campo de estudos de uma area
do conhecimento, cuja definigdo resulta da interseccdo de varios setores do conhecimento:
filosofico, mediatico, cognitivo, comunicacional, pedagdgico, artistico e tecnoldgico. O
estudo e a investigacdo dessa interseccdo de setores poderd fornecer os conhecimentos
necessarios a caracterizacdo de uma ampla dimensdo na producdo de conhecimento a partir
dos recursos mediaticos visuais, em contextos socio-culturais diversos, bem como o
conhecimento das implicagdes pedagdgicas que decorrem da utilizacdo das diferentes

tecnologias de comunicacéo.

Portanto, ao identificarmos sua enorme presenga em nossos dias e, principalmente
pelo seu carater significativo, é determinante que o estudo das representacdes visuais e 0
reconhecimento pelos nossos educadores, designers e comunicadores, entre muitos agentes,

de que para melhor atenderem e desenvolverem seus objetivos e estratégias encontrem, por
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exemplo, nos cursos de Design, Comunicacao, Arquitetura e Educacdo um local privilegiado
de discussdo sobre a “educacdo estética dos sentidos”, e de apropriacdo de uma linguagem
visual. Nesse sentido, a proposta que se apresenta € buscar responder a necessidade de
situarmos o estatuto dos codigos ndo-verbais para aqueles que trabalham com o fenémeno
cognitivo e que, em diversas instancias, convivem, decidem e se utilizam de mensagens

visuais.

Objetiva-se, portanto, com este projeto identificar nas representacdes visuais,
relacionadas a conteudos significativos e objetivos, estruturas de linguagem e sintaxe que
posam ser replicadas na construcdo de mensagens com um grau de objetividade, sendo

absoluto, pelo menos controlado.

1.2. Justificativa

Em nosso cotidiano estamos sujeito a uma série de estimulos que nos exige decisdes
e consequientes acdes. Acdes de toda ordem, desde situacdes corriqueiras e comuns tais como
levantar da cama, escovar nossos dentes, tomarmos o café da manhd, deciséo e agdo sobre que
roupa vestiremos. Se saimos ou ndo de casa, aonde iremos, até acOes que exigem uma
complexidade de informacOes e uma complexidade de acdes decorrentes. A decisdo por uma
ou outra acdo esta intimamente ligada ao grau de satisfacdo, interesse e beneficios que as
mesmas nos possam oferecer. O reconhecimento de tais beneficios ndo passa apenas pelos
conceitos ou conteddos que as informagdes envolvidas nos oferecem, mas pelos sentidos e
significados que elas nos provocam, pelo carater lGdico e prazeroso, pelo devir, pela

transformacéo incessante nas quais as acfes se constroem e se dissolvem em outras acdes.

A escolha pelas varias opcGes disponiveis esté relacionada a fatores distintos que se
alteram a cada instante. Assim como nossas decisdes, independentes de sua complexidade
estdo relacionadas as informagdes que recebemos a todo o0 momento, estas,
consequientemente, estdo subordinadas aos nossos atos, seja de maneira consciente ou ndo, e

principalmente ao conjunto de informacdes que no decorrer de nossa vida experimentamos e
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registramos em nossa mente. Significa dizer que nossas a¢6es sdo decididas apds um conjunto
de informacdes pertinentes ou ndo, a0 mesmo tempo a captacdo das mesmas esta sendo
definida pela necessidade dessas acdes sendo formatadas a maneira como as percebemos por
um conjunto de processos mentais que envolvem o pensamento. Por uma questdo de
sobrevivéncia, felicidade, prazer ou relevancia, as decisdes que desencadeiam agGes exigem

um grau de objetividade adequado as circunstancias e a resultados esperados.

O grau de acerto diante de cada situacdo, e esse depende das expectativas, desejos e
satisfacdo atingidos e conseguidos demanda novas decisdes e consequientes agdes. Cada nova
acao, cada novo passo dado € registrado e armazenado de tal maneira a fornecer um conjunto
de informac6es que atuardo sobre situacGes semelhantes, ou ndo, determinando o avango no

grau de aprendizado, determinando caminhos ou padrdes para novas acgoes.

Ao processo de percepcdo, apreensdo e manipulacdo de informacGes chamamos de
processo cognitivo. E evidente que diante da dimensdo da mente, ndo se pode ter uma visdo
reducionista, simplificando excessivamente o objeto de estudo ou analise, tampouco supondo,
ou procurando mostrar que certos elementos ou conceitos complexos devem ser
compreendidos ou explicados em si mesmos, mas referidos a, ou substituidos por outros
situados em um nivel de explicacdo ou descricao superficial. Porém para uma primeira

intervencdo neste campo de estudo, essa abordagem cognitiva nos da a dimensdo necesséria.

O processo de manipulacdo de informacdo, decisdo e acdo, podemos dizer ser um
processo criativo que demanda uma acdo efetiva que se manifesta por um efeito real
representavel, isto € produtivo. Portanto a essa acdo de producdo de representacfes podemos
considerar como criativa. Aqui ndo estamos falando do caréater, grau do ato criativo ou do
grau de interferéncia ou inovacdo sobre a realidade, mas sim o ato criativo primeiro, 0

principio do processo, independente de um julgamento a posteriori.

Em nossa interacdo didria com a realidade, um aprender a viver, passa
necessariamente por uma apreensao, selecao adequada das varias informac6es disponiveis. O

registro adequado dessas decisbes tomadas como certas para cada nova situacdo, seja
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semelhante ou ndo, passa pela necessidade diaria da reducdo de nossa margem de erro,
aumentando nosso grau de interacdo e satisfacdo. Precisamos conseqilientemente nos
relacionar bem com a realidade a nossa volta. Esse apreender e esse fazer, o perceptivo e o
criativo demandam dois processos consequientes o cognitivo e o comunicacional. Porém estes
processos se misturam a tal ponto que podemos chamar o cognitivo de comunicacional, pois
sem uma comunicacdo eficiente, sem o uso dos codigos psico-sociais, linglisticos e
representacionais adequados toda empreitada cognitiva quedard insatisfatoria, inconsistente
ou mesmo ineficiente. Debray (1993) aponta para um ponto crucial que envolve esse
processo, e diz respeito as nossas dificuldades ou desconhecimento da sistematica do perceber
0 “invisivel”, ou seja, os codigos invisiveis do universo percebido, mas, no entanto

conscientizados, na medida em que esses codigos sdo os definidores do estado desse universo.

O processo cognitivo é, portanto um processo de comunicacdo, de decifracdo de
codigos na sua natureza. O inverso é correto, pois na criacdo sistematica e producdo de
representacdes necessitamos de uma compreensdo eficiente das mensagens elaboradas, seja
do ponto de vista do emissor seja do receptor. Ambos dependem da linguagem. E um
processo, ato ou efeito de emitir, transmitir e receber mensagens por meio de métodos ou
processos convencionados quer através da linguagem falada ou escrita, de outros sinais,

signos ou simbolos, quer de um conhecimento técnico especializado, sonoro e visual.

Este estudo se justifica, portanto pela abrangéncia na dimensdo social em que a
cognicgdo e a comunicacdo, notadamente a visual, se inserem. Ao considerarmos a perspectiva
que as premissas aqui levantadas nos oferecem no ambito das questdes sécio-culturais,
veremos que o estudo de uma estruturacdo da linguagem visual considerando uma abordagem
cognitiva em concordancia com os estudos da semiotica e estética possibilitara uma maior

insercdo social via um melhor entendimento do complexo universo visual.

A primeira justificativa diz respeito ao ambiente da estética e da semidtica que se
redimensionardo a partir de uma perspectiva em que o foco deixaré de ser apenas objeto para
ser também individuo cognoscente. Nesse sentido entendem-se esses dois conceitos como

uma via de duas mdos. Ainda dentro desta dimensdo, este projeto se justifica pela
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aplicabilidade no contexto da producdo e compreensao de contedos. Este estudo pressupde,
portanto uma reflexdo estético-semidtica como base de toda a recepcdo das mensagens
visuais, via uma linguagem visual estruturada. O cientificismo e o academicismo da arte
abolem de certa forma o prazer, deixando-o para esfera da psicologia que, por sua vez, ndo se
detém muito no universo das questfes estéticas, com excecdo provavelmente da psicologia da
gestalt, também foco deste estudo, que trata das questdes relativas a percepcao da forma. O
juizo estético que exige de cada um a busca de uma comunicacdo universal, satisfaz um
maximo interesse, pois resgata, esteticamente, uma parte do contrato social originario.
Também se espera e se busca uma comunicacao universal, como conseqiiéncia de um contrato

original, ditado pela propria historia das construgdes e representacdes visuais.

A segunda justificativa transitara por areas ja exaustivamente estudadas na
comunicacdo, artes e do design que € o da produgdo da imagem como objeto cultural ou
artistico, formando assim um quadrado na producdo dos sentidos; o criador, 0 receptor a
producdo e o meio. Na producdo de significados o prazer estético do receptor é decisivo, se
configurando na autonomia do sujeito. O homem escolhe entre usufruir ou se contrapor ao
prazer existente em toda a cultura, ele frui da consciéncia de seu eu, que é 0 seu prazer,

determinando o seu deleite seja em qual sentido se dirigir.

A terceira justificativa, a aprendizagem, traz a tona o sentido do conhecimento que €,
alem da producéo, sua disseminacdo ndo agora vista apenas sob o prisma do objeto e da
producdo cultural, mas do processo, como uma sequéncia de estados de um sistema que se
transforma que avanca e evolui. Esse avangco se dara por meio de um conjunto de
conhecimentos socialmente e esteticamente produzidos. A comunicacdo sera um fator
bastante relevante neste estudo na dimensdo da cognicdo. Numa andlise da experiéncia do
receptor, necessita-se diferenciar, colocar e estabelecer a comunicacdo entre os dois lados da
relacdo mensagem-receptor, efeito e recepcdo. Efeito € o momento condicionado pela
mensagem e recep¢do é o momento condicionado pelo destinatario, o receptor. O sentido se
realiza na juncdo desses dois momentos: o implicado pela mensagem e seus significados; e o
trazido pelo receptor de uma determinada sociedade. A expectativa e experiéncia se

encadeiam, pois sdo esses 0s motores do processo de significacdo. A recepcao da informacéo
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visual sob uma oOtica produtiva devera considerar ndo o prazer desinteressado, mas sua
dimenséo social e signica no que se refere a efetividade do processo comunicativo também no
ambito das organizacGes. A estética ndo podera ser confinada a arte tampouco ao universo
profissional que delas se faz uso tradicionalmente. A conduta estética caracteriza-se pela
atopia do deleite face a onipresenca do prazer que procura uma efetividade das intencBes

tratadas em qualquer instancia onde a informacéo seja necessaria.

Como vimos estamos falando de linguagem, linguagem visual e ndo apenas de
comunicacdo e cogni¢do. Uma linguagem que pelo seu carater e insercdo é social, pois se
ocupa em expor pensamentos e ideias. Uma linguagem que possibilita 0 conhecimento e

concomitantemente o social. A esse respeito Maturana&Varela nos diz: que:

“...a coordenacdo comportamental que observamos diante de um
acontecimento que ocorre num acoplamento social. Esse acoplamento
antes de social é bioldgico, e estd associado as necessidades vitais
assim como a linguagem decorrente dessa necessidade.”
(MATURANA&VARELA, 2001 p. 217)

Os resultados pretendidos abrangerdo nao apenas o estudo em si como metodo, mas
também um conjunto de determinantes que possibilitara uma retomada de alguns processos de
aprendizagem e de comunicagdo (no sentido de tornar-se apto ou capaz para determinada

tarefa ou habilidade) no &mbito social seja na universidade, numa empresa ou organismo.

1.3. O problema de pesquisa

Apesar das inimeras teorias cognitivas desenvolvidas a partir do final do século XI1X
as praticas de ensino voltadas a producdo do conhecimento a partir do aprendizado, e o
aproveitamento dos contetdos & considerado pelos estudiosos um problema ainda a ser
resolvido. Inimeras sdo as propostas e experiéncias levadas a cabo cada qual apontando
caminhos para a solucdo deste problema. No entanto algumas questdes persistem quando o

assunto é o aproveitamento dos conteudos.
22



Na transmissdo de mensagens ou conteudos seja no processo comunicacional ou na
aprendizagem, as representacfes visuais sdo necessarias e se colocam como condicdo para
que o sujeito, a partir da percepcao visual crie suas representacdes e seus proprios significados
ou mesmo que reconhegcam o significado a que elas se propdem. Na auséncia de sintonia entre
0 emissor e o receptor, o alvo das criticas quanto ao aproveitamento no processo acaba sendo
sempre o receptor. Nos processos de producao de mensagens e transmissdo da informacdo em
alguns setores da educacdo infantil, por exemplo, tem tido relativo sucesso algumas
experiéncias quanto a preocupacdo formal considerando a estética, notadamente a visual ou a
formatacéo de conteidos como necessarios no ato cognitivo. No entanto sdo experiéncias na
maioria dos casos derivadas muito mais das limitacdes do dominio da linguagem verbal do
receptor do que de uma preocupacao conceitual e filoséfica de comunicagéo e ensino. Eis aqui
uma questdo importante levantada por Dondis (1991), somos de certa maneira

“desalfabetizados visualmente” no processo de alfabetizacéo verbal.

Na utilizacdo de recursos de maneira mais empirica, onde a experiéncia é necessaria
para o efetivo processo cognitivo, e em algumas préticas de ensino onde se utilizam recursos
visuais objetivando proporcionar uma experiéncia estética mais completa, ou seja, onde um
maior nudmero de sentidos é solicitado, os resultados sdo considerados satisfatorios. No
entanto estratégias convencionais prevalecem, os conteldos sdo transmitidos tendo 0s
recursos verbais como centro e principal meio de comunicacdo, ou seja, 0s conteldos séo
mediados quase que exclusivamente pela linguagem verbal, considerados pertinentes,
adequados e necessarios a priori, para a construgdo de significados e conhecimento. A
preocupagdo com a elaboracgdo das informacGes considerando as necessidades dos receptores,
ndo apenas nos contetdos, mas nas determinantes cognitivas, formais e perceptivas, e a
dimenséo dos efeitos provocados, tem sido o grande problema enfrentado pelos especialistas
que lidam com a transmissao da informacéo. Algumas teorias despontam no cenario cientifico

propondo uma nova abordagem para o problema, como por exemplo, a teoria da Estética da
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Recepcdo®, colocando ndo os contetidos, mas sim o receptor como centro do processo. A
semidtica também tem sido sistematicamente estudada nas areas de design e comunicacao,
porém devido ao se hermetismo muito pouco dessa teoria tem sido aplicado de maneira

objetiva.

Em alguns processos de aprendizado e de recepcdo o prazer estético estd mais
vinculado ao prazer puramente artistico, como uma condi¢do psicoldgica ou social e ndo
como condi¢do cognitiva de produgdo do conhecimento. A estética quase sempre apenas
relacionada com a arte carrega em muitos casos um valor profano de transgressdo. Na maior
parte das vezes as representacdes visuais sdo utilizadas como acessérias no processo. Ja na
comunicacdo a estética, notadamente a visual, ela é amplamente utilizada, em muitos casos
como condig&o para a efetividade do processo comunicacional. Aqui as representacdes visuais
apresentam-se quase que como uma imposi¢do do processo é uma condicdo para construcao
de significados na medida em que possibilitam um envolvimento emocional com o conteudo a
partir da fruicdo estética. A experiéncia da comunicacdo, principalmente na utilizacdo de
recursos midiaticos, com uso constante da estética visual para a produgdo de significados,
pode proporcionar solucdes positivas para esta questdo, tem-se o exemplo da propaganda,
notadamente a televisiva, produzindo filmes com mensagens de alto impacto receptivo e
informativo, contribuindo com essa formatagdo na percepcao e compreensdo mais objetiva de

contelidos.

Os processos tecnologicos midiaticos sdo tidos como a grande revolugdo ou
alternativa para solucdo dos problemas de apreensdo de contetdos. Os resultados quanto a
percepcdo, atencdo e interesse em ambientes ndo presenciais, tém alcangcado resultados
satisfatorios, como por exemplo o ensino a distancia e a internet, onde a formatacdo da
mensagem e a consequiente utilizacdo de recursos estéticos visuais na formatacdo de
conteddos a partir de recursos multi mediaticos alcancam um efeito mais completo sobre o
processo cognitivo. As representacfes visuais, utilizadas amplamente como recurso midiatico

e fator potencializador da cognicdo no ambiente da comunicacdo, ndo atinge, no entanto, a

3 Surgida nos anos de 70 na Alemanha, Konstanz tendo como seu expoente Hans Robert Jaus.Segundo essa corrente
constata, a obra se impoe e sobrevive por meio de um publico. A literatura, atividade de comunicacdo deve ser analisada
por seu carater de recepgdo estética.
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mesma dimensdo no processo formal de ensino, provavelmente como conseqiéncia da
concepcao limitada que esses agentes tém da estética, ou seja, a estética como representacdo
de um “belo universal” e, por conseguinte definida a partir de “padrdes” pré-estabelecidos por
outrem. Desse modo o que temos é o emissor determinando a relevancia e o significado dos
contetidos de uma informacdo a revelia do receptor, supondo que o mesmo o fara também e,
conseqiientemente, o conhecimento se efetivara. Muito embora essa seja uma concepcao
largamente utilizada nos processos de ensino e aprendizagem, ela vai de encontro as
principais correntes tedricas cognitivistas contemporaneas que afirmam que os significados e
a relevancia de qualquer mensagem se dara sempre a partir do observador, ou receptor, nesse

sentido o conhecimento somente podera ser produzido com seu consentimento.

Na elaboracdo e percepcdo das mensagens, no manuseio dos cédigos e linguagens
comunicacionais a interferéncia formal mostra-se, portanto presente como integralizagéo do
processo. Numa concepcdo estética mais ampla, entendida como a experiéncia dos sentidos
diante da realidade, onde os limites da matéria sdo configurados, o sujeito atua de maneira
variavel a ponto de dar significado ou noc¢do a uma idéia, um acontecimento, uma agdo para

uma adequada apreensao e compreensdo dos fatos experimentados.

A presenca da estética visual é sentida ndo apenas no fazer, mas também no
perceber, tem-se no mesmo instante a presenca do cognitivo e do criativo. No entanto com
uma observacdo atenta nos ambientes onde a presenca das representacfes visuais de
conteddos é necessaria, as informacGes sdo transmitidas fragmentadas ou de forma
estereotipada. A formatacdo dos conteldos ndo é tratada como uma unidade intencional,
organizada pela qual, por meio do fluxo das sensacOes internas que constituem a matéria
sensivel ou sensual da percepcdo, obtida pela propria experiéncia estética do receptor, 0
entendimento destes contetidos aconteca. O conhecimento “possivel” € esperado pela simples

exposicao aos conteudos sem que aja a interacdo perceptiva, catartica necessaria.

As representacdes visuais ou o0 conjunto de sensacGes e emocgOes percebidas € um ato
de fruicdo estética, isto ¢, definida pelos nossos sentidos. E uma questio de prazer

comprometido com nossos significados. Prazer determinado pelos nossos sentidos. Um prazer
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estético. A experiéncia da comunicacdo tem proporcionado uma interacdo prazerosa com
conteddos diversos, e em muitos casos, a comunicacdo é empregada em processos de
educacdo social que necessitam uma mobilizacdo de massa com objetivos institucionais ou
governamentais. Apesar destas experiéncias, 0s setores responsaveis pelo aprendizado néo
consideram 0 ensino como um processo comunicacional. Pode existir atualmente espago para
o desenvolvimento de uma teoria ou conjunto de conhecimentos que congregue as teorias
cognitivas e comunicacionais tendo a estética e a semiotica como polarizadores, notadamente
no campo das representagdes visuais. Aparentemente estas duas areas das ciéncias humanas
coexistam, porém a convergéncia sistematica que possibilite cruzamentos de conhecimentos
por ambas estudados ainda é um campo a ser explorado. Por outro lado, mesmo considerando
0 emprego de estimulos estéticos midiaticos, sejam eles utilizados na formatacdo ou na
difusdo da mensagem, o conhecimento da real dimensdo dos efeitos provocados nos sentidos

por esses estimulos continua uma incognita.

1.3.1. A pergunta de pesquisa

Em razdo da complexidade do tema circunscrevemos este projeto no ambito da
leitura e compreensdo das representacdes visuais, porém ainda nos encontramos diante de um
universo amplo e polissémico das representacdes visuais, portanto delimitaremos ainda mais
nosso campo de atuagcdo num primeiro momento, nas condi¢des de leitura, e aqui nos
referimos como a compreensao objetiva de sentidos a partir de construcdes orientadas a partir
de parametros sintaticos proprios. Portanto temos como geradoras e norteadoras deste estudo

as seguintes questoes:

E possivel a construcdo de uma sintaxe gramatico-visual?

A estética, a semiotica e a cognicdo possibilitam a constituicdo de um corpo tedrico

adequado para esse estudo?

Quais seriam, portanto os elementos estéticos, semidticos cognitivos e estruturais

constitutivos do discurso visual possibilitam a definicdo de uma sintaxe gramatico-visual?
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1.4.

Objetivo geral

A partir de estimulos e informacgdes de ordem visual manipulados esteticamente,

tem-se como objetivo geral:

1.4.1.

1.4.2.

Identificar os aspectos teoricos e elementos formais discursivos da representacdo
visual que possibilitem a elaboracdo de uma sintaxe gramatico-visual.

Objetivos especificos

Identificar elementos formais, incidentes, coincidentes e constantes na construcdo de
representacdes visuais;

Identificar possiveis estruturas sintaticas das representagdes visuais;

Verificar as possibilidades de se transpor a sintaxe verbal para o plano da das imagens;
Determinar quais sentidos estdo envolvidos por meio da experiéncia estética visual no
processo de recep¢do de mensagens e producao do conhecimento;

Identificar e relacionar os conceitos e teorias relacionados a percepgdo, e producdo de
representacdes visuais;

Identificar as categorias aristotélicas nas representacdes visuais;

Identificar os conceitos e teorias estéticas, semioticos e gestalticas na estruturacdo da
representacdo visual;

Objetivos especificos por categorias

Estagio cognitivo de conhecimento: Apontar, definir e registrar os principais conceitos e

teorias envolvidas na manipulagéo dos estimulos e informagdes:

Definir o conceito de forma, representacao visual e imagem;
Definir o conceito de emocao;

Definir o conceito de percepcao visual;

Definir o conceito de estética;

Definir o conceito de semidtica;

Definir o conceito de gestalt;

Definir o conceito de processo cognitivo;

Definir o conceito de comunicagéo visual;
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Definir os conceitos de linguagem e gramatica;

Estdgio cognitivo de compreensédo: Identificar, examinar e esclarecer os conceitos e

determinantes envolvidos no processo de aprendizagem e comunicacao visual:

Identificar quais 0s mecanismos cognitivos de processamento da informagéo;
Identificar o0s elementos gramaticais basicos componentes do processo
comunicacional;

Compreender o que determina o reconhecimento e a relevancia por parte do receptor;
Identificar e explicar os fatores estéticos, semioticos e gestalticos determinantes para o
tratamento da informacdo e representagdes visuais;

Identificar, examinar e explicar as determinantes cognitivas do processo de recepg¢ao
dos estimulos visuais;

Estdgio cognitivo de andlise: Classificar, comparar e analisar os determinantes

emocionais e estéticos visuais envolvidos no processo de comunicacao:

1.5.

Examinar e classificar os valores estéticos visuais a serem trabalhados nas
informacdes;

Examinar e classificar os determinantes emocionais envolvidos na recepgdo das
mensagens;

Examinar e classificar as determinantes semioticas envolvidas na producdo da
mensagem visual;

Examinar as condicionantes sintaticas verbais;

Estrutura da tese e base teorica

Esta estrutura antes de simples organizacdo de conhecimentos pressupde um discurso

e uma trajetdria ela mesma, da producdo do conhecimento. Devemos considerar que essa

trajetdria ndo se da de forma linear como apresentada a seguir, mas num imbricamento, numa

ndo linearidade sé possivel na propria mente, ou mesmo em outros processos midiaticos. Por

conseguinte resta-nos, nas limitagcGes do verbal, apresentar uma possivel seqiiéncia de fatos,

causas e efeitos deliberativos do conhecimento e da representagéo visual.
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O tema central desta tese refere-se a como o conhecimento é produzido a partir dos
estimulos visuais. Além da introducdo este estudo esta estruturado da seguinte maneira:
capitulo 2 “A aventura da percepcao”, capitulo 3 “Procedimentos Metodoldgicos” e capitulo

4 “*O Encontro com a origem”.

Com um répido olhar pelo estudo todo temos no capitulo 2 “A aventura da
percepcao” as questdes teoricas relativas aos estimulos, a percep¢édo e ao conhecimento e todo
embasamento que nos possibilita entender como o conhecimento é construido na mente.
Enguanto no capitulo 3 “Procedimentos Metodoldgicos” apresentamos uma explanacgdo do
processo cientifico adotado que da sustentacdo a verificacdo das hipdteses e premissas deste
estudo. No capitulo 4 “Encontro com a origem” apresentam-se as propostas a serem

defendidas nesta tese. Abaixo detalhamos a estrutura deste estudo.

O capitulo 2 “A aventura da experiéncia”, estd contemplado na segdo: 2.1 “As
dimensbes da percepcdo” e na secdo 2.2 “O dialogo com o mundo”. Na secdo 2.1 “As
dimensGes da percepgdo” serdo discutidos os principais conceitos sobre como a percepcao
ocorre na mente, 0 conhecimento e 0 pensamento no &mbito da percepcdo visual a luz das
principais teorias filosoficas e cognitivas. A fenomenologia da percepc¢édo sera abordada aqui
onde se destaca os estudos sobre a percepcdo apresentados por Merleau Ponty dentre outros,
os estimulos e agentes que atuam sobre a mente, a atencdo e a vontade no processo
perceptivo. A seguir sera estudada a questdo dos sentimentos e emocgdes envolvidos no
processo perceptivo, neste momento destacam-se as teorias estéticas e artisticas e suas
relacBes com a percepcdo, o sentir, a criacdo de significados e a experiéncia estética a partir
dos sentidos. Outro aspecto também importante nesta secio refere-se a Gestalt®, teoria que
aborda a percepc¢do da forma, seguida de uma panoramica da estética e seus parametros de
estudo. Temos ainda nesta se¢do o estudo da semiotica que abordara as questdes relativas a

percepcao e a representacdo sob uma oOtica logica e estrutural. As questdes da construcdo de

4 Configuragdo, forma. A Teoria da Gestalt, desenvolvida no inicio do séc. XX, afirma que ndo se pode ter conhecimento do
todo através das partes, e sim das partes através do todo. Que os conjuntos possuem leis proprias e estas regem seus
elementos. E que so através da percep¢do da totalidade é que o cérebro pode de fato perceber, decodificar e assimilar uma
imagem ou um conceito.
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significados e as possiveis “matrizes” do pensamento e da linguagem. A partir da semiotica
poderemos avancar no entendimento de como os estimulos passam de um plano exterior para
0 interior, como reconstruimos simbolicamente o0 mundo que nos envolve. Finalizando a
secdo 2.1 serdo expostas as importantes teorias relacionadas ao entendimento da luz e da cor,
e ao estatuto da imagem e suas definicOes, a constitui¢do da linguagem, notadamente a verbal

e principalmente a formacéo da gramatica.

Na secdo 2.2 “O didlogo com o mundo” apresentam-se as principais teorias e
conceitos sobre os estimulos como gerador de informacdo tendo como foco agora o0 seu
processamento no ato comunicativo. Também estdo apresentadas as teorias relativas a
linguagem visual onde serdo abordados os principais conceitos sobre a informacdo e 0s
principios do processo comunicacional sua linguagem e a presenca da imagem como
facilitador na percepcdo de mensagens e a inteligéncia visual Como parte do processo de
relacionamento entre 0 homem e seu meio serdo apresentados também nesta secdo as
principais teorias relativas ao processo cognitivo mais especificamente as questdes pertinentes

a linguagem visual e seus elemento constitutivos.

No capitulo 3 “Procedimentos metodologicos” apresenta-se a estrutura,
metodologica desta pesquisa focada nos conceitos que sustentam uma abordagem teorica para
0 assunto. O capitulo esta estruturado na se¢do 3.1 “Do método”, secdo 3.2 “Dos
procedimentos” e secdo 3.3 “Dos resultados”.

No capitulo 4 “O Encontro com a origem” serdo apresentadas as propostas que
objetivam esta tese, ou seja, neste capitulo fecha-se o ciclo de estudo com a verificacdo das
premissas apresentadas anteriormente. Neste capitulo serdo discutidas a luz das teorias
apresentada anteriormente a ralacdo entre a producdo de significados e a producdo de
conhecimentos e sentidos a partir da experiéncia estética, semidtica e gestaltica aqui ja se
delineia um encaminhamento onde afirma-se que a emocdo estética a partir de uma
experiéncia visual é fundamental para ampliar a base de conhecimentos produzidos,

configurando-se assim a estrutura de uma linguagem visual natural da mente.
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Na secdo 4.1 “Comunicacdo Visual” estdo contemplados os conceitos basicos que
definem um processo de comunicagdo tendo a linguagem visual como suporte. Na secéo 4.2
“As dimensbes da imagem na perspectiva de uma gramatica” temos entendimento do
conceito de imagem e representacdo visual que se propde este estudo, Na secdo 4.3
“Gramatica Visual” aprestar-se-4& uma visdo geral de uma estrutura Gramatico-visual como
ordenacdo da linguagem visual, e finalizando na secdo 4.4 “Constituintes da Gramatica

Visual”, apresenta-se um detalhamento desta gramatica.

1.5.1. Base tedrica

Os principais autores que sustentam este estudo estdo distribuidos de acordo com a
propria estrutura aqui apresentada, ou seja, 0s principais topicos necessarios para atingir o0s
objetivos deste estudo numa ordem que de certa forma delineia o percurso de um estimulo na
mente e a consequente producdo do conhecimento. Alguns autores pela dimensdo e
especificidade de sua obra estdo presentes em vérias se¢es, como por exemplo, McCormick
ou mesmo Meleau-Ponty, no entanto ndo sdo mais ou menos importantes que outros que
aparecem com menor incidéncia, como Aristoteles ou Chomsky. Evidentemente muitos
outros autores e teorias importantes sdo utilizados aqui, estes estdo citados nas notas de
rodapé ou apresentados nas referéncias, ndo se constituindo, no entanto na base teorica
fundamental deste estudo. A seguir apresentamos 0s principais tdpicos deste estudo e as

contribuicdes dos autores:

O ser o sentido e a matéria

Neste as contribuicbes da Metafisica de Aristoteles sdo fundamentais. O projeto
aristotélico de uma doutrina geral da substancia (substancia sensivel, substancia inteligivel)
marcou decisivamente o pensamento grego e, por ele, toda a tradicdo cultural do ocidente.
Dentro da Metafisica encontramos o0 conceito de categorias que serd empregado nas

proposicdes deste estudo.
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Fundamentos da percepc¢ao

Este topico € um dos mais extensos e foram vistos sob varios pontos de vista.
Passando pelos estudos fenomenoldgicos de Husserl as concepcdes de Merleau-Ponty, a
estruturagdo do pensamento na visdo de Kant, ao entendimento da mente e suas caracteristicas
por Del Nero e Gardner, a dimensao da percepcao pelo viés nas neurociéncias da emogao com
Damasio, ainda neste aspecto a visdo da psicologia experimental com Luria e a uma Vviséo

bioldgica com Maturana, & Varela.

A percepcao e a semidtica

Particular atencdo é dada a semioética para sustentar um dos aspectos deste estudo que
é a estrutura l6gica da mente no ambito do pensamento. Neste caso o0s estudos de Peirce sdo
significativos e fundamentam toda compreensdo dos conceitos de semiética aqui adotados.
Outros autores que desenvolveram sua obra e ampliaram o entendimento desta teoria também

estdo contemplados notadamente Eco, Santaella, N6th e Bense.

Estética e o0 estatuto da arte

A percepcdo estética se configura como dos pilares deste estudo fornecendo um
entendimento dos meandros da recepcdo e do julgamento artistico das representacfes. Aqui
sdo importantes as contribuicdes da obra de Kant e Peirce assim como Arnhein, Kandinsky e
Ostrower em seus estudos sobre a percepc¢do dos elementos plésticos da representacdo e da
arte.

A psicologia da forma - Gestalt

A Gestalt também é uma teoria que sustenta muitas das proposi¢des desta tese. S&o
notaveis 0s experimentos e teorias propostos principalmente por Ehrenfels, no entanto outros
autores tambem se debrucaram sobre os problemas da forma no ambito da percepcéo
clarificando um pouco mais este delicado assunto. Autores como Arnhein e Dondis nos

apresentam uma visdo mais aplicada dos estudos da forma.
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Fundamentos da linguagem

Este topico apresenta uma visdo da constituicdo da linguagem sob varios pontos de
vista, desde uma visdo mais técnica e cognitiva com Matlin, Biderman e Menyuk, passando
por uma visdo neuroldgica com Pinker e Damasio. Autores tais como Foucault, Piaget e
Vigotsky foram fundamentais para sustentar algumas premissas aqui apresentadas, ja Watson,
Thorndike e Pavlov dentre outros, foram necessarios para apresentar uma visao ampla na
constituicdo da linguagem, esta sob a Otica da experiéncia tendo como destaque o
Behaviorismo, no entanto tais proposi¢cOes estdo aqui apresentadas muito mais para que se
sustente e reforce as premissas de um instinto para que a linguagem se estabeleca ou se

desenvolva, do que para defendé-las e adota-las.

Gramatica e seus constituintes

Aspectos constitutivos da gramética verbal, aqui os estudos e a visdo histérica
apresentados por Silva Borba, Perini e Da Silva. As novas teorias e perspectivas defendidas
particularmente por Chomsky e Riemsdijk & Williams fornecem uma base solida para as

premissas aqui apresentadas.

O processamento da informacao, a comunicacao e o aprendizado

Neste ponto sdo apresentados os aspectos relativos ao carater da informacdo como
estimulo e seu processamento na mente, sdo apresentadas algumas idéias de Vigostsky e
Piaget numa visdo da psicologia socio-interacionista, McCormick mais no dmbito de uma
estrutura fisiologica, Vestergaard, & Schroder, Levy e Biderman apresentam 0 processo

comunicacional como uma estrutura de linguagem e mediacéo.

As representacgdes e a imagem

As representacdes e constituicdo da imagem € outro dos pilares deste estudo. Neste
topico sdo apresentados desde as definicBes do que se entende por representacdes visuais sob
varios pontos de vista desde o filos6fico com Husserl e Merleau-Ponty, passando pelo
psicolégico com Matlin e Arnhein, as teorias da Gestalt em Ehrenfels, e as propostas de
Dondis e Kandinsky, as teorias de uma inteligéncia visual de Hoffman e Gardner, uma viséo

mais mediadora com Aumont, e semiética com os estudos de Bense e Santaella.
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2. A AVENTURA DA PERCEPCAO

2.1.  Asdimensdes da percepcao

Durante muitos seculos, fildsofos e cientistas debateram sobre 0 modo como o0s seres
humanos podem conhecer e se relacionar com 0 mundo exterior. Embora a nossa concepcao
do mundo derive dos nossos sentidos, da informacéo e do conhecimento produzidos por estes,
0 quanto de veracidade podemos conferir a0 que vemos? Os estudos refletem uma
preocupacao ora quanto a validade das experiéncias sensoriais, ora quanto a nossa prépria
capacidade de refletir sobre o assunto ao utilizarmos a linguagem verbal. Serd que néo
podemos estar enganados em relacdo ao que vemos ao adotarmos unica e exclusivamente a

linguagem verbal?

Procuraremos demonstrar neste capitulo, a despeito da enorme dificuldade que as
questdes acima nos colocam, uma visdo de alguns estudos desenvolvidos, na tentativa de
colocar mais uma luz sobre o assunto e possibilitar, pretensiosamente, um entendimento a
partir ndo apenas de “uma vertente tedrica”, mas um imbricamento de “varias outras teorias”

gue em muitos momentos nao foram colocadas lado a lado por alguns estudiosos do assunto.

2.1.1. A constituicdo do Ser e o sentido

Sob uma viséo aristotélica® de entendimento do ser como substancia una, porém que
se conforma de maneiras distintas. Podemos afirmar que as faculdades fundamentais do
homem s&o: teorética e pratica; cognoscitiva e operativa; contemplativa e ativa. Cada uma
destas, pois, se desmembra ainda em sensitiva e intelectiva, considerando o homem como um
animal racional, quer dizer, ndo é espirito puro desprovido de sentido e intengdo, mas um

espirito que anima um corpo e que age de acordo com sua razao.

5 Encontramos na obra de Aristoteles “Metafisica” um entendimento do ser como substincia una que congrega varias
dimensoes e faculdades. A Metafisica aristotélica pode ser compreendida fundamentalmente a quatro as questées gerais:

poténcia e ato, matéria e forma, particular e universal, movido e motor.
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O conhecimento sensivel pressupde além do cognoscitivo um fato fisico, um
fendmeno no ambito exterior, objeto sensivel agindo sobre o drgdo que sente, imediata ou a
distancia, através do movimento de um meio. Mas este fato fisico, ou fenébmeno transforma-se
num fato mental e emocional, isto é, na sensacdo propriamente dita, em virtude da especifica
faculdade e atividade sensitivas da mente, o cognoscente. O sentido capta as qualidades
materiais do objeto sem, no entanto captar a matéria dele. A sensacdo embora limitada neste
sentido, pelas condicionantes fisioldgicas, € objetiva no ambito do ser que percebe, sempre
verdadeira com respeito ao proprio sujeito. A falsidade, ou a possibilidade da falsidade
comega com a sintese, com 0 juizo, a acao subjetiva sobre o percebido quando compartilhada.
O sensivel préprio é percebido como tendo um sentido®, isto é, as sensacdes especificas s&o
percebidas, respectivamente, pelos vérios sentidos’; o sensivel comum, as qualidades gerais
das coisas, tamanho, figura, repouso, movimento, etc. onde se aplicam ou se constroem 0s

significados.

Ainda segundo Aristoteles (2005), além do conhecimento inteligivel esta o
conhecimento sensivel, especificamente diverso do primeiro, o objeto do intelecto, portanto é
o particular, o contingente, o mutavel, o material. O objeto do sentido é o universal, 0o
necessario, o imutavel, o imaterial, as esséncias, as formas das coisas e 0s principios
primeiros do ser, o ser absoluto. Concomitante as atividades tedricas, temos duas atividades
gue podemos chama-las de préaticas da mente: desejo e vontade. O desejo ¢ a tendéncia guiada
pelo conhecimento sensivel, e é uma caracteristica da mente humana, de um estagio que
podemos chamar de instintivo primitivo as origens do homem. Esse desejo € concebido
precisamente como sendo um movimento operativo final, dependente do sentimento, que, por
sua vez depende do conhecimento e da capacidade do sensivel. A vontade é o impulso, 0
desejo guiado pela razdo, e € propria da mente racional. Como vimos acima, segundo
Aristoteles (2005), a atividade fundamental da mente € teorética, cognoscitiva, ou seja, esta
constantemente a procura do conhecimento e desse depende a pratica ativa, no grau sensivel

bem como no grau inteligivel. Perceber o mundo, os fendmenos que nos envolve e entendé-

6 Neste caso refere-se ao objetivo e finalidade compreendida.
7 Neste caso os “sentidos” referem-se aos diversos dispositivos sensoriais do homem.
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los, ao que se pode perceber é o destino do homem. N&o escapamos impunemente da

existéncia sem essa ac¢do constante que nos impde a mente, a percepcao.

Se agruparmos a obra aristotélica diferentemente de como foi publicada, mas
entendendo-a como um pensamento Unico, porém dividido em quatro discursos como propde
Carvalho® obteremos conseqilentemente quatro ciéncias segundo essa perspectiva, ou um
percurso da mente humana diante da realidade: a Poética, a Retorica, a Dialética e a Logica. A
essa idéia denominada por Carvalho (2003) como a “Teoria dos Quatro Discursos”, pode ser
resumida em uma frase segundo ele onde o discurso humano é uma poténcia Unica, que se
atualiza de quatro momentos diversos: a poética, a retorica, a dialética e a analitica (logica). A
poética, onde encontramos a estética, nos possibilita esse primeiro contato com a existéncia a
partir do sensivel, a retérica e a dialética, como nos relacionamos com o mundo e a ldgica

como compreendemos o que percebemos e produzimos.

2.1.2. As categorias do pensamento

As categorias como estatuto do pensamento ndo se configuram como um principio
por si s6, ou seja, 0 estado que vem antes de qualquer coisa, pois 0 principio do pensamento é
0 sentir e estes estdo num estado de estimulo puro, a emogdo, 0 que poderd vir a ser. As

categorias estdo num estagio posterior, na organizacao destas emocoes.

Os principios do método, a organizacdo de que a mente se apGia em categorias no ato
do pensamento elaborado, foram, no ocidente, apresentados por diversos filosofos em
destaque neste estudo: Aristoteles (2000), Kant (2003) e posteriormente Peirce (1999).
Consistem no primeiro passo, ap0s a percepcao, para a criacdo ou organizacdo de conceitos e
proposi¢ées e no conhecimento de seus trés aspectos basicos: os elementos particulares, a
definicdo ou as propriedades; os genéricos; e por ultimo, seus acidentes. Alcangando a
percepcdo precisa desses aspectos do problema, o individuo terd igualmente desenvolvido a

sua base ldgica. A respeito das categorias do pensamento Durkheim nos diz:

8 http://www.olavodecarvalho.org/livros/4discursos.htm. Introducdo a “Teoria dos Quatro Discursos”. Ac. 03-10-03
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"Elas correspondem as propriedades mais universais das coisas. llacdo
como quadros rigidos que encerram 0 pensamento; este parece ndo
poder libertar-se delas sem se destruir, pois ndo parece que possamos
pensar objetos que ndo estejam no tempo ou No espago, que nNdo sejam
numeraveis etc. As outras nogdes sdo contingentes e moveis; nos
concebemos que elas possam faltar a um homem, a uma sociedade, a
uma época; aquelas nos parecem quase inseparaveis do funcionamento
normal do espirito. Sd8 como a ossatura da inteligéncia.
(DURKHEIM,1973, p. 513)

No entanto é importante destacar que para Durkheim as categorias fundamentais do

entendimento ndo sdo de carater individual, pois ndo se confundem com as representacées que

fazemos de nossas experiéncias individuais ao nivel da sensibilidade através de nossos

poderes sensoriais, no entanto ndo se pode confundir essas categorias com as representacdes

sociais, nesse sentido Durkheim (1973) afirma que:

"S80 0s conceitos mais gerais que existem porque se aplica a todo o
real e, da mesma maneira que ndo estdo ligadas a nenhum objeto
particular, sdo independentes de todo sujeito individual: elas sdo o
lugar comum onde se encontram todos o0s espiritos. Além domais estes
se encontram aqui necessariamente; pois a razao, que ndo € outra coisa
que o conjunto das categorias fundamentais, é investida de uma
autoridade que ndo podemos subtrair a vontade". (DURKHEIM, 1973,
p.516)

Durkheim, no entanto esclarece essa questdo postulando que sob certos aspectos, as

representacfes coletivas sdo exteriores com relagdo as consciéncias individuais, pois ndo

derivam dos individuos considerados isoladamente, mas das inter-relacGes sociais, cada

homem contém qualquer parte desta resultante; mas ela ndo esta inteira em nenhum, nesse

sentido para saber o que é na realidade, deve-se considerar 0os demais integrantes em sua
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totalidade. Ainda segundo o autor, as categorias poderiam ser consideradas como
representacfes coletivas de ordem especial; seriam aquelas idéias, ou principios,
inconscientes, que indicariam os caminhos a serem seguidos pelas representacGes coletivas.
As categorias seriam aquelas nogdes que permeiam todas as classificacbes e ordenamentos
que fazemos do mundo, s&o nocbes que permitem o0 equacionamento entre realidades

distintas.

A logica Aristotélica (1973) apresenta a principio trés modalidades significativas de
categorias: a predicacdo que é a condi¢cdo de verdade determinada pela relacdo substrato, a
significacdo, ou orientacdo ldgica, espaco-temporal, do enunciado, e a consignificacdo
existentes nos processos da homonimia, paronimia e sinonimia. Constituem-se, em processos

sintatico-semanticos, pois sé adquirem significado no processo do pensamento.

As categorias universais de Arist6teles’ sdo: a substancia, quantidade, qualidade,
relacdo, lugar, tempo, posicdo, possessdo, atividade e passividade. A substancia € a categoria
anterior a todas, é anterior ao conhecimento, Ou seja, a substancia é anterior a nomeagao na
definicdo, pois ao definirmos as outras categorias precisamos definir uma substancia ao
mesmo tempo, ou seja, as outras categorias dependem dela, na ordem de conhecimento, isto é
conhecemos melhor uma coisa ao saber o que ela é, mais do que sabendo suas qualidades,
guantidades, etc. e no tempo, pois a substancia é anterior as outras categorias que subjazem a
ela.

A substancia € aquilo que ndo pode ser afirmado de algo, mas aquilo de que tudo é
afirmado. Aristételes (1973) afirma que é em virtude da substancia que as outras categorias
também sdo. O autor identifica pelo menos quatro sentidos para a palavra substancia: a

esséncia, 0 universal, 0 género e o substrato, em sintese a substancia é a matéria.

Kant também adota a idéia de categorias na sua filosofia, onde ele coloca a existéncia
de conceitos a priori que determinam a percepcao. Em "Critica da Razdo Pura" Kant (2003)

afirma que:

9 Livro VII da Metafisica
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“De maneira geral, se ha principios em alguma parte, deve-se
unicamente ao entendimento puro, que ndo é apenas a faculdade das
regras em relacdo ao que acontece, mas também a prépria fonte dos
principios, segundo a qual — o0 que se nos apresentar como objeto — se
encontra necessariamente submetido a regras, porque sem elas nunca
os fendmenos comportariam o conhecimento de um objeto que lhes
correspondesse.” (KANT, 2003, p. 180)

Os juizos do perceptivel podem ser a priori, necessarios e universais, porque,
segundo Kant (2003), as regras, as categorias, pelas quais unificamos os fendbmenos esparsos
na experiéncia, sdo exigéncias a priori do nosso espirito. Os fendmenos, eles proprios, séo
dados a posteriori, mas 0 espirito possui, e aqui podemos entender como nossa mente, antes
de toda experiéncia concreta, uma exigéncia de unificacdo dos fendmenos entre si, uma
exigéncia de explicacdo por meio de causas e efeitos. Essas categorias da percepcdo sdo
necessarias e universais. A experiéncia nos fornece a substancia de nosso conhecimento, mas
€ nosso espirito que, por um lado, dispde a poténcia em seu quadro espago-temporal. Segundo
Kant expbe na ainda na “Analitica Transcendental” (2003) é o espirito que, gracas as suas
estruturas a priori, constréi a ordem do universo. Tudo o que nos aparece bem relacionado na
natureza, foi relacionado pelo espirito humano. Sem as categorias a priori, as intui¢oes
sensiveis seriam cegas, isto é, desordenadas e confusas, mas sem as intuicGes sensiveis

concretas as categorias seriam vazias, isto €, ndo teriam nada para unificar.

Peirce (1999) analisando as experiéncias percebidas encontrou trés elementos que
denominou de categorias do conhecimento, que s&o 0s modos como os fendmenos se
apresentam a consciéncia. Sdo categorias l6gicas, modos de operacdo da mente aplicados ao
campo das manifestacdes psicoldgicas. O autor propds trés categorias denominadas
semidticas: primeiridade, secundidade e terceiridade. A primeiridade é a categoria das
qualidades intrinsecas aos objetos, como por exemplo, a sensacdo. Na secundidade, temos o
inicio das relagdes uma associacdo de causa e efeito entre dois fenémenos ou objetos, como

entre a fumaca e o fogo. Na terceiridade que estabelecemos relacdes sofisticadas ou
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socialmente representadas por convengdes e arbitrariedades. A esse respeito abordarmos com

mais profundidade na sec¢do 2.1.7 Semidtica.

As categorias definidas por Aristoteles (2005) e (2000) sdo: substancia (oUoio,
substantia)'®, quantidade (wocdv, quantitas), qualidade (zoi6v, qualitas), relacdo (zpdc 1,
relatio), lugar (rod, ubi), tempo (zwoté, quando), estado (keioOou, situs), acdo (woieh, actio) e
passividade (zwdaoyerv, passio). As palavras sem combinacdo umas com as outras significam
por si mesmas uma das seguintes coisas: 0 que — substancia; o quanto — quantidade; o como —
qualidade; com o que se relaciona — relacdo; onde esta — lugar; quando — tempo; como esta —
estado; atividade — acdo; e passividade - paixdo. Dizendo de outra maneira sdo exemplos de
substancia, homem, cavalo; de quantidade, de cinco metros de largura, ou de dez metros de
largura; de qualidade, branco, calor; de relacdo, dobro, metade, maior; de lugar, na
universidade, no trabalho; de tempo, ontem, o ano passado; de estado, deitado, sentado; de

acdo, corta, queima; de passividade, é cortado, é queimado.

No capitulo 4 abordaremos essas categorias e a maneira como elas se inserem neste

estudo.

2.1.3. Sobre os estimulos

O conceito de estimulo que aqui se emprega diz respeito a energia obtida e percebida
em duas dimensfes: a do sujeito e a do mundo em que esta inserido, seja eles de ambito
interno ou externo. Esses estimulos sdo transformados, agrupados transformando-se
consequentemente em informacdo. Para uma abordagem epistemologica dividiremos os
estimulos em trés dimensdes: estimulo como poténcia, possibilidade e realizacdo num plano
metafisico; o estimulo como qualidade e sentido num plano cognitivo; e estimulo como
quantidade num plano matematico, dentro de uma abordagem da Teoria da Informacéo.

Abordaremos inicialmente o conceito de estimulo a partir de uma Gtica metafisica,

10 As categorias entre parénteses estdo grafadas, primeiramente no alfabeto grego, e em nosso alfabeto.
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retornaremos, no entanto na secdo 2.2 “O Didlogo com o mundo” esta questdo também sera

discutida quando apresentaremos a relacéo dos estimulos recebidos e a interagdo com o0 meio.

Primeiramente, e até por uma questdo metodoldgica € necessario a compreensdo de
que, seja pela realidade interna no &mbito ontoldgico, ou externa no mundo da matéria, nossas
experiéncias podem ser entendidas como uma troca de energia, sensacOes, impressoes,
percepcdes, etc., que vao desde uma dimensdo puramente material, quimica, fisica e elétrica, a
uma dimensao transcendental que nos eleva aos limites da experiéncia possivel. Para que ndo
figuemos com uma definicdo por demais mediada por teorias que de antemao contenham
conceitos que venham de encontro as idéias aqui defendidas, de uma experiéncia plena do

sujeito, abordaremos, portanto o conceito de informacao a partir de uma visdo metafisica.

2.1.3.1. Poténcia e estimulos

O estimulo ou energia antes de se transformar em informacdo pode ser abordado
segundo o conceito aristotélico da poténcia e do ato que compde seu estudo da metafisica. O
conceito da poténcia e do ato é fundamental na metafisica aristotélica. Poténcia significa
possibilidade, capacidade de ser, ndo-ser atual; e ato significa realidade, perfeicao, ser efetivo,
assim tem-se a energia possivel, a poténcia o estimulo a ser gerado possivel de se concretizar,
enguanto informacdo sdo os atos ja realizados. Toda coisa, ser, €, portanto uma sintese de
poténcia e de ato, em diversas propor¢oes, conforme o grau de realidade dos mesmos. Uma
energia desenvolve-se, passando da poténcia ao ato, de possibilidade a um ato concreto. Esta
passagem da poténcia ao ato € a atualizacdo de uma possibilidade, de uma potencialidade
anterior. A matéria e a forma, que representam a poténcia e o ato no mundo, na natureza em

gue vivemos, constituem a doutrina aristotélica metafisica.

Da relacdo entre a poténcia e o ato, entre a matéria e a forma, surge o movimento, a
mudanga, 0 vir a ser a que € submetido tudo que tem matéria, poténcia. A mudanca &,
portanto, a realizacdo do possivel. A matéria sem forma, a pura matéria, chamada matéria-

prima, € um mero possivel, ndo existe por si, ¢ um absolutamente interminado, em que a
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forma introduz as determinagdes. Entdo, a partir dessas premissas ndo existe propriamente a
forma sem a matéria, ainda que a forma seja principio de atuacdo e determinacdo da propria
matéria. Com respeito a matéria, a forma é, portanto, principio de ordem e finalidade,
racional, perceptivel, reconhece-se a matéria via forma. Os elementos constitutivos da

realidade sdo, portanto, a forma e a matéria.

2.1.3.2.  Categorias dos estimulos

Podemos, pois classificar os estimulos em trés categorias:

a) Estimulos puros: é toda ordem de estimulos primeiros, ndo deliberado. As coisas
em si, com possibilidades e qualidades. Tudo que esta disperso na dimensdo do mundo
material;

b) Dados: sdo estimulos, deliberados, conjunto de coisas com sentido ou ndo,
guantidades agrupadas possiveis de serem transformadas, qualificadas, percebidas, poténcia;

c) Informacdes: sdo estimulos com um grau de intencdo e interagdo dado pelo
sujeito, qualidade, significado. S&o estimulos reconhecidos, transformados pelo sujeito em

experiéncia vivida.

A realidade é composta de individuos, estimulos, substancias, coisas que sdo uma
sintese de matéria e forma. A informacéo torna-se real, por meio desta sintese onde o estimulo
é a matéria possivel de se tornar dados e informacdes por meio de uma forma. A informacéo
existird como tal pela intervencdo do sujeito. Para que o sujeito perceba a matéria pela forma,
de estimulos a informacdo, é necessario que 0 mesmo ative seus mecanismos cognitivos e
reconheca, ele mesmo, inserido nesta realidade possivel. Enquanto ndo houver este
reconhecimento os estimulos estdo na ordem de dados, estimulos possiveis, poténcia. Essa
abordagem nos serd atil mais adiante quando estivermos falando da percepcao, na medida em

que o sujeito envolvido com a experiéncia da matéria configura sua percepcéo na forma.

42



2.1.4. Fenomenologia da percepcéao

A fenomenologia € o estudo das esséncias dos fenbmenos, e todos os problemas
segundo ela, resumem-se em definir esséncias: a esséncia da percepcao, da consciéncia, por
exemplo. E um método para a descricdo e analise da consciéncia através do qual a filosofia
tenta obter um carater estritamente cientifico do percebido. Fenomenologia é também uma
filosofia que rep6em as esséncias na existéncia, compreendemos o homem e o mundo que 0
cerca a partir de sua condicdo de fazer e sua propria condicdo, € uma filosofia transcendental
que coloca em questdo, para compreendé-la, as afirmacdes da atitude natural, &€ também uma
filosofia para qual o mundo ja esta sempre ali, antes da reflexdo, como uma presenca
inaliendvel, e cujo esforgo todo consiste em reencontrar este contato ingénuo com o mundo,

para dar-lhe enfim um estatuto cognoscivel.

A fenomenologia, nascida na segunda metade do seculo XIX, a partir das analises de
Brentano®* e Husserl*? sobre a intencionalidade da consciéncia humana trata de descrever,
compreender e interpretar os fendbmenos que se apresentam a percepcdo. O método
fenomenologico se define como uma volta as coisas mesmas, isto é, aos fendmenos e sua
esséncia, aquilo que aparece a consciéncia, que se dd como objeto intencional. Seu objetivo é
chegar a intuicdo das esséncias, isto €, ao contetdo inteligivel e ideal dos fenémenos, captado
de maneira imediata. Toda consciéncia €, portanto consciéncia de alguma coisa. Assim sendo,
a consciéncia ndo é uma substancia, mas uma atividade constituida por atos de percepcéo,
imaginacéo, especulacdo, volicédo, paixao, etc., com os quais visa algo.

As esséncias ou significagdes “noema”?

sdo objetos visados de certa maneira pelos
atos intencionais da consciéncia “noesis”**. Com o objetivo de fazer com que a investigacio
perceptiva se ocupe apenas das operacdes realizadas pela consciéncia, é necessario que se
faca uma reducdo fenomenoldgica, isto €, coloque-se em destaque tudo que é percebido do

mundo exterior. O percebido segundo Husserl, caracteriza-se pela sua transitoriedade, pela

11 COBRA, Rubem Q. - Franz Brentano. Site: cobra.pages.com.br. Internet, Brasilia, 2001.
12 HUSSERL, Edmund, filésofo alemdo considerado o fundador da Fenomenologia.
13 Percepgdo. Na fenomenologia, o aspecto objetivo da vivéncia, o objeto, considerado pela reflexdo em seus diferentes
modos de ser dado: o percebido, o pensado, o imaginado, etc.
14 Pensamento, inteligéncia. Na fenomenologia, aspecto subjetivo da vivéncia, constituido por todos os atos que tendem a
apreender o objeto: o pensamento, a percep¢do, a imaginagdo, eftc.
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possibilidade de sempre serem visados por noesis novas que o enriquecem e o modificam. A
fenomenologia ¢, portanto, para Husserl, uma ciéncia de objetos ideais de esséncias. E uma
ciéncia a priori, pois tem que haver a filosofia para dizer se é verdade ou falsidade o que a
ciéncia empirica, ou o cientista, estdo dizendo sobre o0 mundo perceptivel. Quando o homem
pensa em algo, por exemplo, em uma pessoa no sentido absoluto, ontoldgico, tem um
pensamento intencional, um pensamento voltado para algo especifico que ele imagina e
define, de modo que em sua consciéncia existe alguém, independentemente de que esse
alguém exista ou tenha existido no mundo real externo. Os fenbmenos existem, portanto em
nossa consciéncia como objetos ideais, como modelos definidos em categorias a partir de
experiéncias perceptivas. Os objetos ideais tém realidade, sdo entes, conttm um "ser”, e
podem ser examinados, classificados e categorizados, eles existem apenas no mundo
inteligivel, fora do alcance do homem, estdo na mente humana, como fendmenos mentais.
Tudo que podemos saber do mundo resume-se a esses fendmenos, a esses objetos ideais,

designados por uma representacao da sua significacao.

A verdadeira questdo para a fenomenologia ndo é o mundo que existe, mas sim o
modo como o conhecimento do mundo se da, se realiza e tem lugar na mente. O que Husserl
chama reducéo fenomenoldgica, ou "epoche”, &€ 0 método pelo qual tudo que é dado € mudado
em um fenbmeno que se da e é conhecido na consciéncia e pela consciéncia. Corresponde a
descricdo dos atos mentais de um modo que é livre de teorias, seja a respeito desses atos
mesmos ou a cerca da existéncia de objetos no mundo que se lhe correspondam. A descricéo
de atos mentais assim envolve a descricdo de seus objetos, mas somente como fendmenos e
sem assumir ou afirmar sua existéncia. A construcdo das idéias que o homem tem em sua
mente se faz por informacdo dos sentidos, mas ndo importa para a fenomenologia como o
mundo real afeta os sentidos. Considera que, por influéncia dos sentidos, existem vérias
representaces possiveis de um objeto, porém todas elas significando a mesma coisa,
constituindo a sua esséncia, ou seja, todas elas redutiveis ao mesmo significado. Entéo, todas
as representacOes de uma pessoa, tém certos componentes que fazem com que cada uma
dessas imagens signifique alguém: maior; menor; alto ou baixo; vista de cima ou de baixo;
por uma pessoa miope ou por outra daltdnica. Nado importa como a categorizemos

posteriormente terd sempre aqueles componentes basicos essenciais que garantirdo o
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significado de pessoa. Esse é o sentido da reducdo fenomenoldgica, o significado comum

refere-se apenas a esséncia do fendmeno percebido.

Os objetos ideais distinguem-se dos reais por um carater essencial. Os objetos ideais
sdo para Husserl, eternos, ou seja, atemporais estdo filosoficamente e historicamente
constituidos na mente humana. O ser ideal, o objeto ideal, é atemporal, e o ser real, do mundo
exterior, estd sujeito ao tempo, existe agora, podera ndo existir depois, ou ndo ter existido
antes. A pessoa do nosso exemplo pode estar num determinado espaco, neste momento, mas
ndo existiu neste mundo real até que a ele chegasse. Um objeto ideal como o circulo, ou o
tridangulo, ou a mesa em sua esséncia, contém uma qualidade de ser que nao depende do
tempo. Por esta razdo os objetos ideais sdo espécies; ndo possuem o principio de

individuaco, ndo sdo individualizaveis no tempo.

Em 1945 Merleau-Ponty publica “Phénoménologie de la perception” um estudo da
percepcao baseado na fenomenologia e na psicologia da Gestalt. Desenvolveu, nessa obra, a
tese segundo a qual o organismo humano deve ser considerado como um todo, para se
descobrir o que decorre de cada conjunto de estimulos. Seu método, para isso, é
essencialmente fenomenologico e pressupde que a percepcdo € a fonte maior de todo o
conhecimento. Por esse motivo, para ele, o estudo da percepcdo deve ter prioridade sobre o
das ciéncias convencionais. Apesar de grandemente influenciado pela obra de Husserl,
Merleau-Ponty (1994) rejeitou sua teoria do conhecimento intencional fundamentando sua
propria teoria no comportamento corporal e na percepcdo, afirmando que é necessario
considerar 0 organismo como um todo para se descobrir 0 que se seguird a um dado conjunto

de estimulos.

Uma abordagem importante na obra de Merleau-Ponty é o significado da linguagem
e 0 sentido originario da percepcao, discussdo dificil para a fenomenologia de modo geral
que, por principio, procura no percebido 0s esbocos ou as motivagBes de sentido que a
linguagem assume para levar além com sua expressdo. O percepto determina a forma e o
percurso da linguagem, dessa maneira ndo podemos falar de linguagem, seja ela qual for sem

antes entendermos o que a determina, o que lhe da cor e vida. Merleau-Ponty (1994) da uma
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énfase muito grande neste aspecto ao considerar a presenca de um “logos estético” ou de um
sentido perceptivo que ndo é da ordem da espontaneidade ou da atividade do pensamento. Um
bom exemplo nesse sentido, é a nogdo de “signo natural”, desenvolvida pelo autor sobretudo
na sua obra “Fenomenologia da Percepcdo” onde a percepgéo das coisas revelam-se como
uma “linguagem natural” cuja sintese constitui proprio sentido da coisa. E importante destacar
também o carater pragmatico atribuido a linguagem que o autor confere cujo sentido se
estabelece originariamente ligado a praticas e comportamentos determinados, assim, nao se
pode desvincular o sentido da linguagem do sentido do meio percebido e da ac¢do de que ela

faz parte, seu contexto l6gico e que ela mesma ajuda a constituir:

“Que a percepcdo seja primeiro uma percepcdo das acdes humanas ou
dos objetos de uso, isso se explicaria simplesmente pela presenca
efetiva de homens e de objetos de uso no circulo da crianca. Que ela
S0 chegue aos objetos através das palavras, isso seria o efeito da
linguagem como fenémeno social. Que ela transporte os quadros
sociais no préprio conhecimento da natureza, isso SO seria uma prova
a mais em favor de uma sociologia do conhecimento. Que ela se abra
enfim sobre uma realidade que solicita nossa acao antes que sobre
uma verdade, objeto de conhecimento, isso resultaria da ressonancia
na consciéncia de seu acompanhamento motor. Em outros termos, nos
teriamos colocado em evidéncia o0s determinantes sociais e
fisioldgicos da percepcdo, nds teriamos descrito, ndo uma forma
original de consciéncia, mas 0s conteidos empiricos, sociais ou
sinestésicos, que lhe sdo impostos pela existéncia do corpo ou pela
insercdo em uma sociedade e ndo nos obrigam a modificar a idéia que
nos nos fazemos de sua estrutura propria.” (MERLEAU-PONTY,
1972, p. 183)

A essa observacdo do aspecto descritivo da percepcao primeira, Merleau-Ponty ndo
pretende uma reformulacdo no entendimento e conceito de consciéncia ou mesmo de definir

apenas um estatuto social para a linguagem e prossegue,
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“A simples presenca de fato, no circulo infantil, de outros seres
humanos e de objetos de uso ou de objetos culturais ndo pode explicar
as formas da percepcao primitiva como uma causa explica seu efeito.
A consciéncia ndo é comparavel a uma mateéria pléstica que receberia
do exterior suas estruturas privilegiadas pela acdo de uma causalidade
sociologica ou fisioldgica. Se essas estruturas nao estivessem de
alguma maneira pré figuradas na consciéncia da crianca, o0 objeto de
uso ou 0 ‘outro’ apenas se exprimiriam nela através dos edificios de
sensacOes dos quais uma interpretacdo progressiva deveria destacar
tardiamente o sentido humano. Se a linguagem ndo reencontrasse na
crianca que escuta falar, alguma predisposicédo ao ato da fala, ela
permaneceria um longo tempo para ela um fendmeno sonoro entre
outros.” (MERLEAU-PONTY, 1994, p.183-184).

Embora aqui o autor ndo sustente claramente uma tese de inatismo das estruturas de
condutas fundamentais mais a frente suas proposi¢des levardo a algo semelhante. A principio
ele coloca que o inatismo concorda mal com os fatos, sustentando que muito embora a
influéncia do meio sobre a formacdo do homem seja bastante visivel, o inatismo passa ao lado
da dificuldade, ele se limita a transferir para a consciéncia, isto é, para uma experiéncia
interna, os contetdos que o empirismo deriva da experiéncia externa. Sendo que disto pode-se
afirmar que o sentido da percepcgéo se faz também segundo as proprias determinacdes e ndo

derivado somente de estruturas ou conteudos internos pré-concebidos. Isto é:

“...além da oposicdo artificial entre o inato e o adquirido, trata-se,
portanto de descrever, no momento mesmo da experiéncia, que ela
seja precoce ou tardia, interna ou externa, motriz ou sensorial, a
emergéncia de uma significacdo indecomponivel. E preciso que a
linguagem ouvida ou esbogada, a aparéncia de um rosto ou essa de um

objeto de uso sejam de uma s vez para a crianga o invélucro sonoro,
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motriz ou visual de uma intencdo significativa vinda do outro.”
(MERLEAU-PONTY, 1994, p.185).

A percepcdo, portanto, constituird nesse sentido 0 momento da propria estruturagdo
do sentido, semelhante a estrutura fisiolégica do organismo, que se organiza ou se completa
no acoplamento com o meio, a percepc¢ado representa a abertura de sentido que deve encontrar
em sua propria experiéncia e segundo algumas regras uma organizacao de sentido que nao se
encontra ou é dada em outro lugar sendo nela mesma esta configuracdo de sentido se apdia

sobre estruturas que lhe servem de base.

Entre sentir e conhecer, Merleau-Ponty (1994) afirma que a experiéncia comum
estabelece uma diferenca que ndo é existente entre a qualidade e o conceito. A visao ja é
habitada por um sentir que Ihe da uma funcdo no mundo perceptivel, assim como nossa
existéncia. O sentir, ao contrario, investe a qualidade de um valor vital: primeiramente a
apreende em sua significacdo para nds, para esta massa que € nosso corpo, e dai provém que o
sentir sempre comportara uma referéncia ao corpo. O que se estabelece entre esse processo
séo relacdes singulares que se tecem entre as coisas do mundo percebido ou entre 0 mundo e
nos enquanto sujeitos e pelas quais o percebido pode concentrar em si todo um cenario, ou
tornar-se a representacdo de todo um segmento de vida. O sentir € uma comunicacao vital
com o mundo que nos envolve e o torna presente para nés como lugar familiar de nossa

existéncia.

2.14.1. Atencao

A configuracdo do mundo percebido é constituida do percebido e do sujeito, ambos
participes desse fendmeno. Sentir é mais que um ato da mente é uma integracdo do sujeito
como um todo com toda sorte de estimulos presentes em cada cenario, em cada paisagem
vivida no cotidiano. Estamos, portanto sujeito a um imenso numero de estimulos. Muito
embora estejamos a mercé destes, apenas parte deles € que sdo registrados pela nossa
percepcdo, selecionamos 0s mais importantes para uma determinada acdo e ignoramos 0s
restantes.
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Potencialmente 0 homem pode fazer grande nimero de movimentos, mas destaca
poucos movimentos que integram sua habilidade e inibem outros. Surge-lhe um grande
namero de associagOes, mas ele conserva apenas algumas essenciais para suas atividades e
abstrai as outras que dificultam, ou ndo se relacionam adequadamente com seu processo ou
objetivos definidos. A selecdo de informagédo necessaria, a garantia dos programas seletivos
de acdo e a manutencdo de um controle permanente sobre elas sdo chamadas de atencdo. O
carater seletivo da atividade consciente, que é a fungdo da atengdo, manifesta-se igualmente

na nossa percepcao, e No pensamento.

Mas a atencdo de que se fala aqui se refere ndo a uma visao empirista onde a mente é
pobre e se condiciona as experiéncias externas incontinenti, sem uma conexao entre 0s
estimulos e principalmente ao ato que as desencadeiam. No empirismo, segundo Merleau-
Ponty (1994) ndo se vé a necessidade de saber o que procuramos sem O que ndo O
procurariamos. Ainda em Merleau-Ponty (1994) a atencdo sob o ponto de vista intelectualista,
ou racionalista, se estabelece numa mente soberana que se exime da contingéncia das ocasides
de pensar. Nele ndo vemos a necessidade de se ignorar 0 que Se procura sem O que,

novamente, ndo o procurariamos.

Em Piaget (1999) podemos notar também essa visdo de acoplamento ou interacionista
aonde segundo ele, o conhecimento ndo vem diretamente do ambiente como dizem os
empiricos, mas através da interagdo entre o objeto do ambiente e o conhecimento que o
sujeito traz para a situacdo. Tanto empirismo como o inatismo sdo importantes, um vincula-se
ao outro. Piaget faz uma distin¢do fundamental entre conhecimento fisico, ou empirismo, que
se obtém a partir da experiéncia exterior, e conhecimento légico-matematico, ou
intelectualista como define Merleau-Ponty, este obtido da experiéncia interior. O
conhecimento fisico refere-se ao conhecimento dos objetos observaveis na realidade externa.
A fonte deste conhecimento segundo Piaget (1999) esta basicamente nos proprios objetos. A
Unica maneira de a crianca descobrir as propriedades fisicas dos objetos é agindo sobre eles e
refletindo sobre o fato de que os objetos reagem a sua agdo. Por exemplo: derrubando uma

bolinha de papel e um frasco de vidro no chéo, a crianca descobre que 0s objetos reagem de
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maneira diferente & mesma ag@o, com consequéncias distintas e peculiares, mas o que a faz
inferir é sua condicdo de observador ativo, sensivel ao mundo fisico. Enquanto a fonte do
conhecimento fisico estd pelo menos parcialmente nos objetos, a fonte do conhecimento
I6gico-matematico estd inteiramente na crianga. Um exemplo de conhecimento ldgico
matematico € o fato de sabermos que no mar h& mais conchas do que conchas cinzas. De
acordo com Piaget (1999), o conhecimento fisico ndo pode ser construido sem uma estrutura
I6gico matematica, e, do mesmo modo, uma estrutura ldgico-matematica ndo pode ser

construida se ndo houver objetos no ambiente para a crianga se relacionar com outros.

Prestar atencdo nao é apenas iluminar dados preexistentes ou a reflexdo sobre o mesmo,
é ante disso realizar neles uma articulagdo nova a cada instante, considerando-os como
figuras. Ao mesmo tempo em que a mente aciona a atengdo, a cada instante o objeto é
reaprendido e novamente posto a mercé da percepcao. Este “por em atencdo diante de algo”
implica uma relacdo de interacdo e acoplamento entre duas instancias, a percepcdo pura
abstém-se do julgamento da seletividade do que ver ou do que é estimulado. Porém a
insisténcia sobre determinado estimulo configura-se e provoca um juizo. Nesse sentido
Merleau-Ponty (1994, p. 63) coloca que “a percepcdo verdadeira oferece, portanto uma
significacdo inerente aos signos, e do qual o juizo € apenas a expressdo facultativa”. No
entanto se ndo houver uma seletividade, mesmo que num momento a posteriori do instante
primeiro da percepcdo a quantidade de informacdo seria tdo desorganizada e grande que

qualquer atividade mesmo que sensivel e livre de um juizo criterioso, ficaria comprometida.

Ja em Kant (2003) temos a experiéncia como processo inicial do conhecimento sendo o

principio de um ato que produz algo no intelecto:

“Duvida ndo ha de que todo conhecimento principia pela experiéncia.
Sem duvida, que outro motivo poderia despertar e por em a¢éo a nossa
capacidade de conhecer sendo as coisas que afetam os sentidos e que,
de um lado, por si mesmas dao origem as representacdes e, de outro
lado, movimentam a nossa faculdade intelectual e levam-na a

compara-las ou separé-las, transformando entdo em matéria bruta das
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impressdes sensiveis num conhecimento que domina a experiéncia?”
(KANT, 2003, p. 44)

No entanto essa experiéncia ndo age s6 como algo soberano sobre a mente. Se a
experiéncia principia o conhecimento, isso ndo significa que todo conhecimento advém dela.
Kant (2003) afirma ainda que esse conhecimento possa ser fruto de uma combinacdo desta
experiéncia e impressdes sensiveis com nossa capacidade de conhecer, acionada por essas
mesmas percepc¢Bes. Porém o autor aponta para um conhecimento anterior ao obtido desta
experiéncia conjunta ao qual ele chama de a priori. O que o leva a definir um juizo a priori,
que sdo aqueles que independem de qualquer experiéncia. S80 puros a seu ver e determinam

nossa percepcao e conseqlientemente nosso julgamento.

A atencéo se relaciona com a percepgdo que por sua vez seleciona as informacg6es
relacionadas aos objetivos, inibindo todas as associacdes que afloram com um aparente
descontrole. Um controle ou juizo das associagcdes pertinentes aos objetivos é necessario sem
0 qual seria inacessivel o pensamento organizado, voltado para a solucdo dos problemas
colocados diante do individuo. O juizo posteriori € uma tomada de posicdo, ele visa conhecer
algo de valido para cada um de n6s em todos os momentos de nossa vida nos possibilita esse
controle sobre o perceptivel. Julgar ndo é perceber segundo Merleau-Ponty (1994, p. 63), mas
uma comparagdo entre a sensacdo e 0 juizo segundo o autor “obriga-nos a dizer que a
concepgdo do espirito modifica a propria percep¢do”. Vemos aquilo que julgamos que vemos.
Ao contrario vale dizer que a percepg¢édo € um juizo natural que ignora suas razdes, quer dizer,
0 momento da percepc¢édo se dd como uma unidade antes que nds tenhamos o conhecimento de

das leis inteligiveis do objeto percebido.

Segundo Luria (1991, p. 2), em todo tipo de atividade consciente deve ocorrer um
processo de selecdo dos processos basicos dominantes, que constituem o objeto da atencéo,
bem como a existéncia de um “fundo” formado por processos cujo acesso esta retido a
consciéncia, em qualquer momento, caso surja a tarefa correspondente, tais processos podem
passar ao centro da atencdo e tornar-se dominantes. Por outro lado dentro do processo de

construcdo do percebido é comum que constantemente buscamos romper esta limitacdo ou

51



controle, na busca de outras associacdes que geralmente estdo distantes das relacionadas com
0s objetivos basicos. Luria (1991, p. 9) descreve trés caracteristicas para a atencdo séo elas:
volume, estabilidade e oscilacdes onde “volume da atencdo” entende-se como 0 numero de
sinais recebidos ou associagOes ocorrentes em fungdo destes, que podem conservar-se no
centro de uma atenc¢do nitida, assumindo carater dominante. Por “estabilidade da atencéo” o
autor afirma que costuma-se entender a duracdo com a qual esses processos discriminados
pela atencdo podem manter seu carater dominante. Ja as “oscilacBes da atencdo”, o autor
descreve como o carater ciclico do processo, no qual determinados conteidos da atividade
consciente que ora adquirem carater dominante, ora o perdem. Podemos ainda segundo Luria
(1991) distinguir dois grupos de fatores que asseguram o carater seletivo de um processo,
determinando tanto a orientacdo ou intencdo, como o volume e a estabilidade da atividade

consciente.

Situam-se no primeiro grupo os fatores que caracterizam a estrutura dos estimulos
externos, situando-se no segundo grupo os fatores referentes a atividade do proprio individuo
(estrutura/elementos internos). O grupo constituido pelos fatores estimulos externos ao sujeito
determinam o sentido, objeto e a estabilidade da atengédo, aproximando-se dos fatores da
estrutura da percepgdo. O primeiro fator, integrante deste grupo, € a intensidade do estimulo,
se propomos ao sujeito um grupo de estimulos idénticos ou diferentes como sugere Luria
(1991, p. 3), entre os quais uns se distinguem pela intensidade (grandeza, coloracdo, etc.), a
atencdo do sujeito € atraida justamente por este estimulo. Quando no campo perceptivo atuam
dois estimulos de intensidade diferente e quando as relacfes entre estes sdo tdo equilibradas
gue nenhum deles domina, a atencdo adquire um carater instavel e sugere oscilacbes de
atencdo. O segundo fator externo, que determina o sentido da atencdo, é a novidade do
estimulo ou a diferenca entre este e 0s outros estimulos. Se entre estimulos conhecidos surge
um que se distingue acentuadamente dos outros ou € incomum, novo, ele comeca
imediatamente a atrair para si a atencdo e provoca um reflexo especial orientado. Cessando
repentinamente um som costumeiro que se repete em monotonia, a auséncia do estimulo pode
se tornar um fator que chama a atencdo. A organizacao estrutural do campo perceptivo é um

dos meios mais poderosos de direcdo da nossa percep¢do e um dos mais importantes fatores
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de sua ampliacdo. Todos os fatores descritos, determinantes do sentido e volume da atencéo,

situam-se entre as caracteristicas dos estimulos externos que interagem com o individuo.

No segundo grupo de fatores determinantes da atencdo, encontram-se aqueles
relacionados com o0 sujeito ou sua estrutura de atividade. As necessidades, 0s interesses e
objetivos sdo caracteristicas basicas e determinantes da percepc¢édo e atencdo. No homem as
necessidades e interesses que o caracterizam ndo tem, em sua grande maioria, carater de
instintos e inclina¢bes bioldgicas como se percebe em animais, Luria (1993), mas carater de

fatores motivacionais complexos.

As atividades do homem sdo condicionadas por necessidades ou motivos e sempre
visa um objetivo determinado, quer ele seja consciente ou ndao. Se em alguns casos 0 motivo
pode permanecer inconsciente, o objetivo e 0 objeto da atividade sdo sempre conscientizados,
sdo justamente essas circunstancias que distinguem o objetivo da acdo dos meios e operacgdes
pelos quais ele é atingido. Enquanto as operac6es isoladas ndo se automatizam, a execucao de
cada uma delas constitui 0 objetivo de certa parte da atividade e atrai para si a atencao.
Quando a atividade se automatiza, gerando um processo, certas operagdes que a compdem
deixam de atrair a atencdo e passam a desenvolver-se num segundo plano da consciéncia, ou
seja, sem conscientizacdo aparente, ao passo que o objetivo fundamental continua a ser
conscientizado. Segundo Luria (1993) o processo de automatizagdo da atividade leva a que
certas acdes, que chamavam a atencdo, se convertam em operacfes automaticas e a atencao
comece a deslocar-se para 0s objetivos finais, deixando de ser atraida por operacdes
costumeiras ja consolidadas. 1sso explica porque dentro do processo cognitivo ou criativo,
algumas fases sdo totalmente inconscientes ao passo que para outros sdo parcialmente. Porém
em nenhum dos casos pode-se determinar uma regra para quais atividades ou fases sdo
inconscientes ou ndo. A orientacdo da atencdo se encontra em dependéncia direta do éxito ou

insucesso da atividade, do grau de proximidade de alcance dos objetivos.
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2.1.4.2. Intuicéo

A intuicdo € um fendmeno participante do processo perceptivo que ocorre dentro das
configuracdes propostas pela experiéncia do observador. Olhando um quadrado, sabemos que
ndo pode ser dividido em dois quadrados por um Unico segmento de reta. Saber isso de
imediato € ter a intuicdo do que seja um quadrado. Porém essa intui¢do ndo é desvinculada da

experiéncia adquirida.

A nocdo pré-estabelecida da forma quadrada, por exemplo, esvaziada de quaisquer
outras propriedades inerentes a essa forma, ndo é ainda uma intuicdo: € pura sensacdo,
experiéncia primeira, matéria de uma intuicdo possivel que se realizard no preciso momento
em que o quadrado comece a mostrar algo que o identifique como tal. A intuicdo ndo é,
portanto apenas a apreensdo isolada de uma forma estatica, mas a compreensao de um sistema
de possibilidades. A apreensdo, por mais geral e vaga que seja no principio, nos da
exatamente a identidade e a unidade do objeto da intuicdo. Ora, esse conjunto é intuido
simultaneamente em duas dimensfes: positiva e negativa. Positiva, pela afirmacdo das
poténcias - ou pelo menos de algumas delas - que se revelam na forma do objeto. Negativa,
pelos limites que distinguem essas poténcias de outras poténcias circundantes ou possiveis,
ausentes no objeto, uma forma determinada pela sua esséncia e um fundo que determina suas
fronteiras. Dito de outro modo: a forma é percebida de maneira instantanea e inseparavel
como conjunto articulado de possibilidades e de impossibilidades que ela encera e que sdo

determinadas pela inser¢cdo num contexto.

“Nao importa 0 modo e os meios pelos quais um conhecimento se
refira a objetos, € pela intuicdo que se relaciona imediatamente com
estes. O fim para o qual tende, como meio, todo 0 pensamento é a
intuicdo. Porém, essa intuicdo apenas se verifica na medida em que o
objeto nos for dado.” (KANT, 2003, p.65)

Essa instantaneidade inerente a natureza do ato intuitivo torna dificil, no caso, a
distincdo entre o que é dado no objeto e o que &, segundo Kant (2003), € projetado nele pelas

estruturas a priori do nosso modo de percepcao ou da nossa razéo, dado seu carater eminente.
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Estas estruturas, sendo gerais e universais, idénticas em todos os homens, ndo poderiam
automaticamente adaptar-se as formas dadas individualizadamente no objeto se este mesmo
ndo as amoldasse a si por forca da sua constituicdo intrinseca, sua matéria. Supor o contrario
seria admitir que o objeto percebido é somente pura matéria, sem a esséncia que antecede a
matéria, sem limites formais proprios, sendo seus Unicos limites, projetados nele pelo
observador. N&o haveria, portanto outra maneira de distinguir entre os varios objetos sendo
pelas projecdes que o sujeito no conhecimento e no uso da sua liberdade, houvesse por bem
langar sobre este ou sobre aquele, nada o impedindo, em principio, de projetar sobre um gato
a forma de um tridngulo ou sobre o tridngulo a de uma galinha. Isso tornaria impossivel
segundo Kant (2003), ndo s6 a percepcdo como, mais ainda, qualquer adaptacéo pratica do
observador as circunstancias do meio material. Porém isso ocorre inicialmente nos principios
da percepcdo infantil quando a crianga confunde objetos e coisas, dado a eles nomes e
identificacBGes pessoais que se transformara a medida que sua percep¢do amadurece. Podemos
admitir que os limites do objeto, sua forma, enfim, vém manifestados de maneira evidente na

sua simples presenca diante e com o observador.

Segundo Menyuk (1975, p.237) “...parece ndao ser necessario haver uma sequiéncia
estrita de imitacdo primeiro” e depois compreensao para o estabelecimento da significacdo de
um sinal por parte da crianca, por exemplo, no estagio de producdo de palavras.” Segundo a
autora a crianga ndo necessita imitar uma palavra dita por um adulto antes de compreendé-la,
a compreensdo antecede a produgdo. O uso de sistema de simbolos verbais nos estagios
iniciais de relacionamento dos significados produzidos com os objetos pode ser arbitrario
segundo a autora. A crianga parece apreender 0s principios do jogo de comunica¢do com 0s
objetos muito antes de poder usar as regras ou modelos padrdo a elas apresentadas o que pode
sugerir que ha uma estrutura a priori que determina o relacionamento entre o ato perceptivo e
0 percebido provocando uma atitude especulativa diante dos estimulos oferecidos, ou seja, a
nomeacao arbitraria do percebido a partir de elementos pré-existentes na mente. Esse processo

inicial de identificacdo e nomeagé&o inicial pode muito bem estar a cargo da intuigao.

A intuicdo caracteriza o processo de antecipacéo, fruicdo e vislumbre das opgoes, e

articulaces da mente. Com a manifestacdo da intuicdo temos as primeiras noc¢des daquilo que
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pretendemos, temos um signo, uma suposicdo, um vislumbre das possiveis solucdes aos
problemas, é a percepgéo, a consciéncia da solugdo préxima, nos antecipamos a solucao final
ou solucdes e temos a consciéncia de outras ou novas possibilidades para o problema. A
intuicdo é também conhecida como aquecimento, ou antecipagdo, poderia ser descrito como o
limiar da criacdo/cognicdo é quando se tem consciéncia das primeiras opgdes relacionadas a

um problema.

Segundo Menyuk (1975) e Damasio (1996) ao atuar em um nivel consciente, 0s
estados somaticos devem marcar os resultados das respostas como vimos anteriormente como
positivos ou negativos, relacionados ou ndo com as determinantes ou objetivos colocados a
priori, levando assim a que se evite ou que se prossiga numa determinada opgéo de resposta.
Mas podem também funcionar de uma forma oculta, ou seja, fora do &mbito consciéncia. O
imaginario explicito relacionado com um resultado negativo seria entdo gerado, mas, em vez
de produzir uma alteracdo perceptivel no estado do corpo, inibiria 0s circuitos neurais
reguladores localizados no amago do cérebro, que induzem os comportamentos apetitivos ou

de aproximagao.

Com a inibicdo da tendéncia para agir, ou 0 aumento efetivo da tendéncia de
afastamento, seriam reduzidas as probabilidades de uma decisdo potencialmente negativa. No
minimo, registrar-se-ia um ganho de tempo durante o qual a deliberacdo consciente poderia
fazer aumentar a probabilidade de se tomar uma decisdo adequada, ou a mais adequada. Além
disso, seria possivel evitar completamente uma opg¢do negativa ou tornar mais provavel uma
opcado positiva pelo favorecimento do impulso de agir. Esse mecanismo oculto afirma
Damésio (1996, p. 220), “seria a fonte do que chamamos intui¢do, 0 mecanismo por meio do
qual chegamos a solucao de um problema.”

A intuicdo vem a ser uma das etapas mais importantes dentro do processo cognitivo.
Ao contrério do instinto que nos permite lidar com situagBes pré-estabelecidas, ela permite-
nos lidar com situagdes novas e inesperadas, ela se amolda a cada uma destas duas situacdes.
Permite-nos ainda que visualizemos a ocorréncia de situacdes e que agimos de maneira mais

espontanea, menos automatica como é o instinto, que esta vinculado a situacdes mais de
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ordem biologica e de sobrevivéncia. A acdo espontanea intuitiva € um ato reflexo ante um
acontecimento, embora apenas eventualmente inclua atos reflexos. A intuicdo descobre,
enguanto o juizo prova, da pertinéncia. O que caracteriza 0s processos intuitivos e os torna
expressivos segundo Ostrower (1987, p. 57), “é a qualidade nova da percepcao, é a maneira
pela qual a intuicdo se interliga com o0s processos de percepcdo” e nessa interligagcdo
reformula os dados circunstanciais, do mundo externo e interno, a um novo grau de
essencialidade e objetividade estrutural, de dados circunstanciais tornando-se dados
significativos. Ambas, intuicdo e percepcdo, sdéo modos de conhecimento, vias de se buscar
certas ordenacdes e certos significados. A intuicdo esta na propria base do processo cognitivo.

Segundo Lévy (1993, p. 157), “A faculdade de intuir, supor ou de fazer simulacdes
mentais do mundo exterior, € um tipo particular de percepcdo, desencadeada por estimulos
internos”. Ela nos permite antecipar as conseqiéncias de nossos atos, provoca as
representacfes, a imaginacdo. A imaginacdo € a condicdo de escolha ou da decisdo
deliberada: o que aconteceria se fizéssemos isso ou aquilo. Gracas a esta faculdade, nds
tiramos partido de nossas experiéncias anteriores. A capacidade de simular o ambiente e suas
reacOes tem, certamente, um papel fundamental para todos os organismos capazes de
aprendizagem. Num primeiro olhar ao redor, recebemos um informe sobre o que parece o
real. Antes dos detalhes, vem-nos a visdao de um contexto geral, isto é, de um conjunto de

possibilidades que supomos e em seguida verificamos.

Como um processo sempre ativo, interagindo com o ambiente, perceber &, de certo
modo, ir ao encontro do que no intimo se quer perceber, buscando as coisas, relacionando-as,
procuramos Vé-las orientada em um maximo grau de coeréncia interna, pois que nessa
coeréncia elas podem ser referidas por nés, podem ser vividas e tornar-se significativas. Este
é, como destaca Ostrower (1987, p. 20), “o principio da seletividade interior”, ou “Principio
da Necessidade Interior” como afirma Kandinsky (2000), ela opera, dinamicamente com tudo
gue nos afeta, tudo que nos rodeia. Ela prevalece nas imagens mentais, formadas e construidas
por estimulos externos que encontram uma cumplicidade com referenciais internos. Essas
imagens representam disposi¢cGes em que, aparentemente de um modo natural, os fenémenos

parecem correlacionar-se em nossa experiéncia, constituem a rigor, em grande parte, de

57



valores culturais, em ordenacdes caracteristicas e passam a ser normativas, qualificando a

maneira por que novas situacdes serdo vivenciadas pelo individuo.

A intuicdo assim como a percepcao € um processo dinamico e ativo, que relaciona-se
intimamente com o0 meio. Em todo ato intuitivo entram na funcéo as tendéncias ordenadoras
da percepcdo que aproximam, espontaneamente, os estimulos das imagens referenciais ja
cristalizadas em noés. Igualmente em todo ato intuitivo ocorrem operacdes mentais
instantaneas de diferenciacdo e de nivelamento, e outras ainda, de comparacao, construcdo de
alternativas e de conclusdo. Uma semiose dinamica e constante como afirma Peirce (1990).
Essas operagdes envolvem o relacionamento e a escolha, na maioria das vezes subconsciente,
de determinados aspectos entre muitos que existem numa situacio. E sempre uma escolha ou
percepcdo desta com vista a uma ordem ja existente para se encontrar outra ordem
semelhante, uma vez que se relaciona com 0s acontecimentos segundo um prisma interior,
uma atitude, por mais aberta que seja, ja orientada e, portanto, orientadora. Nessas
ordenac0es, certos aspectos sdo intuitivamente incluidos como relevantes, enquanto outros
sdo excluidos como irrelevantes. Selecionados pela importancia que tém para nos, 0s aspectos

sdo configurados em uma forma. Nela adquirirdo um sentido talvez inteiramente novo.

As escolhas muitas vezes nos surpreendem, parecendo-nos um resultado totalmente
novo, original. O sentido novo pode parecer até mesmo inesperado, nela estruturam-se todas
as possibilidades que um individuo tem de pensar e sentir, integrando-se a ele, no¢des atuais
com anteriores, sejam elas relacionadas com a memdria a longo ou curto prazo, e projetando-
se em conhecimentos novos, incutida a experiéncia de toda carga afetiva a sua personalidade.
As memorias de situagdes anteriores servem de referencial aos estimulos novos. Estes, em
novas integracGes, por sua vez se transformando em conteldos referenciais também. As
tecnologias intelectuais como diz Lévy (1993, p. 173), “situam-se fora dos sujeitos cognitivos,
nos sujeitos e entre 0s sujeitos.” Ao conectar 0s sujeitos, interpdem-se entre eles, 0s recursos
cognitivos de comunicacdo e de representacdo, estruturam-se as redes cognitivas coletivas o
que contribuem para determinar suas propriedades. O sujeito cognitivo s6 funciona através de
uma infinidade de objetos simulados, associados, dispostos, reinterpretados, suportes de

memoria e pontos de apoio de combinacdes diversas.
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O momento da *“visdo intuitiva” € um momento de inteira cognicdo que se faz
presente. Internalizamos de pronto, em um momento subito, instantaneo, todos os angulos de
relevancia e de coeréncia de um problema. Nesse momento aprendemos, ordenamos,
reestruturamos e interpretamos a um tempo s6. E um recurso de que dispomos e que mobiliza
em nos tudo que temos em termos afetivos, intelectuais, emocionais, conscientes,
inconscientes. Embora ndo sejam “visiveis”, sabemos de sua acdo integradora, em situacoes
dificeis de nossa vida podendo dar-se em nds esse tipo de reestruturagdo de dados, produzindo
nova medida de ordem e permitindo-nos novamente compreender e controlar a situacdo. Ao
ordenarmos, intuimos, as opcdes, as comparacdes, as avaliacdes e pertinéncias. Antevemos as
possibilidades, intuimos as visdes de coeréncia e relatividade. A intuicdo se da de maneira
referencial seu carater é formal, constitui-se em um ato formativo, configurador e ndo verbal.
Ainda que nos utilizemos de palavras ou outros cédigos, é preciso distinguir entre os
componentes do processo e 0 processo em si; 0s componentes podem ser de ordem conceitual
ou verbal, mas o processo é de ordem formal. Quando lidamos com um conceito, lidamos
com uma ordenacdo de pensamentos ou de nogOes, que sdo interligadas de uma maneira
determinada; coordenadas nessa maneira formam o conceito. Logo, a partir de uma ordem
interior, qualquer conceito pode também representar uma configuragdo, ainda que seus
componentes sejam abstratos. Qualquer conceito é, portanto, uma forma face a sua estrutura.
Os processos intuitivos ocorrem, portanto de modo ndo conceitual, sdo processos de forma.

Lorenz apud Gardner (1997), afirma:

“Sem intuicdo, 0 mundo se apresentaria a nés como um emaranhado
impenetravel e cadtico de fatos incoerentes. Seria realmente
impossivel encontrarmos as leis e regularidades existentes nesse caos
aparente se as operacOes estatisticas e matematicas da nossa mente
consciente fossem tudo o que tivéssemos a nossa disposicdo. E aqui
que o computador de nossa percepcdo gestéltica, que funciona
inconscientemente, é distintamente superior a todas as computagdes
realizadas conscientemente. Esta superioridade se deve ao foto de que

a intuicdo, como outros tipos de percepcdo gestaltica altamente
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diferenciados, é capaz de considerar simultaneamente um numero de
premissas muito maior do que qualquer uma das nossas conclusées
conscientes. E a capacidade praticamente ilimitada de assimilar
detalhes relevantes e deixar de fora os irrelevantes o que torna o
computador desta forma superior de percepcao gestaltica um 6rgao téo
imensamente sensivel. A vantagem mais importante é que ela é o ver
no sentido mais profundo da palavra”. (LORENZ apud GARDNER,
1997, p. 318)

2.1.4.3. Ambiente e meio

Tudo ao nosso redor € capaz de nos estimular, de nos fornecer informacdes.
Qualquer fonte de energia pode ser capaz de provocar reagdes em nossa mente, conflitos,
associacles, tudo é poténcia, possibilidade. Dessa maneira as influéncias ambientais e
culturais fornecem um arsenal de possibilidades de impulsos, de estimulos incalculaveis. Na
captacdo e percepc¢do de estimulos, alguns 6rgéos trabalham isoladamente, porem eles podem
estar em interacdo, agindo indiretamente uns sobre os outros, influenciando-se mutuamente,
sendo que o funcionamento de um 6rgdo do sentido pode reprimir outro 6rgao do sentido.
Segundo Luria (1991, p. 16) “existem outros érgdos dos sentidos que trabalham em conjunto,

condicionando uma modalidade de sensibilidade chamada de sinestesia.”*®

Segundo Rasch e Burke (1997, p. 16), “as modifica¢cdes que um homem realiza no
seu ambiente produzem uma variagdo do impacto deste ambiente no interior de seu
organismo.” O homem acumula conhecimentos e informacdes sobre seu ambiente externo,
como por exemplo, 0 modo pelo qual um objeto se desloca no espaco, e de que maneira seu
organismo reage a estes estimulos. O individuo é contemplado como um conduto de
capacidade ilimitada, recebendo e respondendo os sinais provenientes de fontes internas,

como também provenientes do meio externo. A determinacéo destes dois tipos de estimulos

15 Sinestesia (do grego ovvaioOnaoia, oov- (syn-) "unido” ou "jungdo" e -aucOnoio (-esthesia) "sensacdo") é a relagdo de
planos sensoriais diferentes: Por exemplo, o gosto com o cheiro, ou a visdo com o olfacto. O termo é usado para descrever
uma figura de linguagem e uma série de fenomenos provocados por uma condi¢do neurologica.
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na determinacdo da resposta individual varia em fungdo da resposta requerida, diante de

objetivos determinados ou requeridos.

Os fenémenos do estimulo mutuo e da inibicdo matua do funcionamento dos 6rgaos
dos sentidos nos fornecem um interessante material de estudo e pratica em situacfes sob as
quais surge a necessidade de estimular artificialmente a sensibilidade de determinados 6rgaos
com fins especificos, a procura de ambientes propicios para desenvolver determinados
trabalhos, ouvir um tipo especifico de musica para produzir textos, desenhos, pintar, esculpir,
etc. O fendmeno de sinestesia ndo se difunde em pessoas idénticas, como destaca Luria (1991,
p. 17), “ele se manifesta com nitidez nas pessoas de excitabilidade elevada das funcbes sub-
corticais.” Muitas vezes ndo percebemos o0s registros tateis, visuais e auditivos isoladamente;
ao percebemos os objetos do mundo exterior, nds 0s vemos com olhos, sentimos pelo contato,
as vezes percebemos seu cheiro e 0 som por ele emanado, isso exige a interacdo dos 6rgaos
dos sentidos, funcionando como analisadores e é determinado pelo trabalho sintético deles.
Esse trabalho sintético ocorre com a participacdo imediata do cortex cerebral e antes disso,
das zonas chamadas terciarias segundo Luria (1991) nas quais estdo presentes neurbnios
pertencentes a varias modalidades. Essas zonas sd80 as que asseguram as maneiras mais
complexas de funcionamento conjunto dos analisadores, as quais servem de base a percepc¢ao

dos objetos.

A configuracdo sintética € o resultado de uma interagdo entre o objeto fisico, 0 meio,
a luz agindo como transmissor de informagdo e as condi¢cdes que prevalecem no sistema
nervoso do observador. A luz ndo atravessa 0s objetos, exceto os que chamamos de
translUcidos ou transparentes, os sentidos recebem informagdes sobre formas exteriores e ndo
sobre interiores. A representacdo visual de um objeto percebido, contudo, ndo depende apenas
de sua projecdo retiniana num dado momento. Segundo Arnheim (1980, p. 40), “a imagem €
determinada pela totalidade das experiéncias visuais que tivemos com aquele objeto ou com
aquela espécie de objeto em nossa vida toda.” Uma fotografia com pessoas mostrada a um
grupo ndo familiarizado com esse tipo de representagdo, mostrou, segundo Arnheim (1980),
que esse grupo teve dificuldades em identificar as figuras em tipos de imagens que nos

parecem tdo realisticas, pelo fato de termos aprendido a decifrar suas formas divergentes.
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Toda experiéncia perceptiva é inserida num contexto de espaco e tempo, da mesma
maneira que a aparéncia dos objetos sofre influéncia dos objetos vizinhos, no espaco, recebe
também influéncia do que vimos antes. H& influéncias ambientais e culturais que fazem com
que as informagdes sentidas, percebidas sejam interpretadas. Porém sofrer influéncia néo
significa que se alteram necessariamente em funcdo da interpretacdo que ja tivemos no
passado, mas sim que estdo sujeitas a isso. Nossas representacfes baseiam-se também na
ativagédo de certos contextos e ndo de fatos isolados, embora os fatos possam ser lembrados.
Correspondem a um registro de dados ja interligados em significados vivenciados, assim as
circunstancias novas e por vezes dissimilares poderiam reavivar um conteudo anterior, se

existirem fatores em relacionamento andlogo ao da situacao original.

O espaco vivencial da mente representa, portanto uma ampliacdo, multidirecional, do
espaco fisico natural, agregando areas de reminiscéncias e de intenc¢6es, formando uma nova

geografia ambiental, segundo Lévy (1993).

“ ... pensar € um devir coletivo no qual misturam-se homens e coisas.
Pois os artefatos tém o seu papel nos coletivos pensantes”. Outros
territorios  sdo incorporados diariamente, acompanhamos a
interpretacdo da mente no poder imaginativo do individuo e,
simultaneamente, em linguagens simbolicas. A consciéncia se amplia
para as mais complexas formas de inteligéncias associativas,
empreendendo vbos através de espacos presentes, passados e futuros
que se mobilizam em cada uma de nossas vivéncias.” (LEVY, 1993,
p. 169)

2.1.4.4.  Asemoc0es e 0 sentimento

Charles Darwin em (1872) propds na sua obra “A Expressdao das Emocgbes no
Homem e nos Animais” que algumas emocdes, e as expressdes relacionadas a elas, séo

universais, isto quer dizer que todas as pessoas ja nascem capazes de fazé-las e identifica-las.
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Paul Ekman™® (1994) confirmou a teoria de Darwin, numa extensa pesquisa, que durou 40
anos e percorreu paises como EUA, Japdo, Brasil e Nova Guine. Ele constatou que o homem
é dotado de 7 (sete) emocGes primarias. Sdo elas: raiva, nojo, tristeza, alegria, medo, surpresa
e desprezo. Para Damasio (1996) o homem tem emogdes primarias e secundarias, para o autor
as emocdes priméarias sdo inatas no homem, ou seja, ja se encontram presentes desde o0 seu
nascimento. Ja as secundarias se apresentam, na fase mais adulta. Desta maneira Damasio
identifica o ciclo das emocdes, onde no primeiro momento as reagdes emocionais tém um
aspecto de sobrevivéncia, nesta fase os sinais sdo autdbnomos, reagdes fisicas que o corpo
sofre; no segundo momento o cérebro identifica a experiéncia vivida em outras situacoes, esse
conhecimento permite ao homem prever suas reacOes, e se achar melhor evita-las. As
manifestacdes das emocBes no corpo humano se apresentam de varias formas, dentre elas
podemos citar: expressao do rosto, tom de voz, expressdo corporal, presséo arterial, dilatacdo
da pupila do olho e outros. Essas manifestac@es se encontram na fase das emocg6es primarias,
assim conforme a dimensdo deste trabalho vamos considerar a teoria de Damasio, que na fase
adulta o0 homem tem a capacidade de identificar as emocdes através de experiéncias vividas.
Abordaremos nos capitulos posteriores mais a respeito das emocg@es e sua contribui¢cdo na

percepgéo e constituicdo de significados.

2.1.5. Gestalt e percepcéo

O psicélogo austriaco Christian von Ehrenfels (1859-1932) langou, em 1890, as
bases do que viria mais tarde a ser 0s estudos da “Psicologia da Forma”, originalmente em
alemdo Gestaltpsychologie. Sua primeira constatacdo foi a divisdo de duas espécies de
“qualidades da forma”: as sensiveis, proprias do objeto; e as formais, proprias da nossa
concepcao. Sao as primeiras agrupadas de acordo com as ultimas que formam o conjunto e
possibilitam a percepcdo. Mas para Ehrenfels um ponto ficou a ser resolvido em suas
pesquisas segundo alguns autores posteriores, foi a questdo dos “excitantes das qualidades

formais”, ou seja, 0 que levaria a compreensdo formal, ja que ndo os sentidos? Dessa maneira,

16 As experiéncias de Ekman estdo relatadas em varias publicagdes dentre elas podemos citar: EKMAN, P. Strong evidence
Jfor universal in facial expressions: a reply to Russell’s mistaken critique. Psychological Bulletin, 1994, 115, 268-87
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sua teoria acabou por s6 ser completada com o desenvolvimento da Teoria da Gestalt por

outros autores.

Durante o século XIX e até o inicio do século XX, a Psicologia havia se consolidado
como um ramo da Biologia, e limitava-se a estudar o comportamento do cérebro do homem.
Nessa época, 0s estudos sobre a percep¢do humana da forma tinham em comum a analise
atomista, ou seja, que procurava o conjunto a partir de seus elementos. Sob esse ponto de
vista, 0 homem tenderia a somente perceber uma forma através de suas partes componentes,
compreendendo-as por associacOes de experiéncias passadas. Em oposicdo direta a isto,
surgiu a “Teoria da Gestalt” no inicio do séc. XX, com as idéias de psicélogos alemées e
austriacos, inicialmente com Ehrenfels e posteriormente com Felix Kriiger, Wolfgang Kéhler
e Kurt Koffka. Inicialmente voltada apenas para o estudo da psicologia e dos fenémenos
psiquicos, a Gestalt acabou ampliando seu campo de aplicacdo e tornou-se uma verdadeira

corrente de pensamento filoséfico.

Kohler foi um psicologo que, juntamente com Wertheimer e Koffka, originou a
escola gestaltica em 1913. De acordo com a escola, em qualquer processo perceptivo o que
vemos € um todo ou gestalt. Cada gestalt € formada de partes, entretanto, essas partes nao
funcionam como elementos. Uma gestalt é diferente de outra gestalt, ainda que uma gestalt
possa ser formada de outras gestalten. A Teoria da Gestalt afirma, portanto que o
conhecimento do todo ndo se d& pela percepcao das partes, e sim das partes através do todo. O
todo possui leis proprias e estas regem seus elementos sendo que sé por meio da percepgéo da
totalidade € que a mente pode de fato perceber, decodificar e assimilar uma forma ou um
conceito. Sobre esse pensamento anterior a Gestalt j& se formulavam concepcGes distintas
como por exemplo a chamada “corrente dualista”. A escola de Graz na Austria na passagem
do século XIX para o século XX, ja havia apresentado as concepc¢des de percepcédo do todo,
sob influéncia de Ehrenfels. Seus tedricos identificaram dois processos distintos na percepcao
sensorial: a sensacdo corresponde a pura percepg¢éo fisica dos elementos de uma configuragédo
como, por exemplo, a representacdo de um objeto, que é distinta do objeto material; e a
representacdo, que seria um processo “extra-sensorial” atraves do qual os elementos,

agrupados, excitam a percepcdo e adquirem sentido como € o caso da representacdo mental.
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A outra concepc¢do, ainda na Gestalt, divergente do “dualismo”, era a chamada
“corrente monista” (de mono, Unico). Para os monistas, forma e matéria ndo sdo separaveis,
como na concepcdo aristotélica, os elementos de uma forma ndo existem em si,
singularmente, isso s seria possivel através de abstracdo. Todos o0s elementos aparecem ao
mesmo tempo, e 0 observar um elemento ou outro, distinguir um elemento ou outro como
figura ou fundo tornariam a experiéncia diferente. Cada parte é percebida como elemento
formador do todo, pertencente a ele. Pelo ponto de vista monista, tanto sensacdo como
representacdo ocorreriam simultaneamente, e ndo em separado. A forma percebida, ou seja, a
compreensdo que os dualistas chamaram de “extra-sensorial”, ndo pode ser dissociada da
sensacdo do objeto material. Por ocorrerem a0 mesmo tempo, a percep¢do sensorial e a
representacdo vado se completando até finalizarem o processo de percepcao visual. S6 quando

uma é concluida que a outra pode ser concluida também.

2.15.1. Aimagem na Gestalt — A teoria da forma

Quando a psicologia da Gestalt se estabelece no meio cientifico acaba trazendo nédo
sO explicacBes para as questdes levantadas por Ehrenfels e outros autores, como também
divisdes ou classificagdes dos tipos de formas perceptiveis. A primeira delas, por exemplo, é a
definicdo de “forma fisioldgica”, que é aquela que constitui um verdadeiro organismo, que
assim como um corpo Vivo, é composto de partes indissociaveis. A partir desses fendmenos
da percepcdo a Gestalt procura explicar como chegamos a compreender aquilo que
percebemos. Para alcancar a boa forma segundo a Gestalt os elementos percebidos devem
apresentar equilibrio, simetria, estabilidade, simplicidade e regularidade. A forma fisiol6gica
possui ainda funcdes organicas e nestas funcdes € que ela se configura. Ja a forma fisica, ou
material € aquela constituida em equilibrio constante de seus elementos: ao eliminarmos esse
equilibrio a forma fisica deixa de ser. Segundo os estudos da Gestalt o equilibrio tende a
manter-se e a adaptar a forma as mudancas realizadas, de modo que ela sempre repouse em
equilibrio permanente. A questdo que se coloca diante destas afirmacdes € como e qual seria
esse equilibrio constante, ja que em muitos casos a cor, por exemplo, pode pelo seu peso e
forca de estimulo, provocar um desequilibrio mesmo em situacbes em que a massa dos

objetos percebidos, ou seu perimetro, podem ser iguais ou semelhantes? Outra questdo
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importante é a que aborda as noc¢Ges de organizacdo e representacdo plastica apresentadas
principalmente pelas vanguardas artisticas do inicio do séc. XX, onde colocavam a assimetria

como um ideal de modernidade estética.

As formas psicoldgicas, o verdadeiro objeto de interesse da Teoria da Gestalt, se
constitui como o0 aspecto subjetivo, isto €, ndo-material, diferente das formas fisioldgicas e
fisicas. A forma psicoldgica so existe na percep¢cdo humana e € nesse contexto que a Gestalt a
analisa. E ela, pois, a forma que nds absorvemos quando percebemos um objeto, e através
dela podemos realizar nossas representacdes e assimilacfes das informacgdes. O equilibrio
final da forma, entretanto, é proprio também dos elementos que a compdem. A forma é
equilibrada quando suas partes também estabelecem correlacdes equilibradas. Pois, para a
Gestalt, o todo é um elemento préprio, mas refere-se sempre as correlagdes entre suas partes.
Provavelmente nessas proposi¢cdes podemos, a principio, entender que a forma psicoldgica
embora ocorra na mente ndo esta dissociada da forma fisica e fisiologica, ambas mantendo
uma correlacdo constante e dindmica, configurando-se um “outro todo”, mas ndo distinto do

“todo” de cada uma das representacdes, psicologica, fisicas e fisiologicas.

Na arte em geral, a preocupacdo dos artistas na organizacdo e composi¢do dos
elementos plasticos que constituem a representacdo utilizaram de forma muitas vezes
inconscientes 0s mesmos principios posteriormente estudados pela Gestalt, desde os estudos
sobre a perspectiva e a hierarquizacdo dos componentes, valorizando-os, dando destaque ou
relegando-os a um segundo plano, ou secundario no entendimento da cena. Na Gestalt,
explica-se esse fazer artistico e consequente percepcao, através da decomposicdo e imediata

recomposicao dinamica das partes em relagdo ao todo.

N&o é muito diferente com o uso da imagem com objetivos comunicativos. Os
mesmos elementos da figura artistica se aplicam a comunicagdo visual, seja ela de uso
exclusivo de imagens fotogréficas ou representagdes outras como, por exemplo, a imagem
que obtemos de um poema impresso, ou uma pec¢a de comunicagdo onde o texto se configura
como imagem. Uma imagem é capaz de ter a mesma eloqiiéncia que um discurso falado ou

mesmo que um livro, tudo depende da ordem e da intensidade em que sdo organizados 0S
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elementos de sua configuragdo ou Gestalt. Seja texto ou imagem, estamos lidando com
discursos da comunicacdo, e dai devemos perseguir sempre os elementos fundamentais desses

objetos de analise.

2.1.5.2.  Principios e regras da Gestalt

Entre os principios da Gestalt, destaca-se 0 seguinte conceito como ja visto
anteriormente: "o todo é mais do que a soma das partes”. Isto equivale a dizer que "A + B"
ndo é simplesmente "(A+B)", mas sim um terceiro elemento "C" que possui caracteristicas
préprias. Portanto temos que “C” é composto de "A + B", mas ndo podemos entender o “C”
por meio de "A + B". A percepcdo humana ndo é a soma dos dados sensoriais recebidos o
percebido passa por um processo de reestruturacdo que se organiza numa forma - uma gestalt
- que se destrdi quando se tenta analisé-la parcialmente. Essa concepg¢éo da percepgéo enfatiza
a organizagdo e a unidade dos dados, definidos em termos de fendmenos. A totalidade e a
unidade das experiéncias sdo analisadas em termos de formas globais. Os estudos da Gestalt
abrangeram também os aspectos relativos a aprendizagem discriminativa e sobre a resolucéo
criativa de problemas - oposicao a teorias associativas da aprendizagem propostas por autores

como Thorndike (1874-1949) que se apoiava no conceito de tentativa e erro.

A Teoria da Gestalt, em suas andlises estruturais, descobriu outras leis igualmente
importantes que orientam a percepcdo das formas, podendo a partir de entdo obtermos a
compreensdo das imagens e idéias. Essas leis sdo conclusdes sobre o comportamento natural
da mente, quando age no processo de percepcdo. Os elementos constitutivos de algo
percebido sdo agrupados de acordo com as caracteristicas que possuem entre si. A Gestalt
estabelece oito relacBes e principios através dos quais as partes de um objeto percebido sdo

agrupadas na percepcao.

2.15.2.1. Segregacao

Segregacdo significa a capacidade perceptiva de separar, identificar, evidenciar ou

destacar unidades formais em um todo compositivo ou em partes deste todo. A percepcdo
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humana € um processo dindmico, onde a formacdo figura-fundo é captada dentro de cada
contexto, dentro de uma relacdo de coexisténcia. A figura depende do fundo sobre o qual
aparece; o fundo serve como uma estrutura em que a figura esta, e, por conseguinte,
determina a figura. Nenhum olhar é meramente individual, ainda que seja sempre o individuo
que vé. A Segregacdo €, pois um fendmeno que identifica a forma num contexto, ou seja, seu
fundo/contexto delineia e possibilita a percepcdo do objeto, logo, interfere e age nele

constantemente.

2.1.5.2.2. Unificacéo

A unificagdo da forma consiste na igualdade ou semelhanca dos estimulos
produzidos pelo campo visual, pelo objeto. A soma das partes ndo é igual ao todo, pois a
simples soma das partes n&o resulta no todo. E a agdo da percepcio procurando entender as

semelhangas como parte de um conjunto.

2.1.5.2.3. Fechamento

O principio de que a boa forma se completa, se fecha sobre si mesma, formando uma
figura delimitada. O conceito de clausura relaciona-se ao fechamento visual, como se
completassemos visualmente um objeto incompleto. Ocorre geralmente quando os elementos
de configuracdo incompletos sugerem alguma extensdo l6gica, como um arco de quase 300°
sugere um circulo. O conceito de boa continuidade esta ligado ao alinhamento, onde, por
exemplo, dois elementos alinhados passam a impressao de estarem relacionados. O fator de
fechamento é importante para a formacdo de unidades. As forcas de organizacdo da forma

dirigem-se espontaneamente para uma ordem espacial.

2.1.5.2.4. Continuidade

Esté relacionada a coincidéncia de direcGes, ou alinhamento, das formas dispostas.

Se vérios elementos de uma configuragdo apontam para 0 mesmo sentido, por exemplo, 0
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resultado final “fluird” mais naturalmente. Isso logicamente facilita a compreensdo. Os
elementos harmonicos produzem um conjunto harménico. A boa continuidade, ou boa
continuacdo, € a impressdo visual de como as partes se sucedem através da organizagdo
perceptiva da forma de modo coerente, sem quebras ou interrup¢des na sua trajetéria ou na
sua fluidez visual. Esta regra vai ao encontro de nossa capacidade de constru¢do de formas

geométricas a partir de seus elementos basicos o ponto e alinha.

2.1.5.2.5. Proximidade

Os elementos sdo agrupados de acordo com a distancia a que se encontram uns dos
outros. Logicamente, elementos que estdo mais perto de outros numa regido tendem a ser
percebidos como um grupo, mais do que se estiverem distante de seus similares. Elementos
préximos uns dos outros tendem a serem vistos juntos e, por conseguinte, a constituirem um

todo ou unidades dentro do todo.

2.1.5.2.6. Semelhanga

Ou similaridade, que define que os objetos similares tendem a se agrupar. A
similaridade pode acontecer na cor dos objetos, na textura e na sensacdo de massa dos
elementos. Estas caracteristicas podem ser exploradas quando desejamos criar relacfes ou
agrupar elementos na composicao de uma figura. Por outro lado, 0 mau uso da similaridade
pode dificultar a percepgdo visual como, por exemplo, o uso de texturas semelhantes em
elementos do fundo e em elementos do primeiro plano. A igualdade de forma e de cor
desperta também a tendéncia de se construir unidades, isto é, de estabelecer agrupamentos de
partes semelhantes. A similaridade pode acontecer na cor dos objetos, na textura e na

sensacdo de massa dos elementos.
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2.1.5.2.7. Pregnéncia da Forma

A mais importante de todas, possivelmente, ou pelo menos a mais sintética. Diz que
todas as formas tendem a ser percebidas em seu carater mais simples: uma espada e um
escudo podem tornar-se uma reta e um circulo, e um homem pode ser um aglomerado de
formas geométricas. E o principio da simplificacio natural e geométrico da percepcao.
Quanto mais simples, mais facilmente é assimilada: desta maneira, a parte mais facilmente
compreendida em um desenho é a mais regular, que requer menos simplificacdo. A
pregnéncia é um conceito que tende espontaneamente a estrutura mais equilibrada, mais
homogénea, mais regular, mais simétrica. Assim, a pregnancia da imagem diz respeito ao
caminho natural que ela segue em direcdo a boa forma, que €, idealmente, a mais simples de
todas. E essa simplicidade é formada justamente por equilibrio, homogeneidade, regularidade
e simetria. Uma boa pregnancia pressupde que a organizacdo formal do objeto, no sentido
psicoldgico a partir da geometria.

2.1.5.2.8. Experiéncia passada

Esta dltima relaciona-se com o pensamento pré-gestaltico, que via nas associagdes o
processo fundamental da percepcdo da forma. A associacdo aqui, sim, é imprescindivel, pois
certas formas s6 podem ser compreendidas se ja a conhecermos, ou se tivermos consciéncia
prévia de sua existéncia. Da mesma maneira, a experiéncia passada favorece a compreensao
metonimica: se ja tivermos visto a forma inteira de um elemento, ao visualizarmos somente

uma parte dele reproduziremos esta forma inteira na memoria.

2.1.6. Estética

Falarmos sobre estética significa falarmos sobre o que julgamos ser belo, aquilo que
nos faz sentir bem. O termo “estética” é derivado do grego aisthesis, derivado da raiz aisth,
significando sentir, com os sentidos, nosso conjunto de percepg¢des fisicas e ndo com o

coragdo ou com os sentimentos, O termo € hoje tdo largamente utilizado que pode servir para
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qualificar tanto as filosofias do belo, as qualidades de uma obra artistica, a elegancia de uma
formula matematica, os objetos de arte, uma bela paisagem, o nascer ou pér do sol, uma
expressao de carinho, a aparéncia fisica de alguém, enfim uma quantidade enorme de

conceitos pode estar relacionados a estética num sentido mais comum e popular.

2.1.6.1. Panorama e seus Conceitos

Em Platdo (428-348 a.C.) encontramos as primeiras teorias da arte e do belo. Foi
Platdo quem levantou os problemas relativos a criagdo, tais como a natureza da inspiracéo, a
relacdo da criacdo com a emocéo, o impacto e efeitos da arte sobre o receptor, as contradi¢es
entre o conhecimento verdadeiro e a ilusdo das paixoes, etc., Platdo desenvolveu uma teoria
das artes inserida no contexto mais amplo de uma filosofia do belo. Ha dois conceitos basicos
em sua teoria: o conceito de imitacdo ou representacdo do real na arte, ou seja, a recriacdo da
realidade, mimese, de um lado, e o do entusiasmo criador, de outro, enquanto o primeiro é
mais facilmente aplicavel as artes visuais, 0 segundo se aplica mais as artes verbais e musica.
Quatro temas gerais podem ser extraidos dos estudos de Platdo sobre as artes segundo
Hoftadter e Kuhns:

“... primeiro a idéia geral de arte, téchne, cujo principio estd na
medida; em segundo estdo definidos os objetivos e deficiéncias do
conceito de mimese; em terceiro o conceito de inspiracdo, entusiasmo,
loucura ou obsessdo, como condi¢Bes necessarias a criacdo; e por
ultimo o conceito de loucura erdtica e sua conexdo com a visdo do
Belo.” (HOFTADTER e KUHNS apud SANTAELLLA, 2000, p. 27)

No fazer artistico existe uma atitude de transgressao de regras, o saber fazer, algo
que vai além da simples possibilidade técnica, € uma inspiracdo, é a emo¢do. A concepgao
platonica da loucura nédo é, aparentemente, negativa. Santaella (ibdem, p.28), afirma que em
Platdo existem quatro tipos de loucura: “a profética, a iniciatoria, a poética e a erotica, esta
ultima leva os homens a entrever a beleza eterna do mundo habitado pelos deuses.” Engquanto

a loucura poética liga o poeta a sua musa, a loucura erética liga o individuo a forma de

71



divindade que lhe ¢é propria, com sua forma especial de beleza, esta também uma sombra ou
imitacdo do belo eterno. Portanto, tudo que € humano é imitativo, submetendo-se a um
principio de julgamento que € geral e coletivo baseado nas necessidades da comunidade. Sao

essas necessidades que também controlam as inspira¢@es divinas da arte.

Aristoteles (384-322 a.C.) deu uma formalizacdo estética na sua Poética, obra que,
pode ser qualificada como a teoria da arte e critica mais influente em toda a histéria do
Ocidente. Aristoteles (1998) organiza suas reflexdes na Poética dividindo os assuntos segundo
as categorias da representacdo poética e, conseqlientemente, tratando das vérias formas de
representacdes artisticas, ele o faz de uma forma sistematica e em muitos casos, normativa. O
tema da Poética aborda a imitacdo, ou a “mimese”, suas caracteristicas e estrutura, bem como
dos efeitos que o poeta deve almejar e dos meios de consegui-los. As questbes poéticas e
estéticas encontram-se mescladas nesse texto de Aristoteles, onde encontramos os elementos
que dizem respeito a construcao de uma obra, e os elementos estéticos que dizem respeito aos
efeitos provocados no espectador. Mais adiante, secdo 2.1.6.2, falaremos a respeito da

contribuicdo de Aristoteles, notadamente na sua obra “Poética”.

A palavra estética encontrou designaces relativamente bem definidas no decorrer da
historia, o primeiro a utiliza-la filosoficamente foi Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762), no texto denominado “Reflexdes Filosoficas sobre Algumas Questdes Pertencentes a
Poesia” (1735), onde ela foi definida como a ciéncia da percepcdo em geral. Posteriormente
essa “teoria da percepg¢do” foi tomada como sinénimo de conhecimento através dos sentidos,

a "perfeicdo da cognicdo sensitiva” que encontra na beleza o seu objetivo.

Em sua obra Baumgarten, uniria num Gnico corpo um conjunto de atividades, até
entdo dispersas, e que eram consideradas da ordem pratica, do fazer, da técnica, por um lado,
relacionado a tradicdo das artes, atividades que sdo a escultura, a arquitetura, ou todo o
produto oriundo de técnica e da manufatura; e por outro lado de ordem contemplativa e
ludica, ou do espirito, ou do estranhamento poético em contraposicdo ao pragmatismo das
novas ciéncias. Segundo Santaella (2000, p.11) “A partir de Baumgartem, a primeira obra a

dar forma e conceito a estética foi a terceira critica de Immanuel Kant (1724 — 1804), a Critica
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do Julgamento, de 1790”. A obra segundo a autora tem certo grau de autonomia, na medida
em que circunscreve um conjunto de desafios intelectuais com os quais estamos até hoje
fadados a nos defrontar, quando tentamos compreender os problemas relacionados com as
areas mais sensiveis do nosso pensamento, sentimento, discurso e ac¢do. Santaella faz um

panorama da estética no ocidente dividindo-a em trés momentos bem distintos:

Em primeiro momento a autora destaca que o nascimento das teorias do belo e do
fazer criador nas obras de Platdo e Aristoteles, que “... se estenderam, ndo obstante as
particularidades especificas de cada periodo histérico, pelo mundo latino, a Idade Média e a

Renascenca.” (ibdem, p. 21).

Em segundo lugar Santaella, destaca o deslocamento da énfase no objeto da beleza
para o0 sujeito que a percebe. Neste momento estdo expostas “... as questdes emergentes da
percepcao, do desinteresse, da apreciacdo, do sublime, e sensivel especialmente aos apelos do
paradoxo do gosto” (ibdem, p. 22). E nesse periodo que segundo a autora Kant (2003) vem
fazer de sua terceira critica, a da faculdade do juizo ou julgamento, “... obra inaugural da
idade de ouro da estética, que, estendendo-se pela proeminéncia do estético dentro do
idealismo absoluto e encontrou seu apogeu na Estética de Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1779-1831)” (ibdem, p. 22).

J& a partir do século XIX, a autora nos diz que com Arthur Schopenhauer (1780-
1860), Friedrich Nietzsche (1844-1900) e, no século XX, com Martin Heidegger (1889-1976)
e as estéticas fenomenoldgicas, o deslocamento da preocupacdo com o belo viria produzir o
que ela chama de “explosdo e atomizagdo cada vez mais crescente da estética em versdes
particularizadas e diferenciais”, (ibdem, p. 21). Nesse sentido ha o deslocamento da questao
do belo para os conceitos de "arte como expressdo e de arte como experiéncia”, (ibdem, p.
21). No ambito da estética filosofica, foram aparecendo incontaveis teorias da arte que
continuam sendo desenvolvidas por estudiosos de varias areas. Enfim, os problemas estéticos
sdo tdo antigos quanto a filosofia, tendo recebido, nos muitos séculos que transcorreram até o0s

nossos dias, as mais diversas defini¢des e interpretacdes. Recentemente, a partir da segunda
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metade do seéc. XX, os debates sobre a pds-modernidade viriam recolocar as questdes estéticas

de volta ao centro da cena das artes, cultura e filosofia.

2.1.6.2. O sentir e o fazer estético na Poética

Na Poética de Aristoteles (1998) temos um campo de reflexdo sobre a possibilidade
de entendimento das caracteristicas da representacao seja ela mo sentido mais geral como de
outras formas, tais como a representacdo visual como transmissao de contetdos a partir do
prazer e da emocdo. N&o poderiamos deixar de considerar a Poética neste estudo tanto pela
grande influéncia que teve no estudo e entendimento da estética no ocidente, como pela
maneira sistematica com que Aristoteles entende a arte e principalmente pelo entendimento
do carater emocional que ela provoca no individuo. O texto aborda a poesia, ndo a poesia
como temos atualmente, apenas um registro verbal de uma emocgao, mas ela tornada concreta

no plano de um conceito de representagdo mais amplo.

AristOteles apresenta uma estrutura de construgdo poética da tragédia, por exemplo,
em seis partes: espetaculo, elocucdo, melopéia, a fabula, carater e pensamento, aqui ja temos o

enunciado de uma estrutura formal para a representacao.

“Dai resulta que a tragédia se compde de seis partes, segundo as quais
podemos classifica-la: a fabula, os caracteres, a elocucdo, o
pensamento, o0 espetdculo apresentado e o canto (melopéia).”
(ARISTOTELES, 1998 p. 248, 9)

A emocdo na Poética se apresenta no drama, tragédia e na comédia, encenadas ou
reais, uma combinacdo de pesar e prazer. As emog¢des como a célera, 0 desejo, a tristeza, o
temor, 0 amor, entre outras, sdo exemplos nos quais encontramos uma mistura desse prazer e
pesar. O objetivo do poeta ndo é o da descrever tal qual um jornalista ou historiador o que
aconteceu e sim, de representar o que poderia acontecer, quer dizer, o que é possivel segundo
a verossimilhanca e a necessidade. Aristoteles diz que a poesia estd para o universal enquanto

a historia esta para o particular, onde o universal é o que o sujeito diz ou faz em determinadas
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circunstancias, segundo o verossimil ou o necessario, enquanto a historia se presta mais a

descricéo.

A poesia é a mais proxima representacdo da imagem ou das emogdes percebidas da
realidade. O sujeito aprende, constr6i o entendimento dessas emocdes pela mimesis. E a
possibilidade de interpretacdo e representacdo das emogdes experenciadas, e que a imagem
com seu carater polissémico possibilita com qualidade. Nesse sentido podemos colocar a
imagem como imitacdo, estando algumas mais no ambito da descri¢do e outras da emocao,
assim como temos a tragédia e a historia, a reportagem e o poema. No entanto mesmo essas
imagens que estdo mais no ambito da descricdo podem sim provocar algum tipo de emocéo
visto que a imagem tem na emoc¢do seu carater mais evidente. Numa imagem cujo valor
estético evidente seja a emocdo, podemos ter o particular presente servindo de referéncia e

apoio as emocdes possiveis. Portanto a mimese € um caminho natural do homem.

“A tendéncia para a imitacdo é instintiva no homem, desde a infancia.
Neste ponto distinguem-se 0os humanos de todos 0s outros seres Vivos:
por sua aptiddo muito desenvolvida para a imitacdo. Pela imitacdo
adquirimos  nossos primeiros conhecimentos, e nela todos

experimentamos prazer.” (ibdem, p. 244, 2)

Para Aristdteles, o prazer estético encontra sua origem no prazer da imitagdo, um
prazer sensivel um prazer no reconhecimento do imitado e um prazer intelectual na técnica de
imitagdo. Na mimesis se estabelece o prazer tanto na poiesis COmo na experiéncia estética
aisthesis, onde o espectador pode ser afetado pela acdo, dando vazdo as proprias paixdes

despertadas.

Na Poetica, a producdo artistica pode ser definida pela forma que toma o processo de
mimesis, tendo como parte e resultado a poiesis, assim um processo de imitacdo que busca o
prazer de costumes resulta numa producdo artistica como, por exemplo, a comédia, diversa de
quando através da mimesis o ator busca a perfeicdo do metro e da acdo como no drama e na

tragédia. S&o formas de emogdes que o sujeito da conta de lidar por meio da poiesis, 0 fazer e
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criar artistico. Poiesis, no sentido aristotélico € portanto a faculdade poética, seria o prazer
que o sujeito desenvolve e tem como objetivo na producédo e imitacdo enguanto a apreciacédo
estética aisthesis, € 0 prazer estético da percepcdo ante o imitado. Existe na imitacdo uma

ligacdo estreita entre o conhecer estético e o fazer poético.

“Como nos é natural a tendéncia a imitacdo, bem como o gosto da
harmonia e do ritmo (pois é evidente que 0s metros sdo parte do
ritmo), nas primeiras idades os homens mais aptos por natureza para
estes exercicios foram aos poucos criando a poesia, por meio de

ensaios improvisados.” (ibdem, p. 248, 7)

Para Aristoteles, o conhecimento comeca pelos dados dos sentidos. Estes séo
transferidos @ memoria, imaginacdo ou fantasia, que os agrupa em representacdes, segundo
suas impressdes emotivas. E sobre estas representaces retidas e organizadas na fantasia das
“imagens mentais”, e ndo diretamente sobre os dados dos sentidos, que a inteligéncia exerce a
selecdo e reorganizacdo com base nas quais criard os conceitos sobre a realidade, e com 0s

quais podera enfim construir 0s juizos e raciocinios.

“Importa, pois que, como nas demais artes miméticas, a unidade da
imitacdo resulte da unidade do objeto. Pelo que, na fabula, que é
imitacdo de uma ac¢do, convém que a imitacdo seja una e total e que as
partes estejam de tal modo entrosadas que baste a supressdo ou o
deslocamento de uma s0, para que o conjunto fique modificado ou
confundido, pois os fatos que livremente podemos ajuntar ou ndo, sem
que o assunto fique sensivelmente modificado, ndo constituem parte
integrante do todo.” (ibdem, p. 251, 4)

AristOteles descreve a importancia da arte e do prazer estético para o conhecimento

humano pela mimesis. No conhecimento e na imitacdo 0 sujeito encontra maneiras de

simbolizar, buscando diferentes formas de apropriar-se do mundo. A imitacéo é produzida por

76



meio do ritmo, da linguagem e da harmonia, aplicados na producéo poiética separadamente ou

em conjunto. Podemos encontrar ai a possibilidade de uma estrutura para a linguagem visual.

“Do mesmo modo que alguns fazem imitacGes segundo um modelo
com cores e atitudes — uns com arte, outros levados pela rotina,
outros com a voz -, assim também, nas artes acima indicadas, a
imitacdo é produzida por meio do ritmo, da linguagem e da harmonia,

empregados separadamente ou em conjunto.” (ibdem, p. 239, 4)

No entanto a ndo identificacdo dos valores estruturais do imitado possibilita ao
sujeito a fruicdo estética pela representacdo em si, pelos seus elementos constitutivos, o que
nos esclarece que o valor estético do percebido vai além da prdpria estrutura que o organiza,
Ou seja ndo apenas a estrutura se configura com necessaria mas também seus elementos

constitutivos.

“Se acontece alguém ndo ter visto ainda o original, ndo é a imitacéo
que produz o prazer, mas a perfeita execugdo, ou o colorido, ou

alguma outra causa do mesmo género.” (ibdem, p. 244, 6)

Sendo as artes 0 espago por exceléncia em que 0 sujeito constrdi as representacdes e
descobre o conhecimento através da mimesis, a poiética permite ao sujeito perceptivo ser o

construtor de uma realidade a sua semelhanca.

Os seres humanos sentem prazer em olhar para as imagens que
reproduzem objetos. A contemplacdo delas os instrui, e os induz a
discorrer sobre cada uma, ou a discernir nas imagens as pessoas deste

ou daquele sujeito conhecido.” (ibdem, p. 244, 5)

A mimesis constituiu-se como instrumento pelo qual o sujeito, através da techné, se
apropria da natureza e a imita através da criacdo poiética. O processo mimético em Aristoteles

se configura como o recurso de acesso ao reconhecimento do sujeito como agente social.
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Portanto o contexto da Poética € um processo que revela ao sujeito 0s aspectos mais
peculiares de seu agir, dos sentidos significando-os pela catarse. A Poética nos apresenta,
portanto, 0os meios pelos quais o discurso poiético abre a imaginacdo o reino do possivel.
Portanto seu discurso versa sobre as possibilidades, o devir, dirigindo-se, sobretudo a
imaginacdo, que capta aquilo que ela mesma presume. O sujeito discursa para abrir a

imaginacdo a imensidade do possivel.

2.1.6.3. O julgamento e o belo na estética

O julgamento estético pressupde emitir uma opinido sobre algo a partir daquilo que
apreciamos ou que definimos como bom. Santaella (2000, p. 49) afirma que Kant um dos
grandes filésofos que se debrucaram sobre o tema preocupava-se na defini¢do do julgamento
estético com: “...a explicacdo de um poder de discernimento ou capacidade de julgar no seu
funcionamento particularmente estético, que podem ser expressos numa afirmacdo ou

proposicdo”. Kant afirma que:

“Se 0 entendimento em geral € definido como a faculdade de regras, a
faculdade de julgar serd a capacidade de conceber regras, ou seja, de
discernir se algo se encontra subordinado a dada regra, ou seja,
(causus datae legis)”. (KANT, 2003, p.165)

Mais a frente ele explica como isso se dara:

“N&ao contém nem pode conter a regra geral quaisquer preceitos para a
faculdade julgar. Certamente, ja que abstrai totalmente o conteddo do
conhecimento, resta-lhe apenas a tarefa de decompor analiticamente a
simples forma do conhecimento em conceitos, juizos e raciocinios,

estabelecendo regras formais do uso do entendimento” (ibdem, p.165)

O gosto, proposicdo a cerca do que é julgado é a faculdade de julgar o belo. Para
estuda-lo, o autor define categorias de julgamentos que organizou na Analitica Transcendental
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dos conceitos da “Critica da Razdo Pura” (1787). As quatro categorias do julgamento que
Kant (2003) define: a qualidade; a quantidade; a relacdo; e a modalidade; nos levam a quatro

defini¢cbes complementares do belo.

A primeira categoria é deduzida da “qualidade” do julgamento do gosto; o belo € o
objeto de uma satisfag@o desinteressada. O gosto € um julgamento estético, opbe-se, portanto,
ao julgamento légico, ao julgamento de conhecimento, pois se relaciona com o que existe em
nos de mais individual, de mais irredutivel ao conhecimento, o sentimento do prazer e do
sofrimento. No gosto, o individuo ndo formula, portanto, um julgamento sobre o objeto, ele
diz como ¢é afetado por uma representacdo, pelo que percebe com os sentidos. Existe neste ato
um prazer puro uma satisfacdo desinteressada, a qual ndo esta ligada a um conceito prévio. Ao
me perguntarem se esse algo é belo, desejam unicamente saber se a mera representacéo de
algo é acompanhada em mim por uma satisfacdo, por mais indiferente que eu possa ser a

existéncia do objeto dessa representacdo, e essa satisfacdo é, de imediato um prazer puro.

A segunda categoria a “quantidade” define que é belo o que agrada universalmente
sem conceito, esta categoria é uma consequéncia da primeira. Quando a satisfacdo que nos da
a representacdo de algum objeto é livre de qualquer interesse, a primeira categoria, aquele que
julga é levado a atribuir a cada objeto percebido uma satisfacdo semelhante. Embora o
julgamento estético ndo constitua um conhecimento objetivo e recaia apenas sobre as relacfes
entre a representacdo e o sujeito, o julgamento € considerado como valido para todos. Por
deducéo, neste caso o julgamento estético revela-nos uma universalidade subjetiva que separa
o0 belo do agradavel, na medida em que por projecao, julgamos outros objetos pela sensacédo
do primeiro. A beleza é uma propriedade das coisas e exige-se a adesdo dos outros. Essa

universalidade subjetiva, que instaura uma comunicacao do prazer.

Na terceira categoria a “relacdo”, pressupde considerarmos o julgamento estético,
com um fim. A beleza é definida como a forma da finalidade de um objeto, na medida em que
ela é percebida neste, sem representagdo de um fim. A finalidade é uma noc¢do formada a
partir da experiéncia humana da arte. A finalidade, supfe a existéncia de uma certa relacédo

entre o efeito e sua causa, uma causalidade por conceitos que se opde a causalidade mecanica
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e ao seu principio, que estabelece que a causa precede necessariamente o efeito. Se um
designer produz algo,por exemplo, ele teve em si a representacdo, ou conceito do efeito
desejado, do fim que podia realizar e que o determinou a seguir etapas num conjunto
organizado, a representacdo do efeito precedeu a causa. A finalidade que serve de principio ao
gosto &, portanto, uma finalidade subjetiva formal que se opfe a duas outras finalidades: a
finalidade objetiva externa, a utilidade e a finalidade objetiva interna, a perfeicdo. Por outro
lado, se uma coisa, é bela quando é perfeita, isso quer dizer que ela estd em conformidade

com o seu conceito, que realiza perfeitamente o que ela deve ser.

Na quarta categoria, a “modalidade”, belo é o que é reconhecido sem conceito como
objeto de uma satisfacdo necessaria. A necessidade do julgamento estético € uma necessidade
exemplar, todos devem aderir a um julgamento que se apresenta como um exemplo de uma
regra que ndo se pode enunciar. Esse quarto momento da analitica do julgamento do gosto
permite definir, de maneira definitiva, o gosto como "uma faculdade de julgar um objeto em
relacdo com a livre legalidade da imaginacdo” (Kant, 2003, p. 80). Quando a imaginacao
colabora com o entendimento no conhecimento objetivo, mediante a constru¢do de figuras
geomeétricas, por exemplo, ela esta ligada a um conceito e, portanto, submetida a uma regra.
Neste julgamento estético, pelo contrério, o entendimento esté a servi¢co da imaginacéo, algo
que é belo revela uma ordem que nada significa, revela uma organizacao que ndo se concilia

com nenhum conceito.

O ponto de partida para 0 que se entende por estética ou o0 que se produz
esteticamente é a experiéncia pessoal de uma emocédo peculiar. Todos os objetos, de uma
maneira ou de outra, provocam esse sentimento estético. No entanto cada um produz uma
emocao diferente. Mas todas essas emogOes sdo reconhecidamente do mesmo tipo, uma
emocao estética. E, portanto, chamada emocéo estética, alguma qualidade comum e peculiar
que percebemos diante dos objetos. O que vimos nas colocacBes de Kant é que as distin¢des
entre os diferentes tipos de emocOes sdo determinadas pela forma como julgamos esses
objetos. Significa dizer que da mesma forma que julgamos distintamente, poderemos

igualmente produzir representacdes que se enquadram em uma ou outra categoria, ou mesmo
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transitarmos por todas, se completando e despertando diferentes tipos de reacdes no

espectador.

Hans Robert Jauss (2000) tedrico da escola de Konstanz propds uma nova maneira
de se analisar a literatura e assim como na Poética de Aristoteles também as artes de uma
forma geral. Jauss desloca o eixo analitico valorizando o processo comunicativo da arte. Ele
coloca a atividade artistica como uma atividade produtora, receptiva e comunicativa. Nesse
sentido a experiéncia estética realiza-se na sintonia com seu efeito estético, na compreensao
fruidora e na fruicdo compreensiva. O autor sustenta sua proposi¢do na triade: poiésis,
ahestesis e katharsis, Para ele essas trés categorias basicas da experiéncia estética, ndo devem

ser vistas de forma hierarquica, mas sim como fun¢6es autdnomas, podendo se completar.

Na poiesis, 0 prazer estético encontra sua origem na imitacdo: um prazer sensivel,
prazer no reconhecimento do objeto imitado, e um prazer intelectual, prazer da técnica de
imitacdo. A experiéncia estética ndo se esgota nem apenas na cognicdo nem num
reconhecimento perceptivo. O espectador pode ser afetado pela acdo, dando vazéo as proprias
paix0es despertadas pelo fazer.

Na aisthesis a reafirmacdo da experiéncia estética, os prazeres da visdo podem
apontar para a beleza da criagdo divina, podem elevar a alma a uma maior devocao espiritual.
O prazer estético se reduz a experiéncia da alma ja que o prazer estético deve,

necessariamente, servir como uma ponte para alcancar o divino.

A katharsis é capaz de afugentar o temor e de banir o sofrimento, de provocar alegria
e suscitar a compaixdo. Seria 0 prazer dos efeitos provocados pelo discurso ou pela poesia

capaz de fazer o observador mudar suas convicc@es ao liberar sua psique.

2.1.7. Semidtica
Segundo Santaella (1983):
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"O nome semiotica vem da raiz grega semeion, que quer dizer signo.”
"Semidtica, portanto, € a ciéncia dos signos, € a ciéncia de toda e
qualquer linguagem. A Semidtica é a ciéncia que tem por objeto de
investigacdo todas as linguagens possiveis, ou seja, que tem por
objetivo 0 exame dos modos de constituicdo de todo e qualquer
fendmeno de producéo de significacdo e de sentido.” (SANTAELLA,
1983 p.7 e 13)

Embora se constitua um fenbmeno do inicio do século XIX, o estudo dos signos
remonta aos primoérdios da filosofia ocidental como é no caso do Organon aristotélico que
apresenta uma distin¢do entre significante e significado. Aristételes definiu signo como sendo
aquele que parece ser uma premissa demonstrativa necessaria ou provavel. Quando uma coisa
esta sendo, uma outra €, quando uma coisa esta se tornando, uma outra se torna, anteriormente

e posteriormente, este é o0 signo do advento ou do ser.

No século XVII a teoria dos signos sofre um longo periodo de estudo: John Locke
(1632-1704) dedica a ultima parte de seu “Ensaio sobre o intelecto humano” (1690) a
semidtica entendida como doutrina dos signos e, sobretudo, dos signos mais comuns: as
palavras. North (1995, p.18) nos diz que “... 0 estudo sistematico da semioética teve seu inicio
com filésofos como John Locke (1632-1704) que, no seu ‘Essay on human understanding’
(1690), apresentou uma doutrina dos signos com o0 nome de Semeiotiké.”

Johann Heinrich Lambert filésofo franco-aleméo (1728-1777) no século XVIII foi
um dos primeiros filésofos a redigir um tratado especifico intitulado Semiotik (1764),
dedicando parte de seu “Novo Organon” a semidtica, entendida como doutrina do
conhecimento simbdlico, em geral, e da linguagem, em particular. Ligada a gnosiologia,
teoria que pretende estudar o conhecimento, esta semidtica tem seus seguidores como o Padre
Bernhard Bolzano (1781-1848), matematico e fildsofo austriaco, com sua “Doutrina da
ciéncia” (1837), e o filésofo Edmund Husserl (1859-1938), cuja obra “A ldgica dos signos”

(1890) s6 veio a se tornar popular por volta da década de 70 do século XX.
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Ligando-se a tradicdo da semidtica filoséfica, mais precisamente a logica, Charles
Sanders Peirce (1839-1914) lanca as bases da semiotica moderna. A maneira como foram
escritos seus estudos a esse respeito publicados postumamente (Collected Papers'’, 1931-
1958), torna ainda dificil uma plena recepgdo de sua obra. Entre seus estudiosos destacam-se
Umberto Eco, Lucia Santaella, Winfried N6th e Max Bense entre outros, este ultimo, ja
falecido, tem sua obra resgatada por Elisabeth Walther-Bense (1990). Entre os aspectos mais
importantes da teoria de Peirce, vale lembrar a nogdo de “Interpretamen” como a
representacdo do signo, “Interpretante”, como um signo que interpreta um outro signo, e a
triparticdo dos signos: indice, icone e simbolo. Onde existe uma relacdo de contiguidade, de
similitude ou de pura convencdo como é ocaso do signo-simbolo, ou de arbitrariedade no
signo-icone, com o referente. A teoria elaborada por Peirce liga-se Charles Morris (1901-
1979), filésofo americano, autor, entre outros livros, de “Fundamentos de uma teoria dos
signos” (1938) e “Linguagem e comportamento” (1946). Morris faz uma sintese entre o
pragmatismo e os aspectos da analise linguistica elaborada pelo neopositivismo. Conforme
Morris (1938), os signos podem ser estudados sob trés diversos pontos de vista: 0 semantico,
isto é, em relacdo com o referente; o sintatico, em sua relagdo de combinacdo reciproca; o

pragmatico, em sua relagdo com o uso.

2.1.7.1. A concepcao de signo em Peirce

Segundo Bense (2000) Peirce foi um dos primeiros estudiosos da semi6tica que tentou
definir os tracos caracteristicos dos signos, mas também o prdprio signo como um algo

singular em relagéo a outros entes. Segundo a autora:

“A partir de Aristoteles, todo ente é classificado com o auxilio e
‘categorias’, que representam 0S conceitos superiores abrangentes,
gerais, e, precisamente no proprio Aristoteles, com o auxilio de uma

categoria substancia e nove categorias de atributos...” “...formulou a

17 Parte dos “Collected Papers” de Peirce foram publicados pela editora Perspectiva com o titulo Semiotica em Sdo Paulo
(1999)
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idéia ainda hoje vélida, de que s6 podemos falar de um objeto ou
acontecimento, quando esse objeto, como substancia, possui pelo
mesmo um atributo, ou quando a cerca deste objeto, como sujeito de
uma proposicdo, se possa afirmar pelo menos uma propriedade, ou
seja, um predicado.” (BENSE 2000, p. 1 e 2)

N&o apenas Aristdteles serve de sustentacdo a teoria de Peirce sobre 0s signos a
partir da l6gica, mas principalmente Kant ao qual Peirce era conhecedor e admirador segundo
Bense (2000). Peirce estudou, juntamente com as categorias, seus diferentes juizos, e
observou segundo a autora que: *... ndo obstante sua diversidade, a forma fundamental de
todos 0s juizos na conexao de ‘sujeito-copula-predicado’, que reproduz a conexao de ‘sujeito-
relacdo-propriedade’, sempre se mantem firme”. (BENSE, 2000, p.2). Podemos afirmar
segundo Peirce (1990), que um ‘primeiro’, a propriedade, deve ser previamente conhecido
para determinar um ‘segundo’, o objeto, e que por meio de um ‘terceiro’, a copula, unem-se
propriedade e objeto. E com base nestas reflexdes que Peirce elabora suas definicdes sobre

signo e sua tabela de categorias, primeiridade, secundidade e terceiridade.

Quanto a forma que atribui aos signos séo diversas as definicdes que Peirce (1990),

em varios passos da suas obras, em relacdo a coisa percebida:

"Um signo é tudo aquilo que esta relacionado com uma Segunda
coisa, seu Objeto, com respeito a uma Qualidade, de modo tal a trazer
uma Terceira coisa, seu Interpretante, para uma relagdo com o mesmo
Objeto, e de modo tal a trazer uma Quarta para uma relagdo com
aquele Objeto na mesma forma, ad infinitum. Se a série é inter-
rompida, o0 signo, por enguanto, ndo corresponde ao carater
significante perfeito.” (PEIRCE, 1990, p. 46)

Em relagdo ao representamen e ao interpretante:
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"Um signo, ou representamen, € aquilo que, sob certo aspecto ou
modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria na
mente dessa pessoa um signo equivalente, ou talvez um signo mais
desenvolvido. Ao signo assim criado denomino interpretante do
primeiro signo. O signo representa alguma coisa, Seu objeto.
Representa esse objeto ndo em todos 0s seus aspectos, mas com
referéncia a um tipo de idéia que eu, por vezes, chamei fundamento do
representamen. “"ldéia" deve ser aqui entendida num certo sentido
platonico..." (PEIRCE, 1990, p. 46)

Em relacdo a estrutura triadica Peirce afirma:

"Um Signo, ou Representamen, é um Primeiro que se coloca numa
relacdo triadica genuina tal com um Segundo, denominado seu Obijeto,
que € capaz de determinar um Terceiro, denominado seu Interpretante,
que assume a mesma relagdo triadica com seu Objeto na qual ele

préprio esta em relagdo com o mesmo Objeto." (PEIRCE, 1990, p. 63)

Em relacdo producdo continua de um signo ele afirma:

Signo: "qualquer coisa que conduz alguma outra coisa (Seu
interpretante) a referir-se a um objeto ao qual ela mesma se refere (seu
objeto) de modo idéntico, transformando-se o interpretante, por sua
vez, em signo, e assim sucessivamente, ad infinitum. Se a série de
interpretantes sucessivos vem a ter fim, em virtude desse fato o signo

torna-se, pelo menos, imperfeito.” (PEIRCE, 1990, p. 74)
Estas definicdes nos permitem identificar, na triplice relacdo que é o signo, trés

elementos:

a) Signo propriamente dito ou representamen € "aquilo que representa™;
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b) Interpretante ou "imagem mental”: é o signo criado na mente de alguém pelo
representamen,

c) Objeto: é aquilo que é representado. O Objeto no caso é representado, pelo Signo,
ndo na sua totalidade, mas de certo maneira, em relacdo apenas a determinados aspectos,

Peirce o define também como "fundamento" do representamen.

Segundo Bense (2000) Peirce entende um signo, de maneira muito geral, como algo
gue esta por alguma coisa ou que representa uma outra coisa, compreendido e interpretado por
alguém, ou seja, tem um significado. Sendo assim ele definiu trés referéncias do Signo,
relacdo triadica, sdo elas: a referéncia ao meio (0 signo como tal); a referéncia com o objeto e
a referéncia com o interpretante. Todo e qualquer signo de ser algo, deve referir-se a algo que
ele designa, e essa designacdo deve ser compreendida por um intérprete ou por uma
“consciéncia interpretante” como afirma Bense (2000, p.4). Assim temos um desdobramento

dessas relacdes:

a) Relacdo entre o signo (representamen) e 0 objeto. Neste caso Peirce (1990) diz
que o primeiro "representa”, "esta relacionado com", “coloca-se huma relagdo com", "refere-
se a" 0 segundo. No entanto, a relacdo do signo com este objeto incide sempre e apenas num
certo aspecto, modo ou qualidade do objeto, ndo na totalidade do objeto, dai que Peirce fale,
na segunda defini¢do, em "fundamento do representamen”. Estas duas maneiras de entender o
objeto levam Peirce a distinguir entre objeto Imediato e objeto dinamico. O que o signo
exprime imediatamente é o objeto Imediato, mas para dar conta de um objeto dindmico (coisa
em si). O objeto Imediato é maneira como o objeto dindmico é apresentado pelo Signo para o

entendimento.

b) Relacdo entre o signo (representamen) e 0 Interpretante. Aqui Peirce diz que o

primeiro “cria", "traz",

determina”, "conduz a" o segundo. Estabelecer o significado de um

signo é representar o seu objeto Imediato, traduzindo-o através de um Interpretante.
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REPRESENTAGAO SIGNIFICADO

OBJETO
IMEDIATO

OBJETO
DINAMICO

Figural. Estrutura de formagdo do signo
Fonte: Dados primarios

Peirce afirma (1990, p.72) "o significado de um signo € o signo no qual ele deve ser
traduzido. (...) a tradugdo de um signo noutro sistema de signos”. Esse processo ad infinitum,
segundo Peirce consiste no processo de semiose ilimitada, ndo h4& modo de estabelecer o
significado de uma expressdao, sem ser traduzindo-o noutros signos (interpretantes),
pertencentes ou ndo a0 mesmo sistema semidtico, mas, cada um destes interpretantes pode,

por sua vez, ser Signo que leva a outras interpretacées.

Figura2. Produgdo de um signo por outro
Fonte: Dados primarios
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A nogdo que Peirce tém de Interpretante reside na opinido de Eco (1991), no fato
dele descrever o inico modo como os seres humanos estabelecem, estipulam e reconhecem os
significados dos signos que usam; mostrar a recursividade dos processos semiéticos, quando a
referéncia de um signo leva a outros signos ou a outras cadeias de signos; entender que 0s
Interpretantes sdo dados objetivos que ndo dependem exclusivamente das representagdes
mentais dos sujeitos e sdo verificaveis nas intertextualidades dos mesmos. Nesse sentido
Bense (2000) afirma que signo nenhum pode aparecer sozinho, independente de outros
signos, pois se um signo € interpretavel, isso quer dizer que ele é explicavel por meio de outro
signo, ndo sendo, portanto algo singular. Sendo um signo algo que atua em conjunto com
outros signos, ela faz parte de um repertorio, esse é “..um pressuposto para toda analise
signica de qualquer signo dado”. (BENSE, 2000, p.7). A autora fala de ‘repertério’ como um
conceito de referéncia ao meio, e por isso ela chama de “repertério do meio” (ibdem, p.7).
Aqui percebemos que a semidtica presta-se ao estudo da comunicacdo na medida em que do
entendimento de um signo depende o cruzamento de repertdrios entre os inter-locutores. Por

meio dos signos podemos dar expressdo a algo, representar algo e comunica-lo a outrem.

“E ja& que toda e qualquer coisa pode ser explicada em signos, existem
0s mais diversos signos, os quais — como ja ficou claro em nosso
apanhado historico — servem para expressdo, 0OU Seja, a formagdo, para
a representagdo, OU Seja, a informagdo, € para a transmissdo, OU Seja,
a comunicagdo.” (BENSE, 2000, p. 9)

2.1.7.2. A classificagdo dos signos

A classificacao dos signos € um dos problemas que a Semidtica ainda ndo conseguiu
resolver de forma totalmente satisfatdria dada a sua dimensdo e complexidade notadamente a
partir da obra de Peirce.. Segundo diversos autores (Santaellla, Eco, Bense entre outros), o
unico pensador que, até hoje, tentou uma classificacdo global dos signos foi Peirce, tendo, no
entanto a sua classificacdo ficado incompleta. Partindo da estrutura basica proposta por Peirce

temos na figura abaixo a seguinte classificagao inicial:
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interpretante

objeto

5 rema
‘|co‘ne dicente
indice argumento

simbolo

meio

qualisigno
sinsigno
legisigno

Figura3. Relagdes do signo em relagdo aos seus componentes
Fonte: Dados primarios

Cada referéncia do signo pode ser subdividida por meio de trés categorias, sendo que
cada referéncia forma uma unidade de trés elementos, a qual Peirce (1990) diferencia da
triade original denominando de “tricotomia”. Cada tricotomia € um conjunto de Primeiridade,
Secundidade e Terceiridade.

Signo em si: Qualisigno, Sinsigno, Legisigno;

Signo em relagdo com o Objeto: indice, icone e Simbolo;

Signo em relacdo com o Interpretante: Rema, Dicente, Argumento.

Signo em relagéo ao Signo em relacéo ao

Signo em si objeto interpretante

PRIMEIRIDADE Qualisigno icone Rema
SECUNDIDADE Sinsigno indice Dicente
TERCEIRIDADE Legisigno Simbolo Argumento

Tabela 1.0rganizacdo dos signos
Fonte: Dados primarios

A principio vamos a definicdo do que Peirce define como Primeiridade, Secundidade

e Terceiridade e a seguir a defini¢do das tricotomias.

89



Peirce (1990) coloca a Primeiridade como um ente gque existe independentemente por
si mesmo, ele define como “qualidade-sensacdo”, as qualidades de sensagdo séo a percepgéo
de certo azul, um certo vermelho, sdo independentes de serem lembradas onde e quando
aparecem. Podemos relacionar esse conceito com o definido por Aristteles em poténcia ou
possibilidade. Santaella (2001, p. 63) diz de uma “pura qualidade”. E a qualidade que ira
funcionar como signo, e, portanto produz em alguém um sentimento que funcionard como

objeto do signo.

Por Secundidade Peirce (1990) entende como sendo parte da experiéncia, como
relacdo entre percepgdes que sdo sempre “dependentes do espaco tempo” (BENSE, 2000, p.
3). Qualquer coisa que se apresente diante de nds como algo singular, material, pois é parte do
universo que pertence, apresenta uma conexao de fato com o todo do conjunto de que é parte.
Todos os eventos factuais e todos os objetos concretos singulares existentes sob a forma da

realidade.

A Terceiridade refere-se a tudo aquilo que é determinado por uma maneira de ser e
por uma atividade consciente que segundo Bense (2000, p. 3) “... que h& que ser entendido
sob os termos do pensamento, conhecimento, regularidade, coordenacdo, representacdo e
comunicacdo, e entre os quais se deve incluir também o signo como um representamen...”.
Aqui o signo ndo se apresenta de uma forma singular, mas do tipo geral, uma espécie, um tipo

de coisa.

Como vimos na figura acima, essa triade vais se relacionar com as outras definindo o
conjunto de signos basicos a partir de suas relacfes. A seguir apresentamos 0s Signos em

relacdo a si mesmo, em relacdo ao objeto e em relacdo ao interpretante.

Em relacdo a si mesmo, ou na qual o signo funciona como meio subdivide-se em:
quali-signo, sin-signo e legi-signo. Bense (2000) afirma que 0s signos como meio pertencem a
um repertério de meios, e devem ser sempre analisados relativamente a esse tipo de

repertorio. Vejamos as defini¢des de signos em relagdo ao meio.
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A denominacédo Qualisigno é derivada de qualidade, portanto ¢ uma qualidade que é
propria do signo. Cada estado material de um signo é uma qualidade. Ele pode ser percebido
de modo sensivel: visto, ouvido, cheirado, apalpado, etc. utilizando todo potencial perceptivo
dos sentidos. Segundo Bense (2000) um repertério visual é fornecido mediante uma lista ou
espectro de cores, assim como 0 conjunto de sons constituintes de uma melodia. Segundo a
autora o repertério desempenha um papel importante, ndo sendo qualquer qualidade ou

13

qualquer dado sensivel que por si s6 pertence a um repertorio: “... mas apenas aguelas
qualidades que, enquanto qualidades de signos, sdo, portanto, qualisignos”. (Ibdem, p.12). A
intervencdo do interpretante ja deve ser fixada, via selecdo, no qualisigno, pois este é um

subsigno do signo completo.

Sinsigno no entender de Peirce é uma coisa ou evento existente e real que é um
signo. E um signo individual, singular, um objeto ou evento concretamente existente, e
precisamente no sentido de um sinal, de acordo com Bense (2000, p. 12) “... no sentido de
uma funcdo assinalante espaco-temporal”. O sinsigno depende de determinados qualisignos,
ele como parte de um todo, depende deste para se tornar, pois a secundidade a qual ele
pertence depende da primeiridade, que o antecede, ele aponta para uma outra coisa a qual ele

pertence.

Legisigno, define Peirce como uma lei que é um signo. Ele o entende como um signo
empregado segundo normas e convencdes. E um signo criado por um intérprete e
diferentemente de um qualisigno e um sinsigno mantem sua “identidade em cada reproducéo,
(BENSE, 2000, p.13). Ele ¢ substituido por outro signo quando ndo mais tiver ligacdo com
sua referéncia, ou ndo mais for levado em consideracdo pela comunidade que o elegeu como

tal, porquanto ele foi definido por uma lei, um pacto que o determinou como tal.

Na referéncia ao objeto um signo introduzido como meio refere-se a um objeto, tem
uma relacdo com este, representa, designa, estd por um objeto que é designado ou
denominado através do meio. Neste caso ndo é tanto o objeto da designagdo que é importante,
mas a referéncia do signo ao objeto, ou seja, a propria designacdo. Vejamos os trés tipos de

signos que mantém uma referéncia ao objeto do signo: icone, indice e simbolo.
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Icone é para Peirce um signo que designa seu objeto, que denota apenas em virtude
de suas qualidades e caracteristicas inerentes, qualidades que ele igualmente possui quer tal
objeto realmente exista ou ndo. Qualquer coisa, seja uma qualidade, um existente individual
ou uma lei, é Icone de qualquer coisa, na medida em que for semelhante a essa coisa e
utilizado como um seu signo. Segundo Bense (2000, p.13), ele deve manter as caracteristicas
de que imita o objeto: “... Deve ter algumas caracteristicas em comum com 0 objeto, isto €,
representa o objeto com base em semelhancas”. Deve ser a propriedade do objeto em si que

sera designado.

indice no entender de Peirce é a relagio de um signo com um objeto designado, n&o
por semelhanca, como o icone, mas na conexdo fisica com o objeto, pelas suas partes no
indicativo. E um signo que se refere ao objeto que denota em virtude de ser realmente afetado
por esse objeto. Um indice tem com seu objeto uma conexdo direta como dissemos, forma
uma relacdo causal de nexo por possuir essa vinculacdo direta. Segundo Bense (2000, p.16)
“... 0 objeto é um objeto ou acontecimento determinado, singular, individual, condicionado
temporal e espacialmente.” Os indices sempre cumprem uma funcdo quando se deve assinalar
algo existente, indiferentemente do que se trata, toda concretizacdo e toda individualizacédo
estdo ligadas ao emprego de indices, quer dizer que os indices caracterizam o dominio da

experiéncia e da realidade empirica.

Simbolo é um signo que se refere ao objeto que denota em virtude de uma lei,
normalmente uma associacdo de idéias gerais que opera no sentido de fazer com que o
Simbolo seja interpretado como se referindo agquele objeto. Um Simbolo segundo Peirce que é
signo independente de semelhangas ou uma ligag&o direta, pelas suas caracteristicas, com seu
objeto e que por isso designa seu objeto com inteira liberdade. Esta designacdo s6 depende do
intérprete, que o faz selecionando um meio qualquer de um repertorio para determinar essa
designacdo que € utilizada no processo de comunicacdo de uma maneira convencional. Essa
selecdo do meio segundo Bense (2000, p. 18) “...ou constru¢do de um novo signo em relagdo
a um objeto, esta, no entanto, restringida pelos simbolos ja existentes de um repertério...”. Um
Simbolo ndo mantém necessariamente nenhuma ligacdo direta com um objeto determinado

ndo designara tampouco qualquer objeto ou acontecimento individual ou singular, mas um

92



tipo de objeto, um objeto geral. Um signo s6 é um signo completo quando um meio designa
um objeto para alguém, um intérprete do signo. Um signo é interpretavel, ele tem um
significado e este ndo acompanha a referéncia a0 meio ou ao objeto, ele requer mais um
elemento, aquilo que deve ser interpretado, ou o interpretante do signo, a conexdo signica na
qual o intérprete compreende o signo. A referéncia ao interpretante estd no nivel da
terceiridade. Em relacdo ao interpretante temos: Rema, Dicente e Argumento onde podemos

entendé-los como: conceito, proposicéo e silogismo dentro da concepcéo da logica.

Cada signo singular foi denominado por Peirce de Rema que é em outras palavras
um signo que, para o seu Interpretante, € um signo de possibilidade qualitativa, ou seja, é
entendido como representando esta e aquela espécie de objeto possivel, € ou um termo
simples, ou uma descri¢do, ou uma fungéo. Segundo Bense (2000, p.24) “Um signo que seja
rematico na referéncia ao interpretante podera, na referéncia ao objeto, ser icone, um indice
ou um simbolo.” Ao nos referirmos a icone rematico, indice rematico ou mesmo simbolo
rematico, estamos falando de signos abertos na referéncia ao interpretante. Segundo Bense
(2000), na logica cléssica esses signos foram denominados de conceitos, como pudemos
observar em Aristoteles, porém este s6 admitiu como conceitos os simbolos rematicos

segundo a autora.

Dicente € uma denominagdo que pode ser traduzida por proposi¢cdo ou enunciado, é
um signo que, para o seu Interpretante, € um signo de existéncia real, segundo Peirce € capaz
para a afirmacdo, esta pode ser julgada, avaliada e decidida, conseqiientemente todo signo
dicente determina um julgamento ou uma acdo ao intérprete. Este signo informa sobre seu

objeto, enuncia algo sobre este que nele esta representado.

O Argumento é um signo que, para 0 seu Interpretante, € signo de lei e € um
raciocinio de deducdo formal tal qual um silogismo que postas duas proposi¢oes, conexdo de
signos, por inferéncia se tira uma terceira, um outro signo, chamado conclusdo, uma

determinacéo de lei. E uma conexao de signos completa, regular e l6gica, verdadeira.
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2.1.7.3.  Asclasses de signos

A classificacdo dos signos de Peirce ndo se apoia segundo Bense (2000) em
determinagfes ou tracos exteriores, mas € feita baseada no pressuposto do signo como uma
estrutura triadica e que mantém relagdo com seus subsignos advindos das referéncias ao meio,
ao objeto e ao interpretante. Temos, portanto a principio dez classes de signos sendo que da
primeira até a Ultima aumenta a “... poténcia signica, a capacidade de representacdo, ou seja a
semioticidade” (BENSE, 2000, p.21). Nesse sentido afirma a autora que podemos nos referir a
uma semioticidade infima, mas de mais forte referéncia a realidade na primeira classe, e de
uma semioticidade maxima, mas de uma fragil referéncia a realidade na décima classe.
Abaixo apresentamos essa classificacdo proposta por Peirce e que Bense (2000, p.33)
apresenta de forma estruturada. Nao entraremos aqui na descri¢do detalhada dessas classes

neste momento, sugerimos um aprofundamento nos estudos de Peirce, Bense e Eco.

Vil

X
| | v | |
QUALISIGNO LEGISIGNO LEGISIGNO LEGISIGNO
ICONICO REMATICO ICONICO REMATICO SIMBOLICO REMATICO SIMBOLICO ARGUMENTICO
1 ‘ VI ‘ 1

X

SINSIGNO LEGISIGNO LEGISIGNO

ICONICO REMATICO INDEXICALICO SIMBOLICO DICENTICO
REMATICO

SINSIGNO LEGISIGNO

INDEXICALICO INDEXICALICO
REMATICO DICENTICO

SINSIGNO

INDEXICALICO
DICENTCO

Tabela 2. Classes de signos
Fonte: Peirce (1999)
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2.1.8. Luz, Cor e a Representacgéo visual

A representacdo visual como fendbmeno perceptivo e cognitivo é produto de um
estimulo luminoso aos nossos 6rgdos visuais, os olhos. Aquilo que vemos é uma imagem
mental formada no cérebro a partir deste estimulo, sendo o aparato cognitivo, portanto,

responsavel pela interpretacdo do estimulo que nos chega.

Ao abordarmos sobre a representacdo visual, quer seja ela representagdo de um
fendmeno cognitivo, uma producdo estética, quer seja qualquer objeto tridimensional, ou o
proprio objeto da realidade em si, é tratar de uma maneira invariavelmente parcial e
incompleta, mesmo que se determine com exatiddo o limite da observagdo. 1sso porque ndo
conhecemos 0s objetos em sua totalidade, e sim segundo os filtros fisioldgicos, cognitivos e

filosoficos.

Como tratar isoladamente e cientificamente a instancia visual levando-se em conta
que sabemos ser nossa observacdo a respeito dela absolutamente parcial? Como podemos
perceber ao longo deste estudo, em todo momento estamos falando de representagdes visuais,
sejam elas mediadas pela matéria (fotografias, quadros, etc.) sejam elas mediadas por signos
mentais. E mesmo que as diversas abordagens nos déem um bom panorama sobre o0 assunto,
ndo podemos esquecer que nossa percepcdo da realidade segundo a semiética sera sempre
parcial e incerta. A despeito destas consideragcdes vamos tentar elaborar uma defini¢éo sobre o
tema de maneira interdisciplinar que seja adequada aos objetivos aqui propostos, mesmo
sabendo que este a abordagem que aqui daremos ndo contemplarda de forma plena a real

dimenséo que acreditamos ter esse tema.

Podemos partir de determinados pressupostos: a representacdo visual que se nos
apresenta sem duvida possui instancias sensiveis muito mais abrangentes que o simples
estimulo visual. Com isso estamos dizendo que quando observamos uma obra de arte, 0
estimulo visual € na verdade uma pequena parte de um processo, uma fonte de conhecimento
que sem duvida pertence a uma grande e intrincada rede de informacdes, cujas relacBes se
estabelecem mentalmente no espectador. Por outro lado podemos considerar, e é esse nosso

primeiro passo, representacdo como fenémeno fisico visual que provoca uma percepcao
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vibratdria, tal qual o som, e faz parte do mesmo paradigma, ndo obstante sua natureza

eletromagnética mais ampla.

A percepcdo de formas e cores, representacdo, e todos os estimulos visuais estdo
intimamente associados a luz. A prépria fotografia demonstra isso em sua nomenclatura,
sendo literalmente escrita da luz. Através da luz € que os objetos se fazem visiveis, a luz que
incide sobre um objeto influi diretamente na maneira como percebemos este objeto.
Consideramos normalmente a luz solar como padrdo de todo 0 nosso universo visual, pois ela
nos permite ver as coisas de maneira distinta e clara. No entanto se vivéssemos num ambiente
cuja luz solar fosse extremamente avermelhada, nosso padrdo seria muito diferente, pois
considerariamos neutros os tons vermelhos, e uma série de freqiiéncias visuais nao poderiam
ser por nos captadas. Embora haja relatos de pessoas com deficiéncias visuais que constroem
representacOes visuais, independente dos estimulos luminosos, a luz é fator preponderante na
construcdo da imagem no cérebro. A representacdo visual é resultado principalmente de
estimulos luminosos captados pelos nossos 6rgdos visuais e “configurada” na mente,
responsavel pela interpretacdo do estimulo que se originou da realidade percebida. Aquilo que
vemos é uma representacdo da realidade mediada portando, a principio, pelos 6rgéos visuais.

A percepcao de objetos, coisas, de formas e cores estd intimamente associada a luz
que sdo impulsos provocados por ondas eletromagnéticas. E através da luz que as coisas se
fazem visiveis, e também a luz que incide sobre um objeto influi diretamente na maneira
como percebemos este algo. Em termos fisicos a luz como fendmeno eletromagnético é
medida pela unidade de freqiiéncia, o Aertz (ciclos por segundo), e 0 nimero de vibracdes da
onda luminosa por segundo (a freqiiéncia em hertz) determinam a tonalidade da luz, ou seja,
sua cor. J& a amplitude da onda se traduz na intensidade dessa luz, ou o seu aspecto
cromatico. A cor segundo sua natureza eletromagnética, mesmo que com a mesma freqiiéncia
e as possiveis diferencas de intensidade sdo interpretadas pela mente como nuances diferentes
da cor, e ndo como a mesma cor. Além disso, a combinacdo de duas ou mais cores tendem a
misturar-se sem que se possam definir exatamente as cores componentes a partir de seu
resultado final. 1sso é possivel de se perceber quando analisamos os harménicos luminosos

que sdo sobreposicdes irregulares de frequéncias distintas de luz. Quase a totalidade das
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fontes de luz € formada por sobreposi¢cdo de freqiiéncias, com excecdo do raio laser, que é

uma luz coerente, ordenada e monocromatica.

Uma dos primeiros conceitos sobre o significa a luz surgiu a partir de estudos
realizados por Isaac Newton no final do século XVII. Newton argumentou que a luz branca
era na verdade uma mistura de diferentes tipos de raios que eram refratados em angulos
ligeiramente diferentes, e que cada tipo de raio diferente produz uma cor espectral diferente.
Newton postulou que a luz é formada de particulas, ou corpusculos, sendo que cada cor teria
um tipo préprio de corpusculo. Todos os corpusculos viajariam no ar com a mesma
velocidade e a luz branca seria uma combinagdo dos efeitos de todos eles. Ao passar pelo
prisma, cada tipo de corpusculo teria uma velocidade diferente, os corplsculos da luz
vermelha teriam maior velocidade e seriam menos desviados que os corpusculos da luz
violeta, mais lentos. Em meados do século XVII o astrénomo holandés Christian Huygens
propds uma teoria que explicava a natureza da luz de um modo bem diferente daquele
proposto por Newton. Para Huygens a luz se desloca no espacgo sob a forma de ondas e nédo
como particulas. Ele apresentou a chamada teoria ondulatéria da luz. No inicio do século XIX
a comunidade cientifica ficou convencida de que a luz era realmente uma onda gracas as
experiéncias realizadas pelo fisico inglés Thomas Young (1801). Ele fez experimentos com
um feixe de luz, que apds passar por um anteparo opaco, onde haviam duas fendas estreitas e
paralelas, incidisse sobre uma superficie branca situada a uma determinada distancia dessas
fendas. Se a luz fosse formada por particulas, idéia defendida por Newton, os dois feixes de
luz provenientes das duas fendas formariam simplesmente imagens brilhantes das fendas

sobre a superficie branca, ndo foi 0 que sucedeu.

Figurad. Difusdo da luz branca em cores
Fonte: Dados primarios
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A partir destas constatacGes, ou em consequiéncia delas alguns cientistas, ainda no
séc. XIX desenvolveram as primeiras teorias sobre a percepcdo cromatica no ambito do
sistema ocular. Primeiramente, Thomas Young, que, em 1801, propds a primeira versao de
uma teoria tricromatica da visdo, ou seja, percepcao visual a partir de trés cores fundamentais,
vermelho, verde e azul. Mais tarde, Hermann von Helmholtz aperfeicoou esta teoria,
defendendo a idéia de que o olho possuia trés fotorreceptores, um para cada cor, que se
sobrepunham e eram entdo interpretadas pelo cérebro. Concomitante as proposi¢fes de
Helmholtz, Ewald Hering propds uma teoria mais complexa, baseada em trés combinagOes
cromaticas (azul/amarelo, verde/vermelho, preto/branco). Hering considerou que 0s
fotorreceptores dos olhos sd@o monocromaticos, e que a percep¢do das cores € uma
interpretacdo cerebral. Ao estudar diversos casos de cegueira cromatica, Hering chegou a

concluséo que a percepcdo das cores possuia uma dimensdo psicoldgica.
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Figura5. O espectro eletromagnético e a percepgdo da cor
Fonte: Dados primarios

Apesar de parecerem contraditdrias, as teorias cromaticas de Young-Helmholtz e

Hering se complementam, pois a primeira se baseia na sintese aditiva (cor como luz) e a
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segunda na sintese subtrativa (cor como pigmento), ou seja, na primeira ao se acrescentar cor
obtemos a luz branca e a segunda ao se subtrair cor obtém-se o preto. De qualquer maneira,
ambos 0s sistemas sdo, na pratica, extremamente importantes: o primeiro, aditivo, proposto
por Young-Helmholtz serve como base do sistema de video, que permite a televisdo colorida,
dentre outras aplicacdes. Ja o sistema subtrativo, enunciado por Hering, € fundamental na

industria grafica e na filtragem e fabricacdo de filmes coloridos para fotografia.

2.18.1. ACor

A cor possui trés dimensdes que podem ser definidas e medidas: matiz, saturagéo e
brilho. O matiz é a cor em si, sendo trés as cores primarias do pigmento: o amarelo, o
vermelho e o azul, chamadas de sintese aditiva. Em relacdo a luz, as trés cores primarias sao:
o vermelho, o verde e 0 azul chamadas de sintese aditiva. O processo de producdo de novas
cores atraves da luz é chamado de processo aditivo das cores, porque a adigdo de cores leva
ao branco. No caso dos pigmentos o processo € chamado de processo subtrativo, pois a adicdo
de cores leva ao preto, enquanto que a sua remocéo leva ao branco (caso o material onde a

impressao sera feita seja branco).

As cores além de seu componente fisico tém um componente psicoldgico na medida

em que ela predica de algo percebido:

“O amarelo € a cor que se considera mais proxima da luz e do calor; o
vermelho é a mais ativa e emocional; o azul é passivo e suave. O
amarelo e o vermelho tendem a expandir-se; o azul, a contrair-se.
Quando sdo associadas através de misturas, novos significados sdo
obtidos. O vermelho, um matiz provocador, é abrandado ao misturar-
se com o azul, e intensificado ao misturar-se com o amarelo, que se

suaviza ao se misturar com o azul.” (DONDIS, 2000, p.65).

Kandisnky (2000) nos fala de algumas caracteristicas das cores, que a seu entender
tem propriedades superficiais, que ap0s a excitacdo que as originam, logo deixam de existir,
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como que se fosse um meio de alcancarmos a forma e seus sentidos, emocdes, e logo que
alcancamos essa forma ela se desfaz ndo num sentido de desaparecimento, mas incorpora-se a
todo significado que se estabelece desse contato. A cor como qualidade é uma Primeiridade, é
pura sensacdo, emog¢do, mas que ao se realizar no signo completo, a ele se incorpora como um
predicado ao sujeito, formando um uno. Kandisnky (2000, p. 74), afirma que a composi¢ado

pictorica se objetiva em dois meios: “1°. A cor; 2°. A forma”

Arnhein (1980) também aceita essa qualidade que as cores carregam afirmando:

“Ninguém nega que as cores carregam intensa expressividade, mas
ninguém sabe como tal expressividade ocorre. Admite-se, é
amplamente aceito que a expressividade se baseia na associacdo.”
(ANHEIN, 1980, p. 358)

Uma classificagdo comum das cores é a de cores quentes e cores frias. As cores frias
sdo as do matiz do azul e do verde, enquanto que as cores quentes sdo as cores do matiz do
vermelho e alaranjado a esse respeito Arnheim (1980, p. 358), menciona um experimento de
Feré'® demonstrando que a forca muscular e a circulacdo sangiiinea aumentam conforme o
sujeito é exposto a uma luz colorida. A seqliéncia de cores para este aumento vai do azul,
passando pelo verde, amarelo, alaranjado até ao vermelho. Esta é uma seqliéncia que vai das
cores frias em direcdo as cores quentes. Desta maneira, as cores quentes podem significar
acao e as cores frias podem significar quietude. Portanto as cores podem produzir significados
associados a estes dois significados anteriores como, por exemplo: perigo, paixdo, atencdo e
calor (no caso das cores quentes - acdo) e sobriedade, ordem, afastamento e neutralidade (no
caso de cores frias — quietude).

Kandinsky (2000) numa visdo poética da arte destaca o efeito das cores da alma:

“Do ponto de vista estritamente fisco, o olho sente a cor. Experimenta

suas propriedades, é fascinado por sua beleza. A alegria penetra na

18 Charles Feré, Sensation et mouvement. Paris, 1990
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alma do espectador, que saboreia como um gourmet, uma iguaria. O
olhe recebe um excitagdo semelhante a que tem sobre o paladar uma
comida picante.” (KANDINSKY, 2000, p. 65)

Arnhein (1980) nos fala da lembranca das sensa¢des que temos das cores e 0 habito
que temos para descrever sua temperatura: “Dificilmente nos lembramos de um banho quente
ou do calor do verdo quando percebemos o vermelho escuro de uma rosa” (ARNHEIN, 1980,
p.360). Peirce também se refere & lembranga da sensacdo que temos das cores como

imprecisa:

“Olhe para uma superficie vermelha e tente sentir a sensacdo
correspondente, e a seguir feche os olhos e recorde-a. Ndo ha davida
de que pessoas diferentes manifestam-se diferentemente sobre isto;
para algumas, a experiéncia parecerd produzir um resultado oposto,
mas eu me convenci de que nada ha em minha memoria que seja,
ainda que minimamente, tal como a visao vermelho.” (PEIRCE, 1999,
p.15)

Podemos entender a partir dessas colocacdes de Arnhein e Peirce que as cores ndo
ficam armazenadas na memodria tal qual a vemos, provavelmente porque a qualidade e
intensidade do que vemos seja tdo forte e sensivel, peculiar na sua fisiologia ocular ndo
existindo na memoria aparato capaz de replica-la. O que entdo temos na memdria € um
registro sintético dessa sensacdo e a esse registro anexamos um conceito que mais se
aproxime dessa sensacdo. Ou seja, temos dois registros de informagdes a respeito da cor: um
relativo a sua qualidade representativa, motivada pela reacdo fisica percebida, esta é sintética;
outro, se referem as sensagdes que as mesmas provocaram, sdo eventos que deixam uma

marca emocional.

Portanto a cor desperta em nos a reacdo provocada por uma estimulagéo fisica, no
caso da temperatura, e nomeamos essa reacao para descrever uma qualidade que nos afeta

fisiologicamente. Essa nomeacdo € uma convencao, portanto a cor passa de uma qualidade
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pura gerada pela sensacdo, um qualisigno, indo para uma relagdo comum (cultural), um
simbolo. Vejamos no exemplo abaixo uma interpretacdo para essa relacdo e sua consequente

nomeacao.

—
> T
——

Figurab. Origem fisica da denominagdo da cor
Fonte: Dados primdarios

Acima estamos falando de uma qualidade que emana da matéria a partir de um
fendmeno fisico, o fogo e nossa reagdo a esse fendmeno e suas propriedades. A consequiente
indexacdo e associacdo a outros fendmenos semelhantes, bem como a situagdes que nos faz
lembrar determinadas propriedades nos leva a estabelecer outros significados. Arnheim
(1980) complementa: “Também falamos de uma pessoa fria, uma recepcdo calorosa, um
debate acalorado. Uma pessoa fria nos faz afastar”. (ibdem, p. 360) A nomeagéo de uma cor,

portanto é um fator cultural, gerado a partir de um fendmeno fisico-perceptivo.
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Figura7. Relagdo cor estimulo fisico
Fonte: Dados primarios

Uma série de publicagdes tem surgido com respeito aos “significados”das cores,
dando um caréter universal a estas afirmacBes. Tanto Kandisnky como Goeth, afirma
Arnehein (1980) se propuseram associaram a determinadas cores conceitos como a relacéo
estabelecida por Kandinsky do “azul com o triangulo”. O autor destaca que determinar
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caracteristicas das cores tal qual o fez esses autores, parece nao servir a nenhum proposito
util. As cores expressam propriedades distintas para cada contexto ou realidade experenciada,
pois essas atribuicbes vém carregadas de fatores subjetivos e culturais. Podemos ver no
guadro abaixo algumas analogias que encontramos relacionadas as cores. Segundo Arnhein
(1980), existem numerosos os estudos quantitativos sobre as preferéncias de cor de varias

populaces, estes sdo mais faceis que 0s que requerem uma analise estrutural.

Kandinsky (2000) ainda afirma que um circulo amarelo, por exemplo, revela um
movimento de expansdo a partir do centro que se aproxima quase que sensivelmente do
expectador, ao contrario de um circulo azul que faz proporciona um movimento concéntrico,
se afastando do observador. Essas propriedades das cores, evidentemente estdo também
associadas as propriedades da forma, uma cor pura destituida de forma nédo existe, a ndo ser
como sensagédo, no plano da primeiridade, muito embora num primeiro momento o acesso a

forma se estabeleca por essa emog¢édo, mesmo que fugaz.

Alguns aspectos referentes as qualidades fisicas da cor podem ser apresentados, por
exemplo, saturacdo refere-se a pureza da cor, quanto menor a saturacéo, mais a cor tendera ao
cinza. As cores mais saturadas sdo mais vividas e excitam mais a visdo, ja as cores de pouca
saturacdo sao mais sutis e tranqlilas segundo Dondis (2000, p. 66), “quanto mais intensa ou
saturada for a coloracdo de um objeto ou acontecimento visual, mais carregado estara de
expressdo e emogdo.” O brilho é relativo a gradacdo da cor no eixo claro-escuro. Quanto
maior o brilho de uma cor, mais proxima do branco estara; quanto menor o brilho, mais
proxima do preto. Em relacdo ao brilho das cores, o que € valido para o preto-e-branco
também se aplica as imagens coloridas: tons escuros remetem a um clima misterioso ou

sombrio, enquanto os tons claros sugerem brilho, candura e espaco.

Como vimos a informacdo cor é fortemente regida por aspectos fisioldgicos,
cognitivos e culturais. Além de seu carater fisico o fendmeno cor pode ser compreendido a
partir de uma ética cognitiva, e nesse sentido pelo seu carater qualitativo e de relagbes que sdo

criadas a partir do percebido, uma compreensdo semiotica se faz necessaria.
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Seu estudo envolve desde o entendimento de como se da a visdo cromatica no
aparelho 6ptico humano até a sua conjugacdo com a mente que a interpreta. Este processo
envolveria varidveis biologicas e fisiologicas por dependerem diretamente de caracteristicas
genéticas, a esse respeito muito pouco podemos acrescentar as varias publicacfes do género.
Ja como cddigos de linguagem estdo os aspectos da percep¢do cromatica, portanto passiveis
de ser entendido pela semidtica. Devemos distinguir entdo para uma compreensdo melhor dos
outros parametros que interferem na percepcao da cor em relacdo as outras caracteristicas do

objeto como a matéria, e forma.

Hoffman (2000) afirma que nds construimos cores, mas nunca desassociadas de

outras propriedades visuais ele completa: “...vocé organiza seu mundo visual em objetos,
atribui formas tridimensionais a esses objetos, aloca fontes de luz que iluminam esses objetos
e determina cor tanto para fontes de luz quanto para os objetos.” (HOFFMAN, 2000, p.109).
Dessa observacdo podemos relacionar com a percepgdo de superficies e a definicdo de
“textura visual”, o autor acrescenta duas regras as inumeras relacionadas a inteligéncia visual

que sustenta essa assertiva:

“Regra 21: Interprete mudancas graduais de tonalidade, saturacdo e
brilho, em uma imagem, como mudancas de iluminacéo.

Regra 22: Interprete mudancas bruscas de tonalidade, saturacdo e
brilho, em uma imagem, como mudanca de superficie.” (HOFFMAN,
2000, p.110)

A distin¢do de formas, e varia¢fes em superficies € uma caracteristica importante do
fendmeno da percepcéo que envolve diretamente a luz e a cor. O contraste uma caracteristica,
no processo de perceber a forma, proveniente deste fenémeno, nos coloca em duas situacfes
distintas: dependemos da identificacdo de formas em relacdo ao seu contexto e dependemos
da justaposicdo das graduagdes luminosas de tons que incidem sobre essas formas. Através
desse contraste de tom percebemos padrBes, dimensdo, movimento e uma série de outras
qualidades dos objetos, esse processo de decodificacdo é armazenado na memoria de maneira

sintética. “A luz cria padrdes, e, uma vez identificados esses padrdes, a informacao obtida €
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armazenada no cérebro para ser utilizada em reconhecimentos posteriores.” (DONDIS, 2000,
p. 110). A autora afirma ainda que o tom se sobrepde a cor, no sentido de que somos mais
dependentes dele que da cor, pois é por meio dele que ha o contraste e consequentemente a
identificacdo das formas. A cor, portanto entraria N0 NOSSO Processo perceptivo como
complementar, acrescentando qualidades e atributos a forma bruta inicialmente percebida.

Numa dimenséo signica das cores estas sdo classificadas como cadigos simbdlicos,
pois assumem seu papel de informacdo cultural, como uma regra, em muitos casos de origem
arbitraria e em outros de origem psicoldgica. Este aspecto é fundamental no estudo da
complexidade da percep¢do cromatica, pois quando assumimos a cor como um codigo
cultural carregamos com ela todos os aspectos que envolvem o processo da comunicagdo
humana. A cor como cddigo simbdlico se caracteriza no primeiro instante da percepcao por
um icone, dado seu carater qualitativo, no entanto ela se estabelece como um legisigno, na
medida em que referéncias a elas imputadas estdo mais na ordem de uma regra, uma norma,
dada a posteriori por convencao, esse € o carater cultural. Pensar a cor a partir da semiotica e
da cultura pressupfe entender também que cada cor tem sua uma relacdo historia, marcada
por habitos e significados, e é isto também o que a torna passivel de classificacdo. Pode-se
tomar as cores como instrumentos ativos de uma determinada cultura e, no caso da cultura
ocidental, tem-se as cores atreladas aos significados, descrevendo suas respectivas historias.

Nesse Ultimo ponto ndo avangaremos, pois € objeto de outras linhas de pesquisa.

2.1.8.2.  Alimagem das coisas

O uso da terminologia representacdo ou imagem ndo deve ser entendido como
conceitos distintos necessariamente. Como ja pudemos perceber ao longo deste estudo muitos
autores utilizam uma ou outra denominacédo identificando conceitos semelhantes ou mesmo
denominando para 0 mesmo conceito ambas denominacgdes. Neste estudo procuraremos na
medida do possivel, com um minimo de intervencdo nas teorias ou proposi¢oes apresentadas

utilizar tais denominacOes da seguinte maneira: por imagem podemos entender como sendo
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uma denominacao genérica e inicial enquanto representacdo é algo j& mediado seja pela

técnica ou pelo aparato cognitivo.

O processo perceptivo humano é capaz de efetuar a tarefa de reconhecer objetos com
destreza, inclusive para objetos complexos, sendo capaz de identificd-los mesmo quando
apresentam linhas de contorno indefinidas, superando possiveis ambiguidades geradas, por
exemplo, pelas baixas condi¢des de iluminacdo, ou mesmo desconhecimento total ou parcial
do que se estd observando. Para tanto o sistema perceptivo analisa caracteristicas comuns dos
objetos tais como: forma, movimento, no¢do de profundidade, cor, dimensdo e também
lancando mao padrdes e modelos ja experimentados e armazenados na memoria. Atraves da
memoria é possivel, reconhecer objetos tridimensionais em representacdes bidimensionais.
Em alguns objetos percebidos, mesmo nédo tendo informag6es de profundidade, é necessario
se buscar na memoria, a terceira dimensdo que esta faltando para o reconhecimento do
mesmo. A informacédo de profundidade vira por associagéo, se for percebida tal caracteristica
significa que a mente a colocou la e, portanto 0 objeto ja estd reconhecido. Por meio da
memoria é também possivel identificar objetos que estejam mimetizados no cenario em
observacdo, sendo, o contraste e a delimitacdo fatores importantissimos, pois determinam o

contexto de onde o objeto se realiza, se torna.

A percepcdo visual de um objeto pode ocorrer, por exemplo, quando percebemos
uma xicara e nos perguntamos: “O que é isto?”. Para tanto temos diversos componentes, sob 0
ponto de vista da neuropsicologia, a serem considerados: a analise e sintese das informacdes
visuais para a configuracdo das representacdes nas regides occipito-temporais mediais; a
busca ativa de novas informacGes e verificacdo de conceitos, tais como “copo”, “vasilha”,
“célice”, “recipiente” nas regides pré-frontais em interacdo com as occipitais; a codificacdo do
objeto, 0 percepto, no sistema simbolico da linguagem, no neocortex associativo terciario
temporo-parietal e frontal postero-inferior, particularmente do hemisfério esquerdo se o
registro for verbal e direito se for visual, nesse caso os dois entram em sintonia para associar a
imagem construida e o conceito a ela relacionado; a permanéncia transitéria do percepto na
memoria operacional, a curto prazo nas regides pre-frontais em interagdo com as occipito-

temporais; e seu registro a longo prazo no cértex cerebral, facilitado por seu processamento
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inicial no sistema hipocampal. Atualmente esse campo de estudo neuro-cognitivo avanca em
passos largos e predominam nas literaturas cientificas. Varias pesquisas nesse sentido vem
sendo realizadas desde o inicio do século XX, principalmente com criangas neonatas, e

portadores de distUrbios ou acidentes neuro-fisiologicos.

A criacdo das representagdes mentais na crian¢a neonata segundo Piaget (1999),
comecga com o exercicio repetido dos reflexos inatos, os quais, na interagdo com o meio, se
complexificam dando origem aos habitos e esquemas primarios, isolados. A seguir, esses
esquemas se coordenam entre si, sendo este um passo essencial na construcdo do objeto, pois,
de acordo com Piaget (1999), assim que 0 objeto € assimilado simultaneamente a multiplos
esquemas, a ele aderem um conjunto de significacdes e, por conseguinte, consisténcia. Neste
desenvolvimento cognitivo da crianga, o ponto central € a aquisicdo de uma conduta onde a
crianca utiliza-se de qualquer objeto como instrumento, para alcangar um outro objeto que

satisfaca sua necessidade de entendimento.

Na fase seguinte, de criagdo de novos meios pela combinacdo de esquemas mentais,
a crianca prevé quais operagdes terdo éxito e quais fracassardo. Piaget (1999) designa as
representacfes mentais como uma “imagem interior” que sdo esquemas representativos de um
acontecimento externo. A experimentacdo externa com 0s objetos que se encontram em seu
campo perceptivo é substituida pela experimentacdo interna, mental. Com as representagdes
mentais temos as imagens simbolicas de coisas e relagdes, incluindo as relaces e acdes do
sujeito com as coisas. Se na fase anterior bastava a percepcdo, nesta € necessaria a
representacdo, que permite operar sobre objetos ausentes. Piaget admite ainda que a transicao
de uma fase a outra a imitacdo desempenha papel relevante, o autor considera a imitagdo
como uma representagdo em fases ou atos, e a representacdo como uma imitacdo

interiorizada.

As “imagens representativas” no entender de Vygotsky (2000) sdo signos
significantes, cujo significado é o préprio esquema sensoério-motor da atividade objetal que se
desenrola no plano material; elas sdo como ferramentas do pensamento que se forma, além de

constituirem condicdo necessaria para a aquisicdo da linguagem, na medida em que passam a
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ser representadas por palavras (significantes de significantes). Vygotsky (2000) chama a
atencdo para este momento do desenvolvimento intelectual da crianca, quando a fala e a
atividade de comunicacdo, até entdo seguindo duas linhas completamente independentes,
convergem-se, dando origem a formas especificamente humanas de inteligéncia pratica e
abstrata. E 0 momento da internalizacdo ou reconstrucdo mental de operagbes materiais, tal

como ocorre com a construcéo do signo linguistico.

Quando a crianga deseja algum objeto que estd fora do alcance de suas méos, ela
estende seu braco na direcdo do objeto e faz movimentos de pegar. Esta acdo da crianca é
interpretada pela mde como um gesto indicativo, caso a crianga ndo consiga atingir o objeto.
Na realidade, do ponto de vista da crianca, segundo o autor, trata-se apenas de um esquema
sensorio-motor, desencadeado pelo objeto, mas que encontra na sua mente uma tentativa de
significacdo. Mais tarde, com a repeticdo desta experiéncia, a crianca se apropria deste gesto
indicativo, significativo para ela, reforcado de fora anteriormente pela mae. Ocorre uma
mudanca na funcdo de seu movimento: inicialmente orientado pelo objeto, 0 movimento
torna-se dirigido para outra pessoa, um meio de estabelecer relagbes. Aos poucos, 0
movimento de pegar vai se transformando no ato de apontar, resultando num verdadeiro
gesto, mediante sua simplificacdo, ele s6 se torna um verdadeiro gesto ap0s manifestar
objetivamente para os outras coisas todas as funcdes do apontar, e ser entendido também
pelos outros como tal. Nesta relacdo entre a crianca e a mée, quando a crianga aponta o
objeto, a mée geralmente 0 nomeia. Assim, a crianga aprende duas fun¢des béasicas do signo:
1) a funcéo referencial, indicativa do objeto ou de algo existente ou imaginado; e 2) a funcao
comunicativa, discursiva, como meio de influir no comportamento dos outros, obtendo destes

0 que deseja, ou fazendo com que estes facam o que ela quer que eles fagam.

A suposicdo segundo Santaella e N6th (1977) de que *“... representacbes mentais
constituem processos neurofisioldgicos é defendida no chamado ‘coneccionismo’ que vigora
como contramodelo em relagdo ao cognitivismo”. (SANTAELLA e NOTH, 1977, p.27).
Segundo os autores 0 conexionismo descreve 0 aspecto cognitivo da representagdo mental do
conhecimento de uma maneira “assemiotica”, onde o conhecimento € representado

mentalmente ndo na forma de signos, mas na forma de processos de ativacdo ou inibicao
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fisiolégica de ligacOes sinapticas nas redes neurais. Ainda segundo os autores a divergéncia
que se apresenta entre uma visdo semidtica e uma visdo fisioldgica leva a uma

[1]

complementaridade onde 0 conexionismo opera em um nivel sub-simbélico e o
cognitivismo no simbolico e, portanto, no nivel semiotico da cognigdo”. (SANTAELLA e

NOTH (1977, p.27).

As representacbes visuais ndo se prestam ao discurso logico exclusivo, esse
caracteristico do verbal, do inteligivel, mas sim para emog&o e sensac¢des, pelos sentidos, pela
estética e sua fruicdo que estimula outros sentidos ndo possiveis de serem descritos ou ditos
na sua totalidade. Podemos perceber que estas proposicdes apresentadas acima contemplam
duas correntes importantes das ciéncias cognitivas, a analégica e a proposicional,
apresentadas por Matlin (2004): “Uma das maiores controvérsias neste campo é o debate
analdgico/proposicional: nossas imagens mentais assemelham-se a percepcao ou assemelham-
se a linguagem?” (MATLIN, 2004, p. 128). A autora completa ainda que “Muitos tedricos
argumentam que as informacdes sobre uma imagem mental estdo armazenadas em um codigo
analdgico (...) uma representacdo que lembra estreitamente o objeto fisico” (ibdem, 2004, p.
128)

Essa corrente segundo Matlin (2004) seria a “analdgica”, a autora afirma que quando
vemos um objeto, suas caracteristicas fisicas estdo registradas no cérebro sob uma forma que
mantém a relacdo fisica entre as linhas do objeto fisico, presentes na realidade exterior. No
entanto outros teoricos contrapdem essa afirmacdo segundo Matlin, argumentando que o
cérebro teria que ter uma capacidade incomensuravel de armazenamento para poder guardar
todos os registros idénticos das imagens, para isso propdem que as imagens sejam
armazenadas a partir de um codigo proposicional.

“O codigo proposicional (também chamado de representacao
descritiva) € uma representacdo abstrata do tipo linguistica; o
armazenamento ndo é visual nem espacial, e ndo lembra fisicamente o
estimulo original” (MATLIN, 2004, p.129)

109



De acordo com essa abordagem representacdo de um objeto se dara a partir de
instrucdes logicas que contenham todas as informacdes da imagem original, linhas, espaco,
cor, etc. Podemos propor uma abordagem que contemple as duas teorias, isto é, a
representacao é registrada a partir de instruc6es do tipo proposicional, no entanto em um nivel
de processamento que exija sua recuperacdo, entendimento e relagdo com o contexto ela se
daria de forma analGgica, poderiamos dizer que a representacdo se configura na mente em
dois niveis: o superficial e o profundo. Segundo Kossylin (apud Matlin 2004) as imagens tem
dois componentes a representacdo superficial que se caracteriza por uma representacdo do
tipo pictdrica (analdgica), ela se da no cortex visual, o segundo componente é a representacdo
profunda, que se refere as informacOes armazenadas na memoria a longo prazo, e que €
empregada para gerar a representacdo superficial. As pesquisas em neuropsicologia
confirmam segundo Matlin (2004) que a formacédo das representagfes visuais exige muitas

estruturas cerebrais diferentes.

Segundo Aumont (2002) a representacdo visual € universal, mas de interpretacdo
particularizada baseada em estruturas vinculadas a uma organizacdo simbdlica. O referido
autor caracteriza ainda a imagem como meio de comunicagdo e representacdo do mundo e
presente em todas as sociedades humanas. Ele afirma que a “imagem figurativa” costuma ser
uma representacdo narrativa, sendo que esta seria um conjunto organizado de significantes,
cujos significados constituem uma histéria que comumente é situada no tempo. O autor
classifica dois niveis de narrativas, sendo a primeira enquanto representacdo Unica e a
segunda na sequéncia de representacdes. Ja Santaella e N&th (1997) asseguram que a
linguagem verbal ndo pode ser dissociada da representacdo visual, ja& que esta ultima é
anterior a qualquer codigo. De acordo com os autores, 0 universo imagético pode ser dividido
em dois polos que sdo as representacdes visuais - como desenhos, pinturas e fotografias - e as

representacdes mentais, que sS40 como as imagens surgem em nossa mente.

Santaella e Noth (1977) afirmam que os chamados modelos simbdlicos e
proposicionais da representacdo metal do conhecimento de mundo visual e ndo visual partem
do pressuposto de que estes ndo sdo armazenados de forma visual iconica, mas, na forma de

simbolos através de regras de combinag6es. Ja no modelo analégico os mapas mentais e as
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representacfes mentais justificam essa abordagem, pois o0 conhecimento tem carater de uma
representacao como um esquema, um mapa e principalmente como uma estrutura mental
espacial. Segundo os autores a oposi¢do entre ambas as abordagens é também uma teoria
dualista, pois postula que ao lado de uma representacdo simbolica, também existe uma

representacéo iconica, ela complementa:

“Ap0s as controvérsias iniciais entre os defensores dos dois modelos,
a opinido de quer a representacdo imagética ndo se baseia realmente
em copias armazenadas, mas que, mesmo assim, tem que ser icnica
de uma outra maneira, se imp0s, nesse meio tempo.” (SANTAELLA e
NOTH, 1977 p. 32)

Qualquer representacdo ou imagem pode ser considerada um *“signo composto”,
porque € um signo formado por outros signos. Cada elemento formal e semantico de uma
representacdo € um signo em si, e pode ser capaz de afetar o interpretante (ou possiveis
interpretantes, ja que a mesma € polissémica) da imagem como um todo. Todos 0s signos que
compde uma representacdo podem causar o surgimento de redes proposicionais, redes estas,
que tem suas unidades e suas conexdes entre tais unidades. Estas conexdes podem se
fortalecer ou enfraquecer, onde estimulos gerados (sinal de saida; Interpretamen gerado) sera
apropriado aos estimulos percebidos (sinal de entrada; 0s signos que ativam esta rede). Assim

surgiria uma relagdo que poderia ser descrita da seguinte maneira:

ESTIMULOS REPERTORIO INTERPRETAMEN

CONHECIMENTOS

IMAGENS E + PREVIOS, SIGNOS — INFERENCIAS E
TODOS 0S INTERNOS TAIS COMO, — RELACOES
SIGNOS QUE A CONMHECIMENTO
COMPOE EMOCOES, ETC.

Figura8. A imagem e a construg¢do do signo na comunicagdo
Fonte: Dados primarios
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2.1.8.3.  Asdimensdes da imagem

Ao tratarmos da imagem devemos considera-la uma representacao originaria de algo
bidimensional, ou tridimensional, e considerd-la de certa maneira como invariavelmente
parcial e incompleta, mesmo que se determine com exatiddo o limite da observagéo. Isso
porque ndo conhecemos 0s objetos em sua totalidade, e sim segundo a mediacdo dos 6rgaos
visuais, que ndo consegue detectar a totalidade das vibracGes e dimensdes do espectro
eletromagnético. Precisamos da utilizacdo de outros sentidos, como por exemplo, o tato, para
complemento da percepcao e formagdo da imagem. Podemos afirmar que a imagem de algo
s0O é obtida na sua totalidade a partir de todos os 6rgdos perceptivos.

Por outro lado a interpretacdo desses estimulos se da na instancia mental, que como
vimos nos capitulos anteriores esta sujeito a uma série de fatores ndo necessariamente de
ordem fisica, mas fisioldgica, psicologia e filoséfica. Esses sdo os fatores que conferem a
imagem esse status polissémico. Ndo temos outra saida, portanto, sendo admitir a relatividade
extrema de nossas observacdes e devemos agir com certa prudéncia ao definirmos qualquer

conceito relativo a imagem.

Podemos partir, entretanto, de pressupostos de que a imagem como objeto, ja
mediada (fotografica ou pictorica) possui instancias sensiveis distintas dos provocados pelos
objetos originarios. Quando observamos uma pintura ou uma fotografia, o estimulo visual
advindo destes é uma pequena parte do que seria se apenas observassemos o objeto. Ela nos
fornece uma fonte de conhecimento que pertence a uma grande e intrincada rede de
informacdes, cujas relagcdes se estabelecem mentalmente no espectador, mas que ja estdo de
certa maneira direcionadas com sentidos pressupostos de quem as produziu e ao universo das
quais elas pertencem. Ja, ao percebemos um objeto, a principio nos atemos a coisa em si e ao

seu contexto num primeiro momento.

Considerando o ponto de vista das representacdes produzidas pelo individuo, ou seja,
toda sorte de imagens que advém da representacdo de idéias a partir de uma técnica

mediadora traduzidas em expressfes visuais e que representem algo do mundo percebido,
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assim como do conhecimento, Santaella (in Samain et all, 1998)*°, descreve trés conceitos
basicos para as imagens como objeto dentro de uma concepcao material que ela denomina de
“paradigma pré-fotografico, o fotografico e o pds fotografico”, (SANTAELLA, p.304).
Assim temos as que sdo produzidas artesanalmente, ou seja, imagens criadas a partir de uma
producdo cultural, que dependem de uma atividade humana, de uma habilidade do individuo
para representar concreta e materialmente a partir da técnica a realidade ou a imaginacéo, seja
na forma bidimensional eu tridimensional: “... entram nesse paradigma desde imagens nas
pedras, o desenho, pintura e gravura até escultura.” (SANTAELLA, 1998, p. 304). Outro
paradigma refere-se as imagens produzidas pela captacdo fisica, “...por conexdo dinamica e
captacdo fisica de fragmentos do mundo visivel, isto €, imagens que dependem de uma
maquina de registro, implicando necessariamente a presenca de objetos preexistentes.”
(ibdem, p.304) O terceiro paradigma diz respeito as concepc¢des sintéticas, inteiramente
calculadas por computacdo, sdo transformacdes de uma matriz de numeros em pontos

elementares, os pixels, visualizados sobre uma tela de video.

Seja qual for a maneira que utilizamos para produzir essas representagdes, € correto
afirmar que elas tem um pressuposto que é a producdo de idéias seguindo uma visdo
aristotélica de que as imagens ndo sdo produto apenas de uma percepgcdo, mas necessarias ao
pensamento, algo inerente a0 mesmo. A caracteristica do modo de producdo de uma imagem
estd na realidade da matéria, depende de um suporte qualquer que ela seja, que sirva de
receptaculo, de uma técnica de manipulacdo dessa matéria e por final da capacidade
intelectual do individuo em representar suas idéias. No dizer de Aristoteles (1973), ndo existe
forma sem matéria. Enquanto criador de imagens o individuo deve ter como habilidade a
imaginacdo para a representagdo. As imagens sdo por seu turno uma imitagdo, por isso
denominadas de “re-presentacOes”, fruto da percepgdo, mesmo as produzidas a partir de
meios mecanicos, por nao registrem a realidade na dimensdo exata, estas Ultimas se tornam
imitacGes melhoradas. Ela é uma copia de uma aparéncia mediada pela consciéncia,

funcionando como meio de ligacao da realidade com a imaginagéo do individuo.

19 SAMAIN, Etienne. O Fotogrdfico. 1998.
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A respeito de momentos distintos das imagens, Santaella e Noth (1977) estabelecem
trés classes de tempos que estariam imediatamente ligados as imagens. O primeiro € o tempo
intrinseco a imagem; o segundo é o tempo extrinseco a ela; e o terceiro é o tempo intersticial.
Este ultimo é o tempo que nasce no cruzamento entre um sujeito perceptor e um objeto
percebido, quer dizer, o tempo que é construido na, e pela percep¢do. Em todos os seus niveis,
a percepcao da imagem é feita de tempo. Os autores ainda definem trés tipos de tempos da
percepcdo da imagem: o tempo fisioldgico; o bioldgico e o tempo ldgico, onde o tempo
fisiolégico esta no interior daquele que as percebe, o tempo bioldgico, um tempo exterior
daquele que as percebe e o tempo ldgico seria uma sintese desta percepc¢do, deste
acontecimento. Desta forma, o tempo l6gico € aquele que se da na relacéo entre as imagens e
0 seu receptor. Do ponto de vista da imagem, elas possuem qualidades temporais que podem
ser percebidas desde que encontrem um interpretante em condi¢Oes para percebé-las,
enquanto que do ponto de vista do receptor, este possui qualidades de recepgdo que podem vir
a perceber as qualidades das imagens, mas somente aquelas que forem possiveis através de
suas qualidades de recepcdo. Dessa maneira podemos afirmar que ha um tempo no mundo; ha
um tempo da imagem, que estd neste mundo; hd um tempo do espectador que observa a
imagem, que também estd no mundo; e hd um tempo sintético da relacdo entre os dois

altimos.

Ainda sobre a relagcdo entre tempo, imagem e receptor, Deleuze (2005), lanca o
conceito de imagem-cristal. Esta nocdo de imagem designa a coexisténcia de uma imagem
atual e uma imagem virtual. A atual, que se encontra no presente, estd atualizada no presente
vivido, e a virtual, que habita o passado, coexiste na imagem no presente, € o passado no
presente. Para Deleuze a prépria nocdo do tempo foi alterada através do cinema. O fator
primordial apontado por Deleuze é a irredutibilidade deste aspecto da imagem, onde a

imagem atual e sua imagem virtual formam uma unidade indivisivel.

O desenvolvimento extraordinario da imagem animada no fim do sec. XIX teve a sua
origem nas exigéncias da investigacdo cientifica: a analise e estudo do movimento questdes ja
presentes nas obras de Marcel Duchamp entre outros. A imagem animada (cinematografica),

constitui uma “ilusdo Optica”, como a imagem-cristal defendida por Deleuze, gerada a partir
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da anélise fotografica da realidade visual dindmica (imagem atual), decomposta em imagens
estaticas consecutivas, e sua posterior (imagem virtual) sintese ou recomposicdo projetadas
numa tela, assemelhando-se pela anélise e sintese ao conhecimento intelectual orientando-se
agora para a fisiologia da percepcdo visual humana. As imagens manifestam um significado
uma abstracdo e uma participacgdo afetiva na restituicdo da presenca. Determinadas imagens,
objetos nas imagens, tendem para o estereotipo e para a cristalizacdo em regras sintaticas,
como sistema narrativo, podem por virtude da sua constru¢do interna tornar-se num

verdadeiro discurso légico e demonstrativo.

2.1.9. Linguagem

Desde que nascemos, estamos mergulhados num mundo de estimulos e de
linguagem. Nosso pensamento, a maneira de entendermos as coisas, 0 mundo, comeca, entao,
a ter por primordial, toda ordem de estimulos com os quais procuramos interagir. Construimos
na mente, uma espécie sistema de arquivo mnemoénico onde depositamos tudo o que é
percebido. Guardamos idéias, significados, sons, impressdes e com essa "base de dados" nos
relacionamos com o mundo percebido. A partir desse conjunto de impressGes construimos
codigos para um relacionamento eficiente e que garanta nossa sobrevivéncia. O codigo mais
conhecido e mais frequentemente utilizado é o verbal, no entanto tantos outros codigos sao
desenvolvidos na maior parte das vezes como apoio dos cddigos verbais, de tal maneira que
ficamos com a impressdo de que a linguagem se caracteriza por esse codigo predominante, o
verbal. Para entendermos a linguagem em suas varias dimensdes e aplicacdes e produzirmos
qualquer registro que pretende ser objetivo, ou mesmo compreensivel por um grupo de
pessoas, apelamos para a linguagem verbal, ja estabelecido e consolidado em nossa cultura,
por ora teremos que nos contentar com esse fato. Vale dizer que embora o termo linguagem
derivar do termo lingua, a capacidade humana da fala, ou mesmo identificar uso da palavra
articulada ou escrita como meio de expressdo e de comunicagdo entre pessoas, iSSO ndo
significa que ndo possa existir outras maneiras de comunicagdo, objetiva e provavelmente
mais rica a ponto de atender nossas mais profundas expectativas, e que a estas possamos

também chamar de linguagem estejam elas em qualquer ordem; filosofica, psicoldgica ou
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mesmo bioldgica. Nesse sentido estenderemos o termo linguagem para denominar a

estruturacdo e codificacdo de todas as formas de comunicacao.

2.1.9.1. Origem da linguagem

Tudo o que dispomos da base do desenvolvimento dos codigos verbais pelo homem e
sobre as origens da linguagem, referem-se a estudos a posteriori, Ou seja, nao existem
publicacdes que garantam como ocorreu de fato o aparecimento e desenvolvimento da
linguagem. Podemos fazer algumas reflexdes a esse respeito, a partir de estudos e pesquisas
feitas com criancas na sua maior parte a partir do final do século XIX.

Pinker (2002 p. 21) afirma que “...existem sociedades da ldade da Pedra, mas nédo
existe uma lingua da ldade da Pedra”. Pesquisas e trabalhos realizados nesse sentido
procuram, ainda, respostas precisas para a pergunta "por que o homem fala?". Segundo
Bottéro (1995), o homem, na Mesopotdmia antiga, berco da civilizacdo, percebe a
necessidade de comunicar-se e comeca a criar possibilidade de entendimento entre si e 0s
outros. Usa sinais e mensagens, tracados ou pintados dos vasos, ou ainda, em pedra ou argila,
por exemplo. Bottéro diz ainda que se tratava apenas de uma escrita de coisas, ndo eram as
palavras de uma lingua, mas, em primeiro lugar e de modo imediato, as realidades percebidas
e expressas por essas palavras. Segundo a Biblia, mais precisamente no Antigo Testamento, 0
homem desde o dia em que fora criado por Deus, falou, nomeou objetos e coisas. Ndo temos

material concreto para levantar, de fato, essa hipétese, a ndo ser a referéncia da prépria Biblia.

Levando-se em conta tais limitagcdes, sabemos que em um determinado momento da
humanidade, 0 homem teve a necessidade de comunicar-se de algum modo, assim como num
determinado momento, passou a falar. E interessante pensar nessas questdes porque refletimos
e nos perguntamos a partir de qué ou do qué, o homem descobriu que possuia, além das
existentes, a faculdade da linguagem? A linguagem ndo € apenas um instrumento de
comunicacdo, mas também o proprio pensamento do ato. O conhecimento ndo se separa da
forma linglistica em que se expressa, e por isso a linguagem também constitui o limite, ainda
que movel, do pensamento.
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Ainda que acreditemos em qualquer uma das possibilidades, de quando o0 homem, de
fato, comecou a falar, a0 acompanharmos o crescimento de uma crianca, cada vez mais,
notamos como a necessidade de se expressar e a fala é uma dessas maneiras, € presente na
vida humana. Ao nos expressarmos nos fazemos mais presente parte do mundo. Algumas
pesquisas nessa area mostram que, no caso da crianga, 0 primeiro gesto ou som murmurado ja
representa seu ingresso no universo da linguagem e o abandono do estado da natureza. Assim,
pode-se dizer que é a linguagem que possibilita a tomada de consciéncia do individuo como

entidade distinta e a alteridade.

A faculdade da linguagem articulada, notadamente a fala, € a maneira mais comum
gue o homem descobriu para se auto-afirmar como Ser, entender e dominar os fenbmenos
naturais, a despeito de existirem outras maneiras ou linguagens que possibilitem isso. O
homem, ao nomear as coisas e objetos percebidos, passou a ter o controle sobre o universo,
organizando o espaco em que vive e superando o desconhecido pelo desejo de conhecimento.

A tudo e a todas as coisas, 0 homem atribui sentido, designa fungdes, nomeia e se impdem.

No entanto, quando o homem penetra nessa realidade, ele domina o mundo e é de
certa maneira dirigido pela linguagem, pela forma de encarar as coisas a sua volta. Passa a
criar, em muitos casos, algo que ndo existe na sua realidade, pelo pensamento e pelo
conhecimento, dando nome a esse algo. A partir do conhecimento que se tem do objeto, o
mesmo deixa de existir exclusivamente para 0 mundo e o que passa a ter valor € a designacéo

que o homem da as coisas, e ndo o objeto em si.

Podemos, no entanto, agrupar a teoria da linguagem em duas correntes bem distintas:
uma que defende a idéia de que a linguagem é um fator determinado pela interacdo social e
cultural e outra que defende a idéia de um instinto para a linguagem. Empirismo e Inatismo

atribuem a si o privilégio de definir uma génese para a linguagem.
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2.1.9.2. O Behaviorismo

O behaviorismo e empirismo acreditam nas experiéncias como unicas (ou principais)
formadoras das idéias, discordando, portanto, da nocdo de idéias inatas. Embora em alguns
instantes se distanciando do empirismo o behaviorismo parte da mesma concepgdo. Podemos
considerar a teoria do comportamento, ou behaviorismo um estudo que contribuiu de certa
maneira para a constituicdo da psicologia cientifica e do entendimento de como a linguagem
se estabelece a partir da perspectiva da aquisicdo através da experiéncia e do convivio social.
Para os tedricos desse movimento a linguagem seria adquirida pela interagdo com o meio
onde o individuo por meio de estimulos “copiaria” ou “replicaria” os varios cédigos e formas

de expressao.

Jonh B. Watson (1878-1958) foi um dos precursores do behaviorismo. E com ele que
se da a ruptura com a Psicologia Introspectiva, é quando a psicologia adquire o estatuto de
ciéncia. A contribuicdo fundamental de Watson foi a defesa de uma ciéncia do
comportamento totalmente objetiva. Watson é considerado o pai da Psicologia Cientifica,
pois se destacou, de maneira radical, de toda a psicologia tradicional que tinha por objeto o
estudo da consciéncia e por método a introspec¢do. N&o nega a existéncia da consciéncia nem
a possibilidade do individuo se auto-observar, mas considera que os estados de espirito bem

como a procura das suas causas s6 podem interessar ao sujeito no ambito da sua vida pessoal.

Para se constituir como ciéncia, Watson acreditava que a psicologia teria de romper
com todo o passado e constituir-se como ramo objetivo e experimental de ciéncia. Watson
pretendia para a psicologia 0 mesmo estatuto da biologia, logo, para se constituir como
ciéncia rigorosa e objetiva, o psicélogo terd de assumir a atitude do cientista, trabalhando com
dados que resultam de observacOes objetivas e acessiveis a qualquer outro observador. O
psicologo tera de renunciar a introspeccao e limitar-se a observacao externa, a semelhanga das
outras ciéncias. Watson acreditava que s6 se pode estudar diretamente 0 comportamento
observavel, isto €, a resposta do individuo a um dado estimulo do ambiente. Como em
qualquer outra ciéncia, cabe ao psicélogo decompor o seu objeto, 0 comportamento, nos seus

elementos e explica-los de maneira objetiva, recorrendo ao método experimental.
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Edward Lee Thorndike (1874-1949) foi um dos mais destacados pesquisadores no
desenvolvimento da Psicologia animal ele elaborou uma teoria da aprendizagem que se
concentra no comportamento. Prop6s que a psicologia teria de estudar o comportamento e ndo
0s elementos mentais ou experiéncias conscientes ou ndo de qualquer espéecie. Thorndike
criou uma abordagem experimental que designou de Conexionismo, pois se concentrou nas
conexdes entre situacdes e respostas, e alegando que a aprendizagem ndo envolve uma
reflexdo consciente. As obras de Thorndike e de Ivan Petrovitch Pavlov (1849-1949) sdo
exemplos de descobertas simultaneas independentes. Thorndike desenvolveu a “Lei do
Efeito” (1898), Pavlov fez uma proposta semelhante com a “Lei do Refor¢o” (1902), mas sO
muitos anos mais tarde foram percebidas as semelhancas entre as duas teorias. Ja Burrhus
Frederic Skinner (1904-1990) colocou a distin¢do entre a aprendizagem respondente e a
operante em um primeiro plano e descreveu casos especiais nos quais a distingdo
aparentemente nao estava clara, ou nos casos em que as respostas operantes sao uma funcgéo

de estimulos antecedentes e a aprendizagem se encontra sob o controle discriminativo.

Thorndike desenvolveu suas pesquisas utilizando um experimento chamado por ele
de caixa-problema, em que um animal era colocado na caixa e tinha de aprender a acionar
uma alavanca para sair. Seus estudos com gatos envolviam a colocacdo de um gato privado de
alimento na caixa, colocava-se comida fora da caixa como recompensa para a fuga e o gato
tinha de acionar a alavanca para sair e conseguir o alimento. Inicialmente o gato exibia um
comportamento irregular, empurrando, farejando, dando patada, mas acabava por descobrir o
comportamento correto e a porta abria-se. Na primeira tentativa, este comportamento ocorria
por acaso, em tentativas subseqlientes os comportamentos irregulares iam sendo cada vez
menos presentes, até a aprendizagem se completar, ou seja, depois de colocado na caixa, 0
gato dirigia-se logo a alavanca, acionando-a. Thorndike concluiu que as tendéncias de
respostas mal sucedidas iam sendo cada vez menos frequentes, enquanto que as respostas que
levavam ao éxito eram incorporadas. Esta seria segundo o pesquisador uma maneira de
aprendizagem por tentativa e erro. A incorporacdo ou reducdo de uma dada resposta foi
formalizada por Thorndike como a “Lei do Efeito” que de forma sintética pode ser assim
definida: Toda acdo que, numa dada situacdo, produz satisfacdo, fica associada a essa

situacdo, de maneira que, quando a situacdo se repete, a acdo tem mais probabilidade de se
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repetir do que antes. Inversamente, toda acdo que, numa dada situacdo, produz desconforto,
torna-se dissociada dessa situacdo, de maneira que, quando a situacdo se repete, a acdo tem
menos probabilidade de se repetir do que antes. Outra lei formulada por Thorndike é a “Lei do
Exercicio” ou “Lei do uso e do Desuso”: Toda a resposta dada numa situacéo particular fica
associada a essa situacdo, quanto mais € usada na situacdo, mais fortemente a resposta se
associa a ela. Inversamente, o desuso prolongado da resposta tende a enfraquecer a

associacao.

Para os behavioristas, estimulo é o conjunto de excitaces que agem sobre o
organismo, este pode originar de qualquer elemento ou objeto do meio ou ainda qualquer
modificacdo interna do organismo como contracdes do estbmago devido a picada de uma
agulha, a resposta é uma reacdo muscular. Para os behavioristas, a resposta é tudo o que 0
animal ou o ser humano faz como, por exemplo, afastar a méo; saltar; chorar; escrever um
livro. O comportamento é o conjunto de respostas objetivamente observaveis ativadas por um
conjunto complexo de estimulos, provenientes do meio fisico ou social em que o organismo
se insere. Watson chegou a definir uma formula descrevendo esse comportamento: R=f (S),
isto €, a resposta (R) depende da situacéo (S), as leis do comportamento resultam do estudo
das variagOes das respostas em funcdo de cada situacdo. Conhecendo o estimulo, podemos
prever a resposta e, inversamente, conhecendo a reposta, poderemos identificar a situacdo ou
0 conjunto de estimulos que provocou essa resposta. Para Watson, nds somos o que fazemos,

e 0 que nos fazemos € o que o meio nos faz fazer. Essa € um aforismo chave do behaviorismo.

Skinner em meados do séc. XX comecou a desenvolver estudos sobre o
comportamento operante numa série de estudos experimentais. Além de defender um
determinado tipo de aprendizagem para a explicagcdo da maioria do comportamento animal e
humano, Skinner associou a um enfoque particular na conceituagdo da matéria de estudo da
psicologia e no desenvolvimento da investigacdo. O enfoque, conhecido como anélise
experimental do comportamento, tendia a desconsiderar a teoria, a centrar-se nas experiéncias
sobre freqiiéncia de resposta, e a estudar os organismos individuais empregando esbocos

experimentais especiais que se separavam da investigacdo habitual. Além do trabalho
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experimental Skinner sinalizou a relevancia social e clinica do comportamento operante e, em

maior grau que outros tedricos apontou para possiveis aplicacoes.

As experiéncias de Skinner foram desenvolvidas em torno do conceito de
condicionamento operante. Enquanto os experimentos sobre o condicionamento nos eram
obtidos com a interferéncia do pesquisador, que premiava o animal depois de induzi-lo a
realizar certa tarefa, no condicionamento operante o animal era premiado depois de realizar
casualmente certo comportamento. Nos casos mais complexos, um comportamento
parcialmente de acordo com o desejado pelo treinador era premiado, e 0 animal receberia
nova recompensa se acrescentasse ao comportamento aprendido uma nova etapa que
conduzisse ao objetivo final do treinamento. Skinner desenvolveu um equipamento de ensino
onde um individuo ia encontrando as respostas que lhe dariam um prémio, sendo que assim

poderiam aprender, passo a passo.

2.1.9.3.  Estimulo e linguagem

Na abordagem behaviorista, como vimos anteriormente, segundo Skinner e outros
autores, o conhecimento € resultado direto da experiéncia. As proposi¢cdes do behaviorismo
definem o comportamento humano como processos por meio dos quais eles s&o modelados e
reforcados, implicando em recompensa e controle, assim como o planejamento das variaveis e
das sequéncias de atividades da aprendizagem, e da modelagem do comportamento humano, a
partir da manipulacdo de reforgos, ndo sendo considerados os elementos ndo observaveis
relativos a este mesmo comportamento. Ainda segundo Skinner os individuos aprendem com
maior facilidade quando o conteudo é apresentado em "unidades discretas”, ou pequenos
modulos, e quando recebem um feedback imediato, indicando se o individuo teve ou nédo
sucesso. Skinner definiu categorias de estimulos que agem de maneira a provocar uma reagao
no individuo, possibilitando a melhoria da aprendizagem e o conceito de diferentes tipos de
estimulos que atuam no condicionamento operante sdo eles: Estimulo neutro, Estimulo

reforcador, Estimulo reforcador positivo e Estimulo refor¢ador negativo.
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O Estimulo neutro € o que ndo tem nenhum efeito sobre o comportamento do
individuo, ou seja, a ele ndo esta associado nenhum reflexo. Uma placa de sinalizacéo branca
com um circulo vermelho cortado com uma faixa vermelha, pode ser um estimulo neutro para
as pessoas que ndo souberem da convencgdo que trata-se de uma rua preferencial, e nédo
despertara nenhum comportamento diferenciado com relacdo aquela placa. O Estimulo
reforcador € um dos conceitos-chave na teoria de Skinner, define o processo pelo qual um
comportamento é reforcado de acordo com suas consequliéncias, é o estimulo dado apds o
comportamento e pode ser positivo e negativo. O Estimulo reforcador positivo € o estimulo
gue o0 organismo procura obter e aumentando a probabilidade de producgéo, na medida em que
busca manter um comportamento aprovado. Como quando obtemos uma recompensa quando
fazemos o que queremos. Estimulo reforcador negativo é o estimulo que o organismo procura
evitar ou eliminar reforcando o comportamento que os remove. Um exemplo desta categoria
de estimulo é quando alguém fica incomodando na aula, manifestando-se com o objetivo de

chamar a atencéo do professor.

Pavlov (1849-1936) ficou conhecido no século XX pelos seus estudos acerca dos
reflexos condicionados e fisiologia da segregacdo gastrica. Ao realizar suas pesquisas ele
descobre que, para além dos reflexos inatos, que se manifestam logo ao nascer, se podem
desenvolver no homem e no animal, reflexos aprendidos. Ao considerar que a aprendizagem,
ou condicionamento s6 acontecem se o estimulo condicionado for seguido do estimulo nédo
condicionado, no caso o alimento, formula a “Lei do Refor¢o”, as respostas reforgadas sdo
fortalecidas, enquanto que as respostas que nao sdo, ficam enfraquecidas. Para Pavlov, o que
domina o espirito é a atividade do cérebro e, por tal, dedica-se ao estudo da atividade nervosa
superior, estabelecendo um conjunto de leis fisiologicas ele considerou também que a
psicologia deveria tomar a designacdo de Reflexologia, pois, segundo a sua perspectiva, 0s
reflexos, inatos e condicionados, seriam o fundamento das respostas dos individuos aos
estimulos provenientes do meio. Os trabalhos de Pavlov representam um grande passo na
constituicdo da Psicologia experimental objetiva. E é com este também que a psicologia se

direciona para o estudo do comportamento animal.
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Pavlov focou parte de suas pesquisas no aprendizado dos cées. Ele apresentava um
estimulo ao cdo, a comida, o animal dava uma resposta, salivava. O cdo ndo precisa
"aprender” a salivar. Quando se colocava alimento préximo a sua boca, a salivacdo era
automatica, chamamos a isso resposta reflexiva. Pavlov apresentava também outro estimulo,
imediatamente antes de dar comida ao cdo. Tocava um sino e entdo fornecia a comida. O céo
reagia ao sino de maneira normal pela qual os cées respondem a um toque de sino. Pavlov
repetiu esse procedimento, tocava o sino, depois dava comida ao cdo, em todas as vezes, 0 cdo
salivava. Depois de muitas experiéncias, Pavlov observou que, quando o animal ouvia o sino,
ja salivava, antes mesmo que lhe dessem comida. Quer dizer, o animal comegou a responder

ao sino de um novo modo. Comecou a dar ao sino a resposta que antes dava ao alimento.

Alimento mmp> Salivacéo

Estimulo incodicionado Resposta

Condicionamento
Aprendizagem

Toque do sino EEE»> Mov. da orelha

Estimulo codicionado Resposta

Figura9. Representagdo estimulo e condicionamento.
Fonte: Dados primarios

Pavlov chamou o estimulo do tipo alimento de "estimulo incondicionado™, isto é, um
estimulo que produz certa resposta sob quaisquer condi¢cdes. Chama-se o estimulo do tipo
sino de "estimulo condicionado”, isto €, um estimulo que n&do origina desde logo uma resposta
determinada (como a salivacdo), mas que comeca a fazé-lo depois de sua combinagdo com o
estimulo incondicionado. Diz-se que o cdo ficou condicionado ao sino, e a isso denominou-se

de "aprendizagem pelo condicionamento”.
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2.1.9.4. Linguagem e meio

Segundo Vigotsky (2000) independentemente do tipo de cultura ou meio onde o
individuo desenvolve se aprendizado, o desenvolvimento da linguagem falada passa por cinco
fases distintas: Primeira fase: arrulhos, similares a vogais (1-4 meses); Segunda fase:
balbucio, com producdo de séries de consoantes-vogais, como dadadada ou mamamama (5-
10 meses); Terceira fase: imitacdo da fala dos adultos, com esboc¢os de palavras ou primeiras
palavras (10-15 meses), e uso consistente de uma forma fonética para se referir a um objeto,
por exemplo, mimi para dormir (10-15 meses); Quarta fase: enunciados de duas palavras, com
determinado sentido (18-24 meses); Quinta fase: sentencas com 3 ou mais palavras (acima de
24 meses). Nesse sentido interacdo social e linguistica com os adultos é necessaria para que 0s
balbucios que sdo considerados universais, ou seja, presentes igualmente em todas as culturas,
déem lugar a determinada lingua materna. Uma questdo importante que o autor coloca é de
identificar a maneira que aprendemos os sentidos, ou seja, 0s sentidos das coisas e das
palavras, segundo o behaviorismo o recém nascido ndo atribui sentidos aos objetos ou
acontecimentos do mundo fisico, adquire-os pela experiéncia, suas primeiras experiéncias
logo depois de nascido séo oriundas da alimentacdo. Os estimulos relacionados aos alimentos
sdo apresentados, pelo seio da mde como pelo bico da mamadeira, suas respostas sdo varias:
saliva, arrota, chora, etc. Algumas respostas podem ser vistas, outras sao dificeis de observar.

A aproximacdo de algo perto da crianca chamamos de Estimulos "proximais™ estes
referem-se ao estimulo de coisas que estdo em contato com a crianga, como comida na boca
ou médo em fogdo quente. Um estimulo proximal produz respostas diversas: Rl, R2, R3, etc.;

algumas faceis de observar, outras ndo, muitas delas séo reflexivas.

Rz R
Estimulo q R, R, N

Proximal

Figural0. Estimulo proximal.
Fonte: Dados primarios
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De inicio, a crianca ndo sente o estimulo enquanto nao seja proximal. N&o percebe o
seio da mée ou o bico da mamadeira enquanto ndo Ihe chegam a boca. Aos poucos, comeca a
ver 0 seio ou a mamadeira quando ainda a centimetros de sua boca; depois, um pouco mais
distantes; depois, a metros. Comeca a perceber que alguma forma segura a mamadeira;
depois, que essa forma é uma pessoa, muito depois, percebe que se trata da mesma pessoa.

Denomina-se de estimulos "distais" a situacdes como a mamadeira aproximando-se
da boca, a mée segurando a mamadeira, etc., Estes ndo estdo em contato com a crianga; ndo
produzem respostas reflexivas; marcham combinados com um estimulo proximal. O estimulo
distal passa a ser relacionado com o estimulo proximal original. Eventualmente, a crianca
responde a esses estimulos por algumas das maneiras com que originalmente respondia aos
estimulos proximais. Podemos tragar alguns paralelos entre essa abordagem e a anterior, do
cdo de Pavlov. O estimulo proximal parece o "estimulo incondicionado™ de Pavlov. O
estimulo distal parece o "estimulo condicionado” de Pavlov, porém ndo é exatamente o

mesmo, embora muito parecido.

O cdo responde ao sino mais ou menos da mesma maneira com que respondia ao
alimento. A crianca ndo responde ao estimulo distal exatamente da mesma maneira como
responde ao estimulo proximal. Para esta questdo Osgood (1957) levanta uma hipotese,

chamada de "hipotese da mediagéo".

Rb R
Estimulo —I*...Sm* R. R N

Distal
Resposta
Separada
Estimulo q = Ry
Proximal R1 R3

Figurall. Estimulo e resposta.
Fonte: Dados primarios
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Osgood (1957) sugere que a crianga comeca a responder internamente ao estimulo
distal, e as suas respostas internas que se tornam fixas com o tempo, estimulem-na a dar certas
respostas descobertas. Algumas dessas sdo as mesmas ja dadas ao estimulo proximal; outras
ndo. O autor sugere ainda que as respostas tornadas internas sdo as partes da resposta ao
estimulo proximal separaveis do resto; ou melhor, as respostas que o individuo pode formular
quando o estimulo proximal ndo foi apresentado. Segundo a hipoOtese da mediagéo, trés
principios determinam que respostas sdo separadas do resto e tornadas internas:

a) as respostas que ndo exijam muito esforco;

b) as respostas que ndo interfiram com as respostas dadas inicialmente ao estimulo
distal e

C) as poucas respostas necessarias a discriminar entre este e outros estimulos.

No exemplo citado anteriormente, a crianca classificard as respostas que dé ao
alimento posto em sua boca, algumas dessas, ela dara ao alimento em aproximacao, ou a mae.
Primeiro, dara as respostas faceis, provavelmente ndo salivard, mas movimentara a boca, nao
arrotard, mas fara borbulhas. Segundo, ndo daréa respostas que interfiram com outras que tenha
aprendido a fazer ante a aproximacao do alimento, ou de sua mae. Terceiro, destacara apenas

tantas respostas quantas necessite para poder discriminar entre um estimulo distal e outro.

Existem inlimeras pessoas de baixa capacidade discriminativa, tais pessoas dao a
uma palavra todas as respostas que deram ao objeto original, por exemplo: algumas mulheres
respondem a uma barata correndo pelo chdo (estimulo distal) exatamente da mesma maneira
como respondem a uma barata subindo nas suas pernas (estimulo proximal). Se por exemplo
alguém atira uma bola em dire¢cdo ao nosso rosto, quando ela se aproxima provavelmente nos
piscamos os olhos, ou afastamos a cabeca, mas nem sempre respondemos assim. Uma crianga
pequena ndo pisca os olhos ou tira a cabeca quando a bola vem (estimulo distal). Apenas pisca
ou vira o rosto quando a bola de fato lhe toca (estimulo proximal). S6 depois de experiéncias
seguidas a crianca responde a aproximacdo da bola por alguns dos modos como originalmente

respondia ao contato real.
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Em sintese o que foi dito sobre como as pessoas reagem aos estimulos proximal e

distal pode ser resumido pelo seguinte:

a) Um estimulo proximal evoca em parte uma resposta reflexiva.
b) Os estimulos distais sdo combinados com o estimulo proximal.
c) As pessoas comecam a responder (internamente) ao estimulo distal destacando e
tornando internas algumas de suas primitivas respostas ao estimulo proximal.
d) Especificamente, as pessoas destacam as respostas que:
e Exigem o minimo esforco;
e Ndo interferem com a resposta que costumavam dar ao estimulo distal;
e Permitem-lhes discriminar entre esse estimulo e outros.
e Essas respostas internas tornam-se relativamente fixas com o passar do tempo.
e) As respostas internas servem de estimulo ao individuo para que dé algum tipo de
resposta descoberta.
f) O individuo pode ou ndo dar respostas descobertas ao estimulo distal.
g) A resposta interna e o estimulo interno que a acompanha - pode ser definida como

sendo o "sentido™ do estimulo externo para a pessoa que responde.

Thorndike resumiu boa parte das teorias feitas sobre as origens da linguagem e
acrescentou idéias proprias a respeito em quatro possibilidades relativas ao inicio do uso dos
sons pelo homem, a fim de exprimir sua inten¢do. Thorndike denominou 0s quatro grupos
como as teorias do blém-blém, do au-au, do pu-pu € do hum-hum, referindo-se a origem da
linguagem. A teoria do blém-blém é a idéia de que cada coisa do mundo fisico tem algum som
associado a si, por exemplo, os sinos fazem blém-blém. Esses sons significam uma
determinada coisa, todos 0s homens reagem da mesma maneira a respeito deles. Podemos, no
entanto pensar em inumeras coisas para as gquais ndo dispomos de sons e em muitos sons para

0S quais ndo existe coisa alguma.

De acordo com a teoria do au-au, 0 homem teria imitado os sons feitos por outros
animais. Ha duvidas sobre se um cdo realmente ladra au-au; a representacao dos sons para 0

latido dos cdes variam de idioma para idioma, embora os cdes ndo variem. E provavel que
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certas palavras pudessem ter sido criadas dessa maneira, mas ndo a grande parte de qualquer
lingua natural. J& a teoria do pu-pu diz que o homem faz certos sons instintivos e que demos
sentidos a esses sons porgue todos nos os fazemos. Como veremos adiante as teorias atuais da
lingUistica sugerem um caminho inverso a essa abordagem. Segundo a teoria do hum-hum 0
homem responde gesticulando a qualquer estimulo, parte da resposta é dada pela boca, o0s
sons sao produzidos como resultado da posicéo da lingua na cavidade bucal e constituem uma
reducdo dos gestos originais do homem. Thorndike afirmou que ndo acreditava que qualquer
ser humano anterior a Richard Paget®®, o formulador da teoria, tenha jamais feito tio grande
numero de gestos, com partes de sua boca em pantomima solidaria com 0s gestos das maos,

bracos e pernas.

Algumas questdes intrigantes podem ser abertas a partir dessas teorias:

1. O homem tenha criado sons para que significassem algo para si.
2. Tenha criado esses sons de maneira que se relacionassem com significados ja
existentes para ele.

3. A criagdo tenha sido ato do homem, néo de Deus.

As propostas de Thorndike baseiam-se no modelo de aprendizagem humana corrente
no inicio do século XX. N&o se pode garantir que a maioria das palavras tenha sido atribuida a
tais teorias de origens, da mesma maneira que também ndo podemos afirmar a maioria das
palavras tiveram origens arbitrarias. 1sso, no entanto sugere outra suposicao sobre a origem da
linguagem: os simbolos da linguagem séo arbitrarios. Thorndike referiu-se a ela como a teoria

do "balbucio casual" na origem da linguagem.

A pesquisa sobre o comportamento dos recém-nascidos indica que todos fazem sons,
balbuciam. Essa producdo de sons parece ser em si estimulante, uma vez que 0s pais

recompensam a crianga na producdo. Gradualmente, a crianga aprende uma linguagem,

20 Richard Paget em seu trabalho Human Speech (Londres 1910), propds que a gesticulagdo com a lingua pode ter
modificado as formas de emitir sons de um modo util.
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Thorndike diz que o desenvolvimento do balbucio, da producao de sons, na crianca, é andlogo

ao desenvolvimento da prépria linguagem na historia do homem.

Para muitos tedricos da linguagem as pessoas aprendem os significados e a
linguagem por meio da abordagem behaviorista, definindo o sentido de um estimulo como a
resposta descoberta que lhe é dada por alguém. No entanto na definicdo dos processos de
formacdo ou génese da linguagem, as propostas baseadas no behaviorismo esbarram em
algum aspectos pouco esclarecidos. Muitos behavioristas fizeram interpretacGes apressadas a
respeito do comportamento complexo definidas por Watson e Pavlov afirmando que o
pensamento era apenas uma fala subvocal, onde a linguagem ndo passava de um segundo

sistema de sinais.

Segundo Chomsky?!, um dos equivocos do behaviorismo no estudo do
desenvolvimento da linguagem ¢é justamente a tentativa de explicar a recursividade por meio
da analogia. Segundo o autor a recursividade é uma capacidade potencial de fazer infinitas
combinac@es a partir de um ndmero limitado de componentes e, portanto definiria aquilo que
é caracteristica da linguagem humana, para diferencia-la da linguagem animal, sendo
denominado de faculdade da linguagem, nesse sentido o behaviorismo entendia a analogia
como uma estratégia utilizada por um sujeito para adquirir uma gramatica. Chomsky ndo vé o
contato com a lingua usada por uma cultura como motivo para explicar 0s usos criativos da
linguagem, ele se apoia na hipotese da existéncia de algum outro processo, por meio do qual o
usuario de uma lingua poderia obter uma gramatica. A alternativa seguida por Chomsky é
afirmar a existéncia de uma gramatica universal e inata como veremos mais adiante. \Veremos

mais a respeito deste tema nos capitulos seguintes.

A necessidade de demarcacao relativamente a psicologia da consciéncia conduziu 0s
behavioristas a uma concepc¢do limitada do comportamento. As teorias behavioristas ao
reduzirem a interpretacdo do comportamento a formula “E-R”, deixam muitas condutas por

explicar. As reagdes desencadeadas pela sede, por exemplo, escapam ao esquema proposto,

21 Apud SILVEIRA, Ronie A. T. da, PERGHER, Giovani K. & GRASSI-OLIVEIRA, Rodrigo (2005). Linguagem e
pensamento: visdo (supra) comunicativa acerca da linguagem. Ciéncias & Cogni¢do,; Ano 02, Vol.06, nov/2005. Disponivel
em www.cienciasecognicao.org
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pois ndo bebemos sempre que vemos agua, € uma situacdo interna do organismo que
desencadeia um conjunto de situacdes que permitem atingir o objetivo de beber, ou entdo ndo
bebemos agua sempre que temos sede. Outros comportamentos ou sentimentos mais
complexos como a linguagem, o pensamento, as emogdes, ndo sdo redutiveis a férmula
proposta pelos behavioristas. Por outro lado, uma mesma situacdo pode desencadear reagdes e
respostas diferentes, aléem disto, 0 mesmo sujeito, perante a mesma situacdo, pode, em
momentos diferentes, comportar-se de maneira distinta, por outro lado, situacfes diferentes
podem desencadear o0 mesmo tipo de reagGes. A posicdo de Watson de que ndo somos
pessoalmente responsaveis pelas nossas agdes, é controversa, pois, se isto fosse verdade, 0s
seres humanos ndo teriam livre-arbitrio, ndo podendo ser responsaveis pelas suas a¢des, ndo
haveria esforco, empenho ou desejo de melhoria pessoal e social, seriamos marionetes de
nossos instintos primitivos. No entanto algumas teorias que aceitam a linguagem como algo
adquirido, fundamenta-se no behaviorismo principalmente no que tange a aquisicdo da
linguagem na infancia ou suportam indiretamente algumas teorias socio-culturais que definem
a linguagem como produto do meio. E importante destacar algumas proposicdes defendidas

por esses teoricos, pois fornecerdo importantes que sustentacdo as premissas aqui levantadas.

2.1.10. O instinto e a formacéao da linguagem

Segundo Pinker (2002 p.82) na primeira metade do século XX a conclusdo que se
tinha era de que nenhuma quantidade, representacfes visuais, relacGes de afinidade ou de
I6gica poderia ser representadas na mente sem o apoio de palavras. Para Vigotsky (2000),
pensamento e linguagem tém origens diferentes, a linguagem ndo é necessariamente
intelectual enquanto o pensamento ndo se caracteriza como algo verbal, suas trajetorias de
desenvolvimento se cruzam. O desenvolvimento do pensamento e da linguagem, separadas no
inicio do desenvolvimento intelectual da crianca, encontram-se iniciando um novo
comportamento onde o pensamento comega a se tornar predominantemente verbal e, por

conseguinte a linguagem articulada mais racional.

Aparentemente no estagio inicial do uso da linguagem a crianca apenas para

interacdo social, porém em determinado momento do seu desenvolvimento, esta linguagem
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interage no subconsciente contribuindo na formacdo da estrutura do pensamento da mesma.
Para Vygotsky (2000), no entendimento das relagdes entre pensamento e lingua é necessario a
compreensdo do processo de desenvolvimento intelectual, para o autor linguagem nao é
apenas resultado do conhecimento adquirido pela crianga no convivio social, ela existe para

uma inter-relagdo entre o pensamento e a linguagem, um contribuindo com o outro.

No desenvolvimento da linguagem o papel desempenhado pelo balbucio segundo
Menyuk (1975 p. 78), é desconhecido. A dificuldade na determinacéo deste papel tem sido o
fato de que ainda n&o existir uma descricdo objetiva, e, portanto acurada, do desempenho do
recém-nascido durante este periodo. Por outro lado um dos problemas levantados nesta
abordagem reside no fato de que os ouvintes, tanto os recém-nascidos como 0s registros de
seus enunciados, sdo falantes nativos da lingua, existindo a possibilidade de que os sons
produzidos pela crianga sejam interpretados de acordo com o sistema de categorizacdo do
ouvinte, em vez do sinal acustico real produzido. No entanto considera-se hipoteticamente
que o balbucio produzido pelo recém-nascido assemelha-se ao estagio primitivo da génese da

linguagem.

2.1.10.1. A linguagem inata

Suponhamos que 0 homem primitivo no seu trabalho diario com os objetos fisicos de
sua vida com o tempo, certos balbucios faziam-se quando certos objetos eram tocados ou
manipulados. Ainda com o tempo, os homens ouviram uns aos outros emitindo certos sons
guando manejavam certos objetos. Muito tempo depois, tais sons se tornaram relativamente
fixos ou permanentes. O homem poderia ter verificado que podia usar tais sons como
substitutos dos objetos. Obtinha resposta de outros homens quando empregava certos sons.
Essa resposta lhe era recompensadora, aumentava a sua capacidade de influenciar o ambiente
e seus semelhantes. Gradualmente, os homens comecaram a responder a certos conjuntos de
sons sempre do mesmo modo, comecaram a dar respostas similares a esses simbolos orais.
Simbolos significativos sdo os que produzem respostas similares em mais de uma pessoa.
Essa simulagdo ndo avangaria caso ndo existisse uma estrutura interior que possibilitasse esse

tipo de arranjo e categorizacao de simbolos.
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A linguagem compreende um conjunto de simbolos significativos, no entanto
abrange mais que simplesmente isso. NOs ordenamos esses simbolos. Dispomos-0s em ordem,
um primeiro, outro depois, e outro por dltimo. Impomos uma estrutura ao arranjo dos
simbolos. A linguagem é um sistema e compreende regras, elementos e uma estrutura. Como
em qualquer sistema, podemos definir as unidades elementares e estruturais em muitos niveis,
conforme o objetivo. Em qualquer nivel, todavia, a linguagem, no caso a verbal, abrange um
conjunto de simbolos (vocabuladrio) e métodos expressivos de combinar essas unidades
(sintaxe). A gramatica é a descricdo das caracteristicas e regras do idioma. Tanto os simbolos
como as relagdes estruturais devem produzir respostas similares de um grupo de pessoas (as
que usam o idioma). Quando um grupo de pessoas codifica e decodifica um conjunto de
simbolos que tém expressdo para todas elas, e quando os combinam de maneira similar, entdo

esse grupo de pessoas pode ser considerado como tendo uma lingua.

Em resumo, as suposicdes sobre as origens da linguagem verbal e estrita implicam as
seguintes premissas:

1. A linguagem consistiria num conjunto de simbolos significativos (vocabulério)
somado a métodos significativos de combina-los (uma sintaxe);

3. Os simbolos e sinais de cada lingua surgiriam de uma evolucao das representagdes
visuais no ato de nomeacao dos fenémenos da natureza;

4. O homem desenvolveu sua linguagem sob alguns principios inatos e alguns
culturais.

5. A linguagem se desenvolveu gradualmente na historia do homem, com o objetivo
de exprimir suas intencdes tanto para si como para 0s outros, de modo a fazer com que outras
pessoas construissem os mesmos sentidos que ele, e também que produzisse respostas que

aumentassem a sua capacidade de influenciar e interagir com seu meio.

Veremos no capitulo 4 o desenvolvimento da teoria de inatismo da linguagem e suas

implicacdes com as proposic¢des deste estudo.
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2.1.10.2. A construcéo do significado

O significado nédo ¢ algo que se encontre em objetos ou coisas, ele é formulado na
mente das pessoas. Os sentidos que damos as coisas consistem nos modos como respondemos
a tais coisas internamente, e nas predisposi¢cdes com que a elas respondemos externamente. O
que pode ser dito sobre a aprendizagem dos significados é andlogo ao que se diz sobre a
aprendizagem e 0 processo da comunicacdo, ou seja, aprendizagem e comunicacdo Sdo
processos que mantém uma relacdo estreita e interdependente. Os significados estdo nas
pessoas, sdo as respostas internas que elas ddo aos estimulos internos e externos; Os
significados resultam de: a) fatores existentes no individuo conforme sua relagdo com b)

fatores existentes no mundo fisico que o circunda.

Vejamos algumas questdes relacionadas aos significados, sua construcao e conceitos:
As pessoas podem dar significados similares apenas no grau em que tenham tido experiéncias
similares, ou possam prever experiéncias similares; Os significados nunca sdo fixos, as
experiéncias mudam, os significados mudam; E improvéavel que duas pessoas possam dar
exatamente 0 mesmo significado a um mesmo estimulo, é frequente que duas pessoas nem
sequer tenham sentidos similares; As pessoas sempre respondem a um estimulo a luz de suas
experiéncias pessoais; Para que as pessoas déem significados a um estimulo, ou para que
mudem os significados existentes, é preciso que combinemos esse estimulo com outros

estimulos para os quais elas ja tenham significados.

Quando a crianca estd por volta de um ano ja estruturou seu ambiente, ja tem
condicgdes de construir significados. Aprendeu e conservou os padrdes internos de estimulo-
resposta de muitos dos estimulos a que foi exposta. Esta agora pronta para transferir tais
significacBes e sentidos para os estimulos da linguagem. Primeiramente, a crianca aprende
combinacBGes de sons. Poderiamos chamar a isso de "palavras orais”, as quais podemos
considerar como estimulos linguisticos. Ensinamos a crianga o sentido desses sons explorando
as combinagdes proximais-distais para as quais ja tenhamos sentidos. Apresentamos um
estimulo oral, tal como "bola™" ou "mae"; combinamo-lo com o objeto real, a bola da crianca

Ou Sua mae.
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Com o tempo, o sentido original dado ao estimulo distal, ou nédo-lingtistico, é
destacado e passa a ligar-se a palavra "bola” ou a palavra "mée". Volta a ocorrer 0 mesmo
processo. Novo estimulo é combinado com outro, para o qual ja temos significado. Parte
desse significado se entrelaca com o novo estimulo. Conjugado com os resultados de outras
dessas combinagdes, esse sentido passa a ser 0 nosso significado para o novo estimulo - a
palavra. Quando procuramos transferir, comunicar um sentido a uma crianga
conscientemente, em geral dizemos a palavra na presenca do objeto e esperamos que ela
construa 0 mesmo significado que a esse objeto damos. Apontamos para a mée e repetimos,
sem cessar, a palavra "mée". Pegamos a bola e repetimos, vezes sem conta, a palavra "bola".
Mesmo quando ndo estamos pretendendo ensinar, ainda assim ajudamos a crianca dizendo
frases e as acompanhando com os comportamentos apropriados. Podemos ensinar a crianca a
responder a palavra ou a sentenca, ao invés de a coisa. Quando a crian¢a chega aos quatro ou
cinco anos, possui muitas significagdes, ou conceitos para as combinacfes de sons em sua
lingua natal. J& tera aprendido também, pelo mesmo processo, a reunir tais palavras em

alguma espécie de seqliéncia aceitavel para os pais e outros.

2 > - RB R
Estimulo —rm...sm+ Ra R N

Linguistico

Rs
Estimulo —rm...s,,.+ R, R Rn

Distal

Resposta
Separada

Rz R
Estimulo q R/ R, N

Proximal

Figural2. Estimulos e zonas cerebrais.
Fonte: Dados primarios

A crianca constréi os significados das palavras pelo mesmo processo, a palavra
escrita € combinada com a palavra oral, ou talvez de novo com o objeto original. O homem

pode ser definido como um animal comunicante. A esséncia de ser humano contém-se em
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nossa facilidade de codificar e decodificar estimulos linguisticos, de interpreta-los, de lhes dar
significados. No entanto desse processo de comunicacdo surgem algumas questdes que serdo

discutidas posteriormente:

1. O signo palavra, imagem ou qualquer outra representacdo, ndo € a coisa;
simplesmente representa a coisa;

2. Nao existe um significado certo, definitivo ou permanente dado por alguém a
priori para esses signos;

3. Os significados ndo estdo nas coisas, estdo nas pessoas. Consequentemente nem
todos tém o mesmo significado para cada coisa observada;

4. Os signos sao sinteses, utilizamos como substitutos das coisas. Quando as
combinamos, podemos aprender mais por seu intermédio do que pelas préprias coisas que
representam;

5. O sentido dado a qualquer palavra é apenas parte da nossa resposta original a coisa

representada - uma parte que foi destacada pela aprendizagem.

2.1.10.3. A constituicdo da linguagem verbal, escrita

Alguns linguistas contemporaneos acham que a fala é um objeto de estudo mais
importante do que a escrita, provavelmente devido ao fato dela ser uma caracteristica
universal dos seres humanos, existindo muitas culturas que ndo possuem a escrita. Outro fator
para essa afirmacdo é o fato das pessoas aprenderem a falar e a processar a linguagem oral

mais facilmente e mais precocemente do que a linguagem escrita.

A escrita tem sido muito estudada e novas teorias e meios de estuda-la sdo
constantemente criados, na estrutura linguistica por exemplo. Na linglistica computacional,
0s modelos computadorizados sdo usados para estudar milhares de exemplos da escrita,
existem diversas bases de dados sobre a fala um dos destaques é o0 Child Language Data
Exchange System (http://childes.psy.cmu.edu/) ou, "Sistema de Intercambio de Dados da
Linguagem Infantil”. O estudo de uma lingua pode ser dividido certo nimero de areas que sdo

estudadas mais ou menos independentemente. Estas sdo as divisdes mais comuns:
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A Fonética é o estudo dos diferentes sons empregados em linguagem sem considerar
o0 sentido. A fonética divide-se em trés aspectos: articulatoria, que estuda as posicdes e 0s
movimentos dos labios, da lingua e dos outros 6rgédos relacionados com a producdo da fala,
como as cordas vocais; acustica, que lida com as propriedades das ondas de som; e auditivas,

que lida com a percepcéo da fala.

A Fonologia estuda os padrées dos sons béasicos de uma lingua. A Fonologia
identifica e estuda os menores elementos distintos de uma lingua chamados de fonemas que
podem diferenciar o significado das palavras. Nessa area também inclui o estudo de unidades

maiores como silabas, palavras e frases fonoldgicas e de sua acentuacdo e entonagéo.

Morfologia é o estudo da estrutura interna das palavras, sdo analisadas as unidades
com as quais as palavras sdo montadas, os morfemas. Um morfema pode ter diferentes

realizacGes em diferentes contextos.

Sintaxe é o0 estudo de como a linguagem combina palavras para formar sentencas
gramaticais, padrdes de combinacbes de palavras. O termo gramatica usualmente cobre

sintaxe e morfologia, 0 estudo da formacéo da palavra.

Semantica, ou semantica lexical ¢ o estudo dos significados das palavras e das
construgdes sintaticas. Estuda os sentidos das sentencas e das palavras que a integram;

Lexicologia é o estudo do conjunto das palavras de um idioma, ramo de estudo que
contribui para a lexicografia, area de atuacdo dedicada a elaboragdo de dicionarios,

enciclopédias e outras obras que descrevem o uso ou o sentido do Iéxico.

Pragméatica é o estudo de como as oralizagdes sdo usadas, literalmente,
figurativamente ou de quaisquer outras maneiras, nos atos comunicativos. E a relagio dos
enunciados linglisticos com a situacdo extralingiistica em que se inserem. A Pragmatica de
certa forma se relaciona com a Analise do Discurso, que estuda a estrutura e interpretacdo de

um texto.
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Nem todos os linglistas concordam que essa divisdo seja adequada para o estudo de
uma lingua. A maior parte dos linguistas cognitivos, por exemplo, acreditam que as categorias
semantica e pragmatica sdo arbitrarias e quase todos os lingiistas concordariam que essas
divisdes se sobrepdem consideravelmente. A divisdo usualmente reconhecida é: fonologia,
morfologia, sintaxe e léxico. No caso da lingua escrita devemos acrescentar também o

conjunto de simbolos, ou representacéo grafica que € o alfabeto.

2.1.11. Pensamento e gramatica

O termo gramatica vem do grego gramma = letra, por sua vez de grdpho = risco. E o
estudo do sistema de uma lingua determinada e como um conjunto de regras organiza o
pensamento em categorias de palavras, com fungdes bem distintas numa sintaxe, isto &,
propde uma estrutura de organizacdo de seus elementos com vistas a demonstrar um discurso
I6gico a partir de: Proposicbes; Afirmacdes; Interrogacdes; Imperativos; Descricdo;

Apresentac0es; etc.

A gramatica € um ato ou expressdo que identifica uma aspiracdo da mente sobre os
objetos racionalmente. O substantivo, adjetivo, verbo, advérbio ndo sdo palavras mais ou
menos adequadas para compreendermos esse fendémeno, elas indicam uma determinada
apreciacao dos objetos, uma categorizacdo dos fendmenos percebidos. A linguagem é uma
estrutura que organiza as categorias gramaticais para a compreensao entre 0s seres humanos,

por isso, toda gramatica envolve de certa maneira modos de significar.

Como veremos adiante o interesse pela estruturacdo da linguagem, notadamente no
ocidente, data da antigiidade classica, tal interesse se apresenta, na Grécia, no interior da
filosofia, estudando a estrutura do discurso para poder tratar do juizo. Platdo a estabeleceu a
primeira classificagdo das palavras de que se tem conhecimento, para ele as palavras
organizavam-se em nomes e verbos. Aristoteles classificou as palavras em nomes, verbos e
particulas. Temos portanto no ocidente a primeira classificacdo da cadeia de sinais gramaticos
pela diferenca de categoria entre palavras, € uma tomada de posicdo tendo como foco a

relacdo da linguagem com o conhecimento. As classes de palavras originaram-se das
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categorias aristotéelicas, assim, a categoria substancia representaria a esséncia essa categoria
tornou-se o substantivo, o atributo tornou-se o adjetivo, e assim por diante. O que atualmente

chamamos classes de palavras, inicialmente chamava-se partes do discurso.

Em paralelo aos estudos filoséficos, mas dentro da prépria filosofia, desenvolveram-
se na Grécia, 0s primeiros estudos retoricos e conseqlientemente gramaticais. Podemos
considerar a gramatica como uma das principais revolucGes tecnoldgicas da histéria do
homem. A gramatica constitui-se como uma instrumentagdo da linguagem apresentando-se
como uma técnica de ensinar a ler e a escrever corretamente. A gramatica se define como
ponto central no dominio dos estudos da linguagem, a técnica e o sentido da proposicao e do
discurso. A técnica nesse contexto toma varias conformacdes no decorrer da histéria e
permanece ainda hoje, como um modo de regular as linguas como idiomas das diversas

culturas.

A primeira gramatica que se conhece é a do sanscrito criada por Panini por volta de
330 a.C. Os gregos iniciaram nesse mesmo periodo o estudo da gramatica a partir de uma
perspectiva filoséfica, descobrindo a estrutura da lingua, esta tradicdo foi passada aos
romanos que traduziram do latim os nomes das partes da oracdo e dos acidentes gramaticais.
Dionisio de Tracia (século II-1 a. C.) gramatico grego, elaborou sua “Arte da Gramatica™*,
obra que serviu de base para a gramatica grega, latina e outras linguas européias até o

Renascimento.

Aristoteles foi partidario da tese da linguagem como convencdo e da relacdo
arbitréria entre palavra e significado. Foi um dos primeiros filosofos a realizar uma anélise
mais apurada da estrutura linglistica, muito embora considerasse a gramatica como uma
ramificacdo da logica formal Aristételes desenvolveu estudos sobre a teoria e estrutura da

frase, partes do discurso e categorias gramaticais. Por volta do século V a. C, ja existiam

22 Téchné grammatiké, livro que apresenta uma explanagdo da estrutura da lingua grega. O seu sistema de classes de
palavras e modelos de andlise morfologica, constituiram uma referéncia na elaboracdo das sintaticas posteriores. Em seu
livro Dionisio tragou a uma ordem para a sua gramdtica onde tomando por base a palavra, deveria-se proceder
primeiramente a identificagdo formal dessa entidade lingiiistica; depois, identificar as classes de palavras e por fim, as
categorias que as evidenciam.
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estudos para a definicdo e identificacdo das oito classes de palavras — nome, verbo, participio,
artigo, pronome, preposicdo, advérbio e conjuncdo — bem como o reconhecimento de
categorias gramaticais relacionadas as classes, caso, tempo, nimero, género, etc. Dionisio da
Trécia desenvolveu uma série de estudos que serviram de base para o entendimento de outras
linguas, tais como o latim, cujo vocabulario, a partir desse momento sistematizado, esta
presente ainda em muitos estudos linglisticos atuais. As gramaticas tradicionais de hoje
tendem para um dos dois lados: ou partem da estruturacdo das funcdes sintaticas, e em
seguida das partes do discurso, proposicéo e categorias das palavras; ou partem destas para

chegar as suas funces e estruturas sintaticas.

As gramaticas medievais, durante o reinado de Carlos Magno (768-814), por
exemplo, seguiram basicamente as linhas normativas de Prisciano e Donato (seéc. V d. C.),
mas consideravam também a reflexdo aristotélica de que os principios da linguagem sdo 0s
mesmos para todos 0s homens, para mostrar 0 que podemos e ndo podemos pensar e 0 que
pode ou ndo pode ser. A Gramatica Especulativa, palavra derivada do latim speculum, que
significa espelho, é concordante com as concepgfes de Aristoteles no sentido de lingua,
pensamento e realidade. Tende a considerar que o estudo do que dizemos € um meio para
entendermos o que sabemos e inserir 0 que pode ser dito, dessa maneira a linguagem refletiria

0s aspectos fundamentais do nosso pensamento em relagdo ao mundo.

Os filésofos medievais do século XIII, influenciados pelos trabalhos de Aristoteles,
retomaram entdo o debate sobre a relacdo entre a linguagem e o pensamento, imprimindo aos
estudos gramaticais um carater novo: a gramatica, como vimos acima, passaria a ser
especulativa, elaborada de acordo com a concepg¢do da lingua como espelho da organizacao
do raciocinio segundo Azeredo (1993). Ainda de acordo com esta visao, as diferencas entre as
linguas séo circunstanciais e acidentais, ou seja, todas as linguas consistiriam num sistema
fixo e comum de categorias linguisticas que seriam categorias do pensamento, no
Renascimento, essas idéias ndo foram levadas a diante, porém exerceram grande influéncia no
pensamento gramatical do Ocidente. No século XVI, Escaligero “De causis linguae latinae”
(1540), aplicou as categorias logicas aristotélicas no estudo da lingua. Sanchez de las Brozas,

considerado o verdadeiro fundador da gramética geral classica com seu “Latinae linguae
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causis et elegantia” (1587), estudou a estrutura logica comum a todas as linguas. Nesse
sentido ndo caberia a gramatica ser somente o registro de regras, normas e preceitos com base
no uso simplesmente, ndo mais 0 uso como o Unico determinante de uma lingua, a idéia que
predominou até a primeira metade do séc. XVII, em que a gramética era concebida como o
registro dos usos e dos bons usos, a serem estabelecidos com base na qualidade ou
qualificacdo dos usuarios; ndo mais 0 uso por si mesmo, mas a procura de seu fundamento
racional. O auge da corrente l6gica nos estudos gramaticais encontra-se na Gramatica de Port-

Royal.

No séc. XVII como resposta as insatisfagbes com a gramatica formal do
Renascimento surge a Gramaética de Port-Royal, que apresenta um corte cientifico no
desenvolvimento do estudo da gramatica e da lingua, a0 mesmo tempo uma ruptura com o
modelo até entdo adotado. Inicia-se a busca do rigor cientifico, na ruptura com o método das
gramaticas anteriores. Com fundamento no racionalismo francés, com base em principios
aperfeicoados por René Descartes em seu “Discurso do Método”, retomam-se as tentativas de
elaboracdo da gramaética filosofica, a partir do principio de que a lingua é a expressdo do
pensamento e que 0 pensamento é governado pelas mesmas leis em todos 0s seres humanos,
dai concluir-se que deveria a lingua refletir essas mesmas leis, sendo possivel, pois, a

elaboracdo de uma gramatica geral, comum a todas as linguas.

A chamada Gramatica Comparada ndo € apenas sucessora da Gramaética de Port-
Royal, contribuiu significativamente no estudo da linguistica enquanto ciéncia. Enquanto no
séc. XVII, os estudos da linguagem eram motivados pelo Racionalismo de René Descartes e
concentrando-se os estudos na idéia da linguagem como representacdo do pensamento, no séc.
XVIII iniciaram-se as comparagOes entre as varias linguas européias e asiaticas, trabalho que
culminou com a afirmacdo de Gottfried Wilhelm Leibniz (1646 — 1716) de que a maioria das
linguas provinha de uma Unica lingua, a indo-européia. A partir do século XIX, surgiu a

gramatica comparativa, enfoque dominante da linguistica.

Até o inicio do século XX, ndo havia sido iniciada a descricdo gramatical da lingua

dentro de seu proprio modelo, porém abordando esta perspectiva, surgiu 0 “Handbook of
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American Indian languages” (1911) do antropologo Franz Boas (1858 — 1942), assim como
os trabalhos do estruturalista dinamarqués Otto Jespersen (1860 — 1943) que publicou, “A
filosofia da gramatica” em (1924). Boas desafiou a metodologia tradicional da gramatica ao
estudar linguas ndo indo-européias que careciam de testemunhos escritos. A analise descritiva
representada nestes dois autores desenvolveu um método preciso e cientifico, além de
descrever as unidades formais minimas de qualquer lingua. Para Ferdinand de Saussure (1857
— 1913), que inaugura o ciclo de estudos da linglistica contemporanea, ja no século XX, a
lingua é um sistema que sustenta qualquer idioma concreto, isto €, o que falam e entendem os
individuos de qualquer comunidade lingistica, pois participam da gramética. Ainda no século
XX, Noam Chomsky, temos um novo rompimento com as propostas correntes no estudo da
lingua e da gramatica propondo a teoria da “Gramatica Universal” e a “Gramatica Gerativa”,

baseada na idéia da existéncia de principios comuns a todas as linguas.

2.1.12. A gramatica gerativa

Existe uma quantidade relativa de vertentes do estudo da gramatica, algumas que
sobrepdem, outras que se complementam, e algumas que se contradizem. H4, no entanto dois
grupos de estudos tedricos das gramaticas, que originam dos estudos linguisticos e estes dos
estudos filoséficos, 0 empirismo e o inatismo ou racionalismo. Os primeiros vao dizer que a
linguagem € algo adquirido a partir das experiéncias, a partir desta determinam algumas
regras a partir do comportamento dos falantes, ou determinando determinadas regras, sdo as
gramaticas; normativas e as descritivas. Do segundo grupo temos a proposicdo de que a
linguagem € algo inato, ou seja, que o homem tem a priori internalizado uma estrutura
sintatica basica que o possibilita a desenvolver a linguagem sdo as gramaticas; comparada
gramatica geral, universal e a gramética gerativa. Evidentemente que esta divisdo pressupde
alguns conflitos entre as teorias, algumas digressdes determinando caminhos distintos e em
muitos casos conclusGes colidentes. Como o foco deste estudo ndo estd no estudo
aprofundado da lingua e da linguagem, seja ela verbal ou escrita, mas sim fazer uma relacdo
de alguns aspectos de sua origem e alguns conceitos e principios com nossa proposta.

Focaremos neste momento nossas explanacdes numa breve descricdo da gramatica gerativa,
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ou transformacional, que partem de pressuposto inatista ou racionalista, linha tedrica mestre

desta tese.

Alguns cientistas, cognitivistas principalmente, acham que o cérebro tem um mddulo
de linguagem inato e que podemos obter conhecimento sobre ele estudando mais a fala que a
escrita. A universalidade das linguas ocupa o pensamento filoséfico desde a antiguidade,
Platdo falava em uma lingua fundada na natureza, Descartes em uma lingua universal, esse
ideal de universalidade, que aparece no mito biblico da torre de Babel, motivando no final do
século XIX a criacdo de algumas linguas artificiais como, por exemplo, 0 esperanto. Em
meados do séc. XX Noam Chomsky lancou a idéia de que havia principios universais comuns
a todas as linguas, herdados geneticamente, propondo que além dos principios universais,
existiriam pardmetros especificos de cada lingua, assimilados no contato do falante com sua
lingua materna. Um dos principios universais é que toda lingua possui sujeito, verbo e objeto,
sendo variavel a ordem desses constituintes na frase. Chomsky néo foi o primeiro a propor
gue os seres humanos ja teriam uma gramatica pré-formada. Outros estudiosos ja haviam
proposto algo parecido, mas ninguém foi tdo fundo como ele. Segundo Chomsky (1978), os
seres humanos possuem regras que lhes permite distinguir as frases gramaticais das frases
agramaticais, o que ele viria a chamar de estrutura profunda. A gramatica gerativa, na
definicdo de Chomsky, esta ligada a sintaxe. Vejamos nas frases a seguir alguns destes

aspectos a que Chomsky se refere:

A mesa e azul.

O Jodo comeu o queijo.
The table is blue.

John eat the cheese.

La table est blue.

Jean a mangé le fromage.

Verificamos que h& sempre a distin¢do entre o substantivo, o verbo e o adjetivo.
Estes principios gerais que existem em todas as linguas sdo denominados de universais

lingtisticos. Na gramatica universal ha um conjunto de condicdes inatas e é a partir destas que
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aprendemos as gramaticas particulares. A relacdo que existe entre a gramatica universal e as
gramaticas particulares é que o estudo das segundas leva-nos a primeira. Precursor da
gramatica gerativa Chomsky desenvolveu seu modelo formal de linguagem, conhecida
também como gramatica transformacional, sob a influéncia de seu professor Zellig Harris,
que por sua vez foi fortemente influenciado por Bloomfield, segundo Riemsdijk e Williams
(1991). O modelo de Chomsky foi reconhecidamente dominante desde a década de 1960 até a
de 1980 e desfruta ainda de elevada consideragdo em alguns circulos de linguisticos. Steven
Pinker, renomado pesquisador dos aspectos cognitivos da mente tem se ocupado em clarificar
algumas idéias de Chomsky de forma significancia para o estudo da linguagem em geral.

Chomsky (1978) se referindo aos estudos da lingua estruturado num sistema de
regras nos diz que esse estudo baseado em algumas regras inatas ja era preocupacdo de
tedricos como Wilhelm Von Humboldt (1836) o autor afirma:

“Além disso a tese de que uma lingua ‘faz um uso infinito de meios
finitos’ e de que a gramética dessa lingua deve descrever 0s processos
que tornam isto possivel enraiza-se numa preocupacao persistente,
dentro da filosofia racionalista da linguagem e do espirito...”
(CHOMSKY, 1978, p. 79)

Mais adiante Chomsky afirma:

“Assim, a gramatica de uma lingua particular deve ser completada por
uma gramatica universal que dé conta do aspecto criativo do uso da
linguagem e que formule por as regularidades profundas que, por
serem universais, sdo omitidas da gramatica propriamente dita.”
(COMSKY, 1978, p. 86)

Segundo Riemsdijk e Williams (1991) estudando a estrutura sintagmatica da
linguagem, que até entdo era determinante para qualquer estudo de uma lingua, era necessario

outro tipo de entendimento sintatico para tal:
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“Em Syntactic Structures Chomsky formalizou um tipo de descricédo
gramatical que hoje denominariamos de sistema de regras de estrutura
sintagmaética (phrase structure rule system), e demonstrou que ela ndo
era adequada para descricdo geral da lingua” (RIEMSDIJK e
WILLIAMS, 1991, p. 5)

Segundo Chomsky (1978), a gramatica estrutural trabalha com um conjunto inicial
de cadeias, juntamente com um conjunto finito de estruturas de frases, onde uma frase pode
ser reescrita de outra forma possivel. O autor sustenta que essa gramatica s6 consegue gerar,
com grande dificuldade, algumas sentencas, aléem de ndo conseguir captar ou explicar muitas
das regularidades que qualquer falante percebe, além de ndo oferecer nenhum mecanismo
para combinacdo de sentencas. Dessa maneira ele julgou necessario introduzir um novo nivel
de estruturas linguisticas que eliminassem estas dificuldades e possibilitasse a explicacdo de

todo o conjunto de sentencas da lingua, a gramatica transformacional.

Transformacgdes é um conjunto de procedimentos que ocorrem em determinada
ordem e permitem que se converta uma seqiéncia linglistica em outra. Assim, uma
transformacdo permite que se converta uma sentenca ativa em uma sentenga passiva, uma
expressao afirmativa em uma negativa ou interrogativa. Riemsdijk e Williams (1991)
esclarecem que a estrutura que, alvo da transformacdo, normalmente é denominada de
estrutura subjacente, ‘underlying structure’, ou estrutura profunda, ‘deep structure’, sendo
que a resultante da aplicacdo de uma transformacdo € chamada de estrutura superficial,

‘suface structure’. Segundo 0s autores:

“Os termos profundo e superficial expressam ai sentidos puramente
técnicos. Apesar disso, eles suscitaram nos ultimos anos uma certa
confusdo devido a possivel associagdo com algumas conotagdes
indesejadas(profundo = fundamental, fundo, insignificativo, etc.;
superficial = sem profundidade, sem importéncia, etc).”
((RIEMSDIJK e WILLIAMS, p.9)
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Em Chomsky podemos entender de forma simplificada esses conceitos:

“Consequentemente, a componente sintactica duma gramatica deve
especificar, para cada frase, uma estrutura profunda que determina a
sua interpretacdo semantica e uma estrutura superficial que determina
sua interpretacdo foneética, A primeira destas é interpretada pela
componente semantica; a segunda, pela componente fonoldgica.”
(CHOMSKY, 1978, p.98)

O conhecimento de uma lingua segundo Chomsky, implica a capacidade de atribuir
estruturas profundas e superficiais as frases, relacionar adequadamente essas estruturas e
atribuir uma interpretagdo semantica e fonética as estruturas, profunda e superficial. Vejamos
a explicacdo no exemplo abaixo segundo Chomsky (1978):

A wise man is honest.

Chomsky esclarece que ao analisarmos esta frase pode-se afirmar que ela tem
subjacente a frase “4 man who is wise is honest”, constituida, por sua vez, pelas frases “4
man is wise” € “A man is honest”. Segundo o autor, o exemplo dado é incompreensivel se ndo
percebermos quais as transformagdes gramaticais que levaram de uma estrutura profunda para
uma estrutura superficial. Esta frase, por si so, é indecifravel. E preciso analisar a sua

estrutura profunda para perceber o seu sentido.

Se relacionarmos as observacdes até aqui colocadas com as representacBes visuais
como linguagem nos levam a compreender melhor essa proposta de Chomsky. Uma
linguagem visual estruturada nos proporciona claramente uma estrutura superficial, que nos
orienta hierarquicamente na configuracdo, diagramacéo e na leitura das mensagens visuais,
essa estrutura, compreendida pela composicdo (estruturacdo espacial dos elementos de
representacdo visual) sera melhor discutida no capitulo 4 quando abordaremos as proposta
desta tese. Temos também uma estrutura profunda, ordenada pela codificacdo dos elementos

de representacao visual, esta estrutura, codificacdo da suporte a estrutura superficial.
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2.2. O didlogo com o mundo

Nesta se¢do procuraremos relacionar algumas teorias anteriormente vistas com uma
dentro de um foco mais pragmatico, isto &, voltadas para um contexto de aplicagdo. Como as
informacdes que dispomos se relacionam com a realidade. A informacao e a interacdo com 0s
estimulos emitidos, recebidos (in put e ot put), 0 processo de Comunicacédo, a Linguagem e a

Comunicacéo, as Representac6es na linguagem escrita e visual.

2.2.1. A Percepcao e a informacao

Os estudos da percepcdo de estimulos transformados por acdo do sujeito em
informacdo tiveram em meados do séc. XX, notadamente durante e ap6s a segunda guerra
mundial, um avanco significativo, com a abordagem matematica de alguns teoricos tendo em
vista a necessidade de se avaliar o grau de compreensdo e absorcdo de informacdo em
situacOes criticas. Destes estudos emergiu um conceito denominado de *“quantidade de
informacao” que propunha estudar o quanto de informacéo associada a um evento pudesse ser
compreendida por um emissor. Este conceito foi introduzido pelo engenheiro norte-americano
Shannon® em “Uma Teoria Matemética da Comunicagdo” (1948) onde o autor propds uma
definicdo matematica de informacdo. Suponhamos que temos uma fonte de informacédo que
pode produzir trés simbolos diferentes: A, B e C, os simbolos sdo enviados pela fonte em
sequéncia, um apds o outro, ndo importando a ordem em que aparecem, por exemplo:
BBCACBAAABCCCABACABABBBCAAAC. Enquanto esperamos pelo proximo simbolo,
estamos incertos sobre qual sera ele: A, B ou C, porém, quando o simbolo aparece, a nossa
incerteza diminui. Podemos assim dizer que recebemos uma informacéo, segundo esta visao,

informacg&o é uma diminuicdo na incerteza.

Quando a fonte s6 emite um simbolo: AAAA, por exemplo, a nossa incerteza sobre o

proximo simbolo serd nula e a quantidade de informacdo ganha pela aparicdo de mais um

23 Disponivel em: http://cm.bell-labs.com/cm/ms/what/shannonday/paper.html. Acessado em 15/10/06
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novo simbolo A serd igualmente nula. No entanto, se ap6s uma longa sequéncia de As
aparecesse um B, a nossa surpresa seria enorme e atribuiriamos a esse evento uma grande
guantidade de informacgdo. Segundo este raciocinio, quanto mais raro um evento maior a
quantidade de informacéo carregada por ele. Em termos de probabilidades, poderiamos dizer
que eventos muito provaveis carregam pouca informacao e eventos pouco provaveis carregam
muita informacdo, onde temos a afirmativa: “Informacdo é a medida de reducéo da incerteza,
sobre um determinado estado de coisas, por intermédio de uma mensagem”. Outra grandeza
importante na teoria da informac&o ¢ a entropia informacional, ou entropia de Shannon. Ela é
definida como a média da quantidade de informacdo contida em um conjunto de simbolos.
Esta teoria foi largamente utilizada em situacGes de risco de comunicacao, como € o0 caso de
uma guerra com codificacdo de mensagens por meios eletrénicos, algumas teorias da

comunicacgéo, notadamente relacionadas ao jornalismo ainda se baseiam nesta abordagem.

2.2.2. Estimulo: informacdo e comunicagéo

Estamos diéria e continuamente sujeitos a quantidade de estimulos em nosso meio
ambiente, estimulos que consistem em varias formas de energia as quais nossos 0rgaos
sensoriais sao receptivos. Este € um processo interacionista onde a interpretacdo de tais
estimulos, é funcdo de nosso processo cognitivo, agindo constantemente com o ambiente
externo. 1sso ocorre, por exemplo, quando aprendemos uma lingua. Nossa no¢do comum de
informacao se reflete em exemplos diarios, quando lemos um jornal ou vemos a TV, a conta
do conserto do carro, 0s sinais de transito, uma carta que recebemos pelo carteiro, ou as que
ouvimos pelo radio. Porém sem duavida, podemos situar a informacdo em um ponto de
referéncia muito mais extenso que “...compreende a troca de energia com implicacfes
significativas em qualquer situacdo dada”, segundo McCormick (1976 p. 41). Exemplos como
quando um motorista se comunica com seu carro através dos mecanismos de controle, ou
quando notamos a temperatura do ar por meio da observacao de pessoas ou de um termémetro
demonstram que o carater da informacéo esta relacionado com o carater dos estimulos. Deste
modo, podemos representar como informacéo a energia que flui em uma via de mao dupla e
implica ao homem, os diferentes componentes fisicos com os quais ele atua reciprocamente

no seu cotidiano, inclusive o proprio meio ambiente, da seguinte maneira:
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Homem «—>» Homem
Homem <«—> Componentes

Homem «—> Meio ambiente
Componentes fisicos «—>» Componentes fisicos

Componentes fisicos «—» Meio ambiente

Figural3. Sistema homem informagao.
Fonte: Dados primarios

Para nos, 0 input e 0 outpur** dessas agdes reciprocas é naturalmente, o estimulo que
gera a informagdo recebida através de nossos 0rgédos sensoriais. Na realidade, ndo recebemos
pelos sentidos a informacdo fechada; sdo nossos mecanismos sensoriais que Sao sensiveis a
certos estimulos que, por sua vez, possibilitam a criacdo de significados. Os estimulos podem
ser, ou se apresentar, em diversas formas de energia, como luz, o som, o calor ou uma agao
mecanica. No entanto ao considerar o input de informacdo e o processo conseqiiente, na
transformacdo e producdo de idéias devemos considerar os diferentes tipos de fontes de
informacdo (estimulos), dos caminhos de tal informacdo e das variaces na forma da

informacao que pode aparecer entre a fonte e o receptor.

Talvez a fonte mais tipica de estimulo seja algum objeto, acontecimento ou
fendmeno. A informacdo destas fontes originais pode chegar-nos diretamente (como a
observagdo de um avido), ou indiretamente através de algum meio ou objeto (um radio, jornal,
etc.). Em qualquer caso, os estimulos distantes do centro sdo percebidos pelo individuo
unicamente por meio da energia que geram ou sdo mediados (direta ou indiretamente) através
dos estimulos préximos (luz, som, energia mecanica, etc.). No caso da percepcao indireta, 0s
novos estimulos distantes do centro podem ser estimulos codificados, como as representacoes
visuais e auditivas, como o0s representados pela TV, radio ou fotografia, por exemplo, ou
através de objetos tais como microscopios, leitoras de microfilmes, bindculos, etc. Em todo

caso havera sempre o carater mediador e codificador atuando na percepcao dos estimulos. Em

24 Chamamos de input os dados recebidos por um receptor e output os emitidos por um emissor
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tais casos, a mediacé@o pode ser de alguma maneira intencional ou involuntaria, por exemplo,
por aumento, diminuicdo, amplificacdo, filtragem ou realce, ou qualquer outro tipo de

interferéncia plastica.

Tanto nos estimulos codificados, os novos ou transformados se convertem nos
estimulos reais, distanciados do centro dos receptores sensoriais humanos. No processo de
percepcao o processamento a mente considerara estas mediacdes. A figura a seguir ilustra de
maneira esquematica os diferentes caminhos da recepcdo da informacdo segue desde suas

origens até os receptores sensoriais, tanto direta como indiretamente.

Sentido direto

Fontes originais l
(estimulos distantes) Sentido indireto
Estimulos
* Objetos, eventos - L Receptores
: roximos S5
e entorno (natural Coclicatores — p : sensoriais
: (energia) h
ou devido ao Homem) Mécanisioe umanos
— instrumentos *Luz
* Outras pessoas sensoriaisede —® Estimulos distribuidos * Som * Olhos
<«— recepgao * Energia g + Ouvidos
* Condigdes feitas mecanica * Sistema
pelo Homeme Meios ou reprodugdo (TV, radio, * Energia NBINGSD
estimulos reproduzidos jornal, etc.) o teérmica * Etc.

* Etc.

Retorno (feedback)

Figurald. Estimulos e processo comunicativo.
Fonte: Dados primarios

Embora geralmente a fonte basica original, seja um objeto, evento, condicéo,
entorno, etc., em muitas situacdes a fonte original efetiva para um individuo consiste em

algum meio de codificacdo feito pelo homem, uma idéia, conceito ou produto de ambos.

Segundo McCormick (1976 p. 43) “... podemos considerar que ha muitas maneiras
de implicacdes onde o sujeito estd exposto nas diferentes faces da vida ao receber, armazenar,
transformar, executar processar ou transmitir estimulos e informacgdes.” Estas funcoes,
envolvidas entre si, nos levam virtualmente a qualquer atividade humana. Para tanto, devemos
ter em conta ndo apenas 0 processo cognitivo envolvido, mas todas as implicagdes humanas,

para podermos entender como a informacéao se relaciona com ele.
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Os estimulos que as pessoas recebem a partir do seu meio ambiente por qualquer
dimensdo sensorial (visdo, audicdo, etc.) diferem nos termos das suas caracteristicas. Por
exemplo, nds estabelecemos diferencas visuais em condi¢cdes de forma, configuracéo,
tamanho, posicao, cor, etc., ou distingdes auditivas em termos de frequéncia, intensidade, etc.
O ambiente natural que nds recebemos é muito complexo, mas como a informagdo é
apresentada as pessoas pelos varios meios disponiveis, a natureza dos estimulos geralmente
usados, € simples, e consiste tipicamente em variacGes de certa classe de estimulos que pode
ser considerada como uma dimensdo do préprio estimulo. Deste modo, as posi¢cOes dos
ponteiros de um reldgio sdo usadas para marcar o tempo (especialmente quando ndo podemos
ler os nimeros); o nimero e os intervalos dos sinais do codigo Morse representam letras, e as

formas e sinalizacdes das estradas tém significados diferentes.

A utilidade de qualquer dimensdo de um estimulo dado para enviar informagéo,
depende, porém, da capacidade das pessoas para fazerem distingdes sensoriais e preceptivas,
necessaria para diferir um estimulo de uma classe de outra, como por exemplo a diferenciacao
de uma cor de outra. Definimos diferencas, quando queremos respostas diferenciadas, ou
alternancia entre um estimulo e outro, por exemplo, quando determinamos cores e valores
diferentes em um andncio publicitario (em fotos e textos). Porém, tais discriminacGes tém
que ser feitas, geralmente, em uma base absoluta, mais que em uma base relativa. Uma
decisdo relativa é o que se faz quando ha a oportunidade de se comparar entre si, dois ou mais
estimulos. Deste modo, é necessario comparar dois ou mais sons em termos de intensidade ou
duas ou mais luzes em termos de brilho. Nas decisfes absolutas, ndo hd nenhum lugar para
fazer comparacBes, como quando identificando uma nota do piano (nds dizemos, um do
médio) se ndo somos capazes comparar com outra, ou identificar certa cor entre outras cores

possiveis quando esta se apresenta so.

As pessoas podem normalmente estabelecer menos discriminagdes em uma base
absoluta que sobre uma base relativa. Por exemplo, foi considerado por McCormick (1976),
que a maioria das pessoas pode diferenciar uma média de 100.000 até 3.000.000 cores

diferentes em uma base relativa quando sdo comparadas duas ao mesmo tempo (tendo-se em
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conta as variagdes de matiz, luminosidade e saturacdo). Por outro lado, o nimero de cores que

podem ser identificadas em uma base absoluta é limitado s6 uma ou duas dezenas.

As decisBes absolutas podem ser necessarias em dois tipos de circunstancias. Em
primeiro lugar, as diversas posic¢Oes discretas (niveis ou valores) na dimensdo de um estimulo
poderiam ser utilizadas como codigos que representam cada posi¢cdo de um ponto diferente da
informacdo. Se os estimulos estdo compostos por tons de freqliéncias diferentes, o receptor
tem que identificar o tom particular. Em segundo lugar, o estimulo podem ter qualquer valor
em sua dimensdo, e o individuo necessita efetuar algum juizo ou escolha com respeito ao seu
valor ou posicdo na sua dimensdo. Podem ser usados tais juizos de varias maneiras. Por
exemplo, operador de computador pode usar seu juizo na definicdo da intensidade de aumento
da tonalidade da cor de uma letra ou reduzi-la até um padrdo subjetivo. Por outro lado, o
diretor de arte pode usar seu juizo para classificar todos os pontos entre aprovado ou
reprovado, ou possivelmente para graus, tais como A, B e C. A capacidade das pessoas para
fazer distingdes absolutas entre os estimulos individuais e a grande maioria das dimensfes dos
estimulos, ndo é na verdade de acordo com McCormick (1976), muito grande e geralmente
estd na escala de 4 a 9 ou 10, com 0s bits correspondentes desde 2 a 3 ou 3, 4.

Uma caracteristica essencial do sistema de informagdo s&o seus inputs e outputs,
segundo McCormick (1976). O input em um sistema consiste nos elementos que séo
necessarios para alcancar o resultado desejado. O input pode consistir em objetos fisicos ou
materiais, pode ser informacdo com alguma forma, por exemplo, contas, mensagens, codigos
telegraficos, relatorios etc. Nos sistemas de comunicacdo, o principal input seria a informagéo
de qualquer natureza. Também, o input pode consistir em energia: a forga elétrica, o calor ou
outros tipos de energia. O output € o resultado ou a conseqiiéncia de um sistema, como uma
mudanga em um produto, uma comunicagdo transmitida ou um servico obtido ou prestado.
Quando o sistema em questdo tem varios componentes, a producdo de um componente

freglientemente serve como input do outro.

A maioria dos sistemas supGe algum meio de comunicacdo e conexdo entre 0S

componentes para fazer isto possivel. Sistemas como os telefonicos, por exemplo, existem
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com o Unico proposito de enviar informacdo. Em outros sistemas 0 objetivo da acdo é a
propria informacdo, como nos computadores. Embora estes sistemas tenham objetivos de
comunicacdo dominantes, hd algum meio de comunicacdo interno inerente em muitos
sistemas. Em sua modalidade mais simples consiste em comunicagdo verbal, seja ela
representada pelo som ou pela escrita ou por uma representacdo grafica ou desenho. Na
maneira mais simples, pode ser a transmissao de um sinal de controle (mecénicas ou de outro
modo) de operador para a maquina pela ativacdo de um dispositivo apropriado; em
contrapartida, a maquina pode “comecar a falar” quer dizer mediante instrumentos visuais que
provéem informagédo ou por indicagdes diretas, como 0 som e a visdo. Extrapolando um pouco
se pode considerar um componente, seja homem ou objeto, como “comunicante” de outro,
cada comunicacgdo tem que ser precedida por algum tipo de meio ou conexao entre elementos.
Em sintese na criacdo de sistemas, é necessario definir quem (ou qué) vai "falar” para quem

(ou o que) e escolher um apropriado meio, para fazer com que isto seja possivel.

Em muitos tipos de atividades humanas, as respostas fisicas de pessoas tém uma
relacéo direta e clara com algum input, como por exemplo, quando nés marcamos um nimero
de telefone, ou ao escrevermos a maquina a partir de um original. Porém, em trabalhos mais
complexos pode existir um processo de informacdo mais completo (incluiu o fazer
julgamentos e tomar decisdes) entre a fase de input de informacdo e a resposta real, como
quando dirigindo um automovel com tréafico denso. O gréafico hipotético a seguir mostra as
funcdes de apreensdo dos 6rgdos sensoriais, percepcdo, memoria a curto prazo, passagem da
percepcao para a agdo (base da resposta), controle da resposta, acdo dos agentes e das funcdes
relacionadas com em longo prazo e os circuitos fechados do feedback. N&o é necessario dizer
que estas fungdes distintas ndo podem ser diferenciadas, mas pode servir como representacdo
do conjunto de funcgdes combinadas.
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Objeto externo

l Retorno (fedback)

Conversao da
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Percepcgao
Tttt
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-

MEMORIA A LONGO PRAZO

Figurals. O processamento de informagdo na mente.
Fonte: Dados primdrios

O gréafico acima é um registro bastante abstrato das diferentes fases do processo de
informacdo quando soO existe uma fonte/input informacdo. A este respeito, Broadbent apud
McCormick (1976, p. 297), exple a teoria de que “... 0s sistemas nervosos de certo modo
atuam como um canal de comunicacdo simples, tendo assim uma capacidade limitada.”
Também, ele coloca que o individuo faz certa selecdo com todos 0s inputs sensoriais que
recebe baseando-se nesta selecdo e em certa combinacdo da natureza dos estimulos (por
exemplo, sua intensidade) e no estado do individuo (por exemplo, seu instinto). Embora esta
teoria implica que nos sO prestamos atencdo a um aspecto de nosso ambiente, isto ndo exclui
uma mudanga expressa de atencdo para dois ou mais aspectos, ou para a alternancia de

atencgéo entre ambos como explica o autor.

Em tudo isso se evidencia que o obstaculo principal é o cértex cerebral, e ndo os
mecanismos sensoriais. N6s podemos sentir uma imensa variedade de estimulos de nosso
meio ambiente, como 0s codigos de transito e trafico, as paisagens, as cenas de TV e as
partidas de futebol, embora em determinado momento especial, sintonizamos tdo somente um
aspecto. McCormick (1976, p.47), resumiu a reducdo da informacdo que aparece, a partir da
recepcdo inicial por meio dos Orgdos sensiveis, por processos intermediarios até o

armazenamento permanente (memaria) e apresenta as seguintes consideracées:
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Fluéncia Maxima de informacio

Processo bits/s
Recepgio sensorial 100 000 000
Conexodes nervosas 3000 000
Consciéncia 16
Membria a longo prazo 0,7

Tabela 3.Relacgéo de informagdes captadas pela memdria.
Fonte: McCormick (1976)

Outro atributo da maioria de sistemas é o grupo de procedimentos ou praticas que se
desenvolvem durante sua operacgdo. Tais procedimentos podem expor formalmente enquanto
0 sistema se desenvolve, ou eles podem evoluir com o uso do sistema. E deste modo ser,
simplesmente, “modos para fazer coisas”, esse modo de se fazer é a pratica de cada individuo,

seu modo de operar, seu estilo, seu processo.

Ao definirmos as caracteristicas dos sistemas, teriamos que fazer mencéo especial a
relacdo existente entre tudo que para nds nos referimos como fungées basicas implicadas num
processo criativo, por exemplo: sentido; processo informativo e decisdo; e acdo. Eles
correspondem ao que convencionalmente se denomina estimulo organismo e resposta, estas,
trés fungdes sdo partes integrantes de toda a atividade humana no momento que um estimulo

age em um organismo (o ser humano) para provocar uma resposta.

Pode parecer superficialmente que o input do sistema e 0 output séo de algum modo
a mesma coisa que os estimulos e as respostas. Porém, para expressar este ponto de vista é
necessario que o input e o0 output estejam conectados diretamente com as exigéncias do
sistema, quer dizer, por meio dos processos do sistema, contanto que os estimulos e as
respostas intervenham nos processos de comportamento do operador. Poderiamos argumentar
que os estimulos e as respostas ndo sdo fungdes exclusivas dos operadores, ja que 0S
componentes fisicos também podem captar estimulos e, com uma programacdo apropriada,

prover certas respostas. Porém, neste caso particular, serve para aceitar a distin¢ao essencial
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que se faz, quer dizer que os inputs e outputs sdo entidades diferentes de estimulos e
respostas. Os inputs e outputs Ssatisfazem as exigéncias de um sistema principalmente num
sentido processual, enquanto os estimulos e respostas executam 0s inputs e outputs. Em outras
palavras, a habilidade dos seres humanos e/ou dos componentes fisicos para perceber ou
sentir, e para dar respostas corretas, é necessaria que se passe pelos processos de inputs e

outputs de um sistema.

2.2.2.1.  Armazenamento de informacao

Como vimos anteriormente, a quantidade de informacdo que pode entrar
(armazenamento permanente na memaria) por unidade de tempo é muito modesta, ao redor de
0,7 bits/s. Porém, a capacidade que se pode reter neste armazenamento € enorme,
considerando é claro, as diferencas individuais. Embora os processos de aprendizagem nao
sejam totalmente compreendidos, existindo varias teorias a respeito, reconhece-se que estes
estdo baseados nas relacfes entre as células nervosas (0s neurénios), do cérebro. McCormick
(1976) salienta que ha aproximadamente 10.000 milhdes destes, supondo o uso eficiente dos
mesmaos, se considera que a capacidade global de armazenamento da memaoria humana é, mais
ou menos, entre 100 milhGes e 1 trilhdo de bit. Este valor, claro que, € muito maior que a
capacidade de armazenamento de qualquer computador no momento em existéncia ou com

probabilidade de funcionamento em um termo razoéavel.

Para entender a analogia entre o armazenamento de informagdo humano e dos
computadores, define-se que os componentes de armazenamento dos sistemas eletronicos sdo
de dois tipos: estatico (que se compdem de linhas especiais de dados binarios inalteraveis no
tempo) e dindmicos (informagdo em forma de impulsos elétricos ou mecanicos). “Por sua vez,
segundo Del Nero (1997, p. 344), ha certa evidéncia de que o cérebro também combina
ambos 0s esquemas...”. Um dos esquemas é a provisdo para armazenagem de informacéo
antiga, e outro tem sido descrito como concepcdo circulatéria que justifica o registro de

informacdo corrente ou recente (memdria a curto prazo).
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A memoria esta presente em todo processo gque gere um signo, algum registro em
algo e sua posterior interpretacdo por alguém, recuperando-lhe o contetdo original. Se no
cérebro o signo é a alteracdo de sinalizacdo entre neurdnios (através de alteracdo de potenciais
de agdo, de amplitude e freqliéncia e de conexdo sinaptica entre neurdénios), o codigo e a
interpretacdo requerem uma anélise semelhante a da mente. Falamos de cddigos e de
interpretagdo como elementos do processo de formacdo da memoria sempre os relacionando

com a representacao ou as formas possiveis de registro e lembranca.

Para Levy (1993), nossa memdria ndo se parece em nada com um equipamento
convencional de armazenamento e recuperacdo fiel de informacdes. De acordo com a
psicologia cognitiva possuimos dois tipos de memaria, como vimos anteriormente, e estas se
apresentam em varias conformacdes, ou melhor, guardam os vestigios dos estimulos em

varias maneiras de registro.

A memoria a curto prazo, ou memdria de trabalho, (dizemos assim, quando das
informacdes que sdo apenas utilizadas para uma determinadas tarefa e posteriormente séo
descartadas), mobiliza a atencdo. Ela é usada, por exemplo, quando lemos um namero de
telefone e 0 anotamos mentalmente até que o tenhamos discado no aparelho. A repeticdo
parece ser a melhor estratégia para reter a informacao a curto prazo. Ficamos pronunciando o

namero em voz baixa indefinidamente até que tenha sido discado.

A memoria a longo prazo, por outro lado, é usada a cada vez que lembramos de
nosso numero de telefone no momento solicitado. Supde-se que a memoaria de longo prazo
seja armazenada em uma Unica e imensa rede associativa, segundo Luria (1991), cujos
elementos diferem somente quanto a seu contedo informacional, sua maneira de registro e
numero de associacdes que os conectam. O autor afirma ainda que a longa ou breve
conservacao dos vestigios de um estimulo ja foram observados por varios estudiosos ao longo
de todo desenvolvimento humano. Uma excitacdo por choque elétrico do sistema nervoso

provoca o surgimento de impulsos elétricos ritmicos, que podem se manter por muitas horas.
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Os processos de registro, conservacao e reproducdo dos vestigios/estimulos estdo
relacionados com profundas mudancas bioguimicas, particularmente com a mudanca do acido
ribonucléico, que os vestigios da memdria podem ser deslocados por via humoral, bioquimica.
Luria (1991) destaca que surgiram sistemas de pesquisa, nos quais se estudava o processo de
consolidacdo paulatina dos vestigios, bem como o tempo necessario para a consolidagao e as

condicgdes que levam a destruicdo destes.

O fato é que o sistema nervoso pode conservar com uma sutileza impressionante o0s
vestigios dos estimulos. Quanto mais frequente é o sinal determinado, mais o sujeito se
acostuma a ele e tanto mais rapidamente ele apresenta reacdo motora diante do sinal (mais
breve é o periodo latente desta reacdo). Nas condi¢cdes mais simples esse principio permanece
e a rapidez da reacdo ao sinal é diretamente proporcional a freqiiéncia com que ele se

apresenta.

A mente registra ndo apenas o fato da apresentacdo do sinal, mas também a
freqliéncia com que este se apresenta, registrando ainda a frequéncia da apresentacdo do sinal
e a regulacdo da rapidez da resposta ao grau de probabilidade do aparecimento do sinal.
Dentre as varias formas de memdria, a memoria de representacao é a que os profissionais que
lidam com imagens mais utilizam, isto ocorre devido as necessidades das atividades estarem
vinculadas a comunicacéo, principalmente as de representac6es visuais. Dizemos que vemos a
imagem de uma arvore, de um liméo, de um produto. Isto significa que a nossa experiéncia
anterior deixou em nos vestigios dessas imagens, razdo por que a existéncia das
representacdes é considerada a maneira mais importante de memoria. Pode parecer a primeira
vista que as imagens das representacdes se assemelham as imagens diretas distinguindo-se

destas apenas por serem menos nitidas, mais pobres em informacdes, menos definidas.

O grau de lembranca da imagem estd ligado ndo apenas ao grau de representacao
visual na mente, mas a associa¢do conceitual que fazemos de cada uma. Podemos ter uma
imagem com um grau de abstracdo muito grande, no entanto a referéncia que temos com 0

real pode continuar a mesma se a imagem contivesse mais detalhes proximos do real, menos
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abstrato. 1sso nos leva a supor que a memoria de representacdo ndo esta desassociada de uma

representacdo de significado ou conceitual, ou como diz Luria (1976):

“...a imagem da representacdo consiste em que ela sempre engloba
uma elaboracdo intelectual da impressdo do objeto, a discriminagao
dos tragos mais substanciosos deste e sua inclusdo em determinada
categoria” (LURIA, 1976, p. 58)

A memoria verbal é uma modalidade muito complexa de armazenamento de
informacdes. Ndo usamos palavras apenas para definir, ou especificar alguma coisa, 0
discurso verbal ndo apenas participa da formacdo das concepcbes e da conservacdo da
informagdo direta; o0 homem recebe um volume enorme de conhecimentos por meio do

sistema verbal.

Ela é também uma transformacdo da informacdo verbal, uma discriminacdo do que
nesta ha de mais substancial, abstraido do secundario, sendo ainda uma retencdo ndo das
palavras imediatamente percebidas, mas das idéias transmitidas pela comunicacdo verbal. A
memoria verbal sempre se baseia num complexo processo de codificacdo e recodificagdo do
material comunicado, processo vinculado ao processo de abstracdo dos detalhes secundarios e

de generalizagdo dos momentos centrais da informacéo.

A memoria verbal € associativa, assim como a de representacao, isto se deve a que as
palavras nunca provocam em nos nocles isoladas, mas cadeias inteiras de elementos

associativos e conexos.

2.2.3. A Comunicagao

Na recepc¢do da informacdo uma das funcdes é o perceber captar a informacao que é
emitida. Parte da informacdo que entra em um sistema vem do exterior do mesmo, por
exemplo, quando vamos a uma exposicdo de arte, uma ordem para a producdo de um produto,

o calor que aciona um alarme automatico de fogo, as musicas que ouvimos em um radio ou
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aparelho de som. Mas também ha informacGes que se originam no interior do mesmo sistema,
esta informacdo pode ser devido a natureza de um feedback (como ler no velocimetro a acéo
sobre acelerador ou o contato sobre uma alavanca de controles), ou pode ser a informacéo que
é armazenada no préprio sistema, a acdo da memoria e o repertorio de cada individuo. A
relacdo entre um sistema ou modelo abstrato e genérico de comunicacdo e a realidade é

perfeitamente clara.

Segundo Vestergaard & Schorgder (1994):

“... 0 emissor da mensagem € 0 anunciante e o receptor o leitor, o
significado transmitido refere-se ao produto (uma tentativa de induzir
o leitor da mensagem a adquirir o produto), o cddigo é a linguagem,
mas também uma certa espécie de cddigo visual, o canal ou meio,
consiste em publicacdes impressas e 0 contexto inclui aspectos como a
situacdo do leitor, se ja tem o produto, se tem condicGes de adquiri-lo,
se tenciona adquiri-lo, etc., 0 meio em que a mensagem aparece e por
altimo o conhecimento de que se trata a mensagem.”
(VESTERGAARD & SCHOR@DER, 1994, p. 15)

contexto

e > - B - - - ———————— ,
| 1
| |
| . |

emissor receptor Y
| o mensagem S
S oo s
|
I |
I |
____________________ —_——-—-———— d

Figural6. O processo comunicacional.
Fonte: Dados primarios

A informacdo, quando é percebida pelo ser humano, se faz pelo uso dos varios
sentidos corporais tais como a visdo, a audi¢do e o tato. A informagdo captada, recebida é
armazenada em nosso sistema de memdria. A informacdo pode ser armazenada de diversas
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maneiras em componentes fisicos: cartbes perfurados, fitas magnéticas, discos e quadros de
dados. Para os seres humanos, o armazenamento da informacéo é sinénimo de memdria do
apreendido. A maioria da informacao que € armazenada para um uso posterior, segundo Luria

(1991), ela sera armazenada de forma codificada ou simbdlica.

O processo informativo abrange varios tipos de operagdes realizadas com a
informacdo recebida (sentida) e a informacdo armazenada. Quando estamos envolvidos no
processo informativo, este mesmo processo, simples ou complexo, d& uma decisdo
tipicamente como resultado para agir, ou em alguns casos, uma deciséo por nao agir. Quando
sd0 0s componentes de uma maquina automatizada, o processo informativo tem que ser
programado de certo modo para conseguir que o componente responda de um modo
predeterminado a cada estimulo possivel. Uma programacdo é deste modo, facilmente

assimilada caso se empregue um computador.

O que no6s denominamos fungdes de acdo de um sistema de comunicagdo, ndo séo
apenas as acOes ou operacOes resultantes das decisdes tomadas, buscar ou ndo uma
informacdo, absorver ou ndo a informacdo. Estas fungdes podem ser divididas
aproximadamente em duas classes: a primeira delas é algum tipo de acéo de controle fisico ou
de processo, como a ativacdo de certos mecanismos de controle ou a manipulacéo,
movimento, modificacdo ou alteracdo de materiais ou objetos; a outra é essencialmente uma
acdo de comunicacao, seja pela voz (no seres humanos), por sinais, impressées ou outros
métodos.

e O emissor de uma mensagem ou fonte

e A escolha de um ou vérios codigos

e A mensagem

e O meio

e O receptor

Evidentemente apenas estes fatores ndo nos garantem a comunicagéo, é fundamental
gue a mensagem seja ndo apenas captada, mas decodificada pelo receptor, e que no processo

de configuracéo e criacdo da mensagem se considere alguns elementos importantes sem 0s
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quais a objetividade necessaria a comunicacdo sera prejudicada. A escolha da mensagem
exige do comunicador uma compreensdo empatica de sua audiéncia ou receptor como vimos
anteriormente. Para que a mensagem enviada seja mensagem recebida, deve ser codificada.
As mensagens sdo essencialmente simbolos codificados, ao hos comunicarmos selecionamos
os simbolos que sdo familiares ao receptor, ou seja, que facam parte do seu repertério. Ele
estara mais apto a fazer isso, quanto maior for a superposicdo no campo da experiéncia das
duas partes. A fonte ou emissor codifica e o receptor ou consumidor ou publico decifra a

mensagem considerando as experiéncias que cada um tenha tido.

Uma mensagem provavelmente néo ird produzir no consumidor, uma crencga absoluta
de uma determinada idéia, porém é fundamental que no processo de elaboracdo da mensagem
seja ela verbal, pictérica, ou oral, que se considere o universo do receptor, assim como as
condicBes pelas quais a mensagem passara até que seja transformada de mensagem enviada a

mensagem recebida e decodificada.

As mensagens transmitem informagdes, promovem percepcdes, estimulos, produzem
convicgOes, possibilitam agdes, impulsos. Cada tipo de mensagem funciona sobre diferentes
conjuntos de principios. O valor de uma mensagem ¢ afetado ndo apenas pela quantidade ou
qualidade das informacdes contidas nela, mas também pela maneira que ela é estruturada
segundo Vestergaard & Schroder (1994).

Na comunicacdo, a mensagem é levada ao receptor, por exemplo, em varias formas
de linguagem, codigos e meios (midias). Utiliza-se a linguagem verbal, a sonora, visual,
gestual dentre outras. Os meios fisicos mais comuns sdo o eletrdnico (radio e tv), o impresso
(jornais, revistas), os externos (painéis, out doors etc.), os digitais (internet, celulares, dvd,
etc), no entanto podemos considerar como meios ndo convencionais de comunicagdo todo
objeto que provoque estimulos, seja ele produzido intencionalmente ou ndo. Tanto as
linguagens como o0s meios tem que passar pelos mesmos cddigos que 0s emissores possuam,
somente assim a informacdo se processara como vimos anteriormente e provavelmente havera

a possibilidade de comunicacéo.
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Como vimos as informacdes traduzidas em mensagens, sdo de importancia vital para
a definicdo dos objetivos e para detonar o processo criativo, pois ela nos fornece parametros
de todo o panorama da comunicacgdo. A partir destas informacdes iniciais podemos eleger um
objetivo ou grupos de objetivos e metas todos relacionados com o receptor e seu contexto.
Essas metas e objetivos definem ou orientam os principais caminhos que 0s emissores

deverdo seguir.

2.2.3.1. Comunicacdo e linguagem

E pela producdo, transmissdo e recepcdo de estimulos e mensagens que se torna
possivel a ocorréncia dos efeitos da comunicacdo. Ao comunicar, procuramos realizar
objetivos relacionados com a nossa intencdo basica de interagir e influenciar o ambiente e a
n6s mesmos. E comum querermos gue 0s nossos receptores déem certas respostas, que fiquem
sabendo determinadas coisas, que acreditem nisto ou naquilo, que sejam capazes de fazer
coisas diversas. Para a realizacdo desses propositos, estamos limitados a producdo de
mensagens obtidas pelas formas comuns de linguagens. Podemos pensar nas mensagens de
varias maneiras, podemos analisar-nos e ao receptor com graus diversos de habilidade. N&o
obstante, a comunicagédo pode invariavelmente reduzir-se ao desempenho de um conjunto de

comportamentos, a transmissao ou recepgao de mensagens.

As idéias, conceitos e mensagens sao frutos de comportamentos relacionados com 0s
estados internos das pessoas. Transformam-se em riscos no papel, sons no ar, marcas na
pedra, movimentos do corpo. Sdo produtos do homem, resultados do seu esforgo por entender
suas emocdes e percepcdes. No produzir ou receber mensagens, utilizamos um cddigo, no
produzir a mensagem, codificamo-la: escolhemos signos e 0s organizamos de maneira
sistematica. Ao recebermos a mensagem, decodificamo-la, procuramos traduzir esse codigo
num processamento tal que nos obriga a constantemente encontrar um significado. O conceito
de significado é fundamental para a comunicacdo. Podemos, portanto afirmar que uma das
principais preocupacdes da comunicacdo é o entendimento do significado seja do ponto de

vista de quem elabora a mensagem como de quem a recebe. Ja abordamos sobre esse ponto
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anteriormente, aqui faremos a insercéo desse conceito em outro contexto necessario para uma

compreensdo mais ampla do problema.

Empregamos com freqiiéncia a palavra "significado™ ao falar em comunicagéo, ou ao
comunicar-nos. Buscamos palavras que expressem 0 nosso significado, pedimos aos outros
que nos expliquem o que querem dizer, criticamos 0s escritores NoOvos por ndo exprimirem
claramente o significado, aborrecemo-nos com os significados confusos e ocultos que
percebemos nas mensagens que recebemos. Procuramos um significado na arte, um
significado na musica, um significado no comportamento das pessoas. Perguntamos: o que
significa isso para mim, isso tem algum significado para vocé, vocé pode imaginar o que quer

dizer isso?

Mensagens sdo expressdes de pensamentos (conteldo e conceitos) expressas de
maneira determinada (configurada) através do emprego de um codigo. H& muitos codigos na
comunicacdo: imagens, gestos, acenos, a palavra, a escrita, etc. Precisamos escolher um ou
outro cddigo, sempre que nos comunicamos. O cddigo mais comum é o verbal, no entanto ele
esta limitado pelo préprio meio ou c6digo que o sustenta, a palavra. Ao contrario o cddigo
visual é mais complexo e polissémico, no entanto possibilita em contrapartida uma carga

emocional maior.

2.2.3.2.  Comunicacao e significado

O que queremos dizer com significado? Onde encontra-lo? Como reconhecé-lo
quando o encontrarmos? Se o Unico ingrediente da comunicagdo comum a fonte e ao receptor
€ a mensagem, ter-se-ia a impressdo de que a nossa busca de um significado para

"significado” poderia comecar muito bem pela anélise da propria mensagem.

Uma das vantagens de relembrar a teoria do balbucio casual na origem da linguagem
é que ela nos impede de acreditarmos que haja alguma relacdo necessaria entre simbolos e
objetos, entre mapas e territorios. A histéria da pessoa que, ao ser perguntada por que

chamava um porco de "porco”, respondeu: "porque é muito sujo" é um exagero, mas todos ja
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ouviram discussGes sobre linguagem "adequada”, sobre maneira "correta” de usar a
linguagem, sobre o sentido “real™ de certas palavras, que poderiam recordar essa historia.
Usamos a linguagem para exprimir idéias e obter ou construirmos significados para as coisas,
é uma das funcdes da linguagem verbal e escrita. O significado é inerente & propria definicdo
de linguagem. Ao falarmos sobre comunicagdo, a0 nos comunicarmos, ao criticarmos a

comunicacéo de outras pessoas, 0 sentido é que é e deve ser mesmo a principal preocupacéo.

Evidentemente, o significado relaciona-se com o0s cddigos escolhidos para a
comunicagdo, com a linguagem que usamos para codificar nossas intencdes em mensagens e
para responder a mensagens decodificadas. Na tentativa de encontrar um sentido para a
significacdo, analisemos vérias colocacdes comuns em que a palavra "significar" (ou algum

derivado) apareca e vejamos se ha algo em comum entre elas:

e Para usar as palavras, adequadamente, precisamos saber o que significam.

e O objetivo de certos textos é transmitir significacdes.

e Ouco trovdes. Isso significa que vai chover.

e Em portugués, a letra "s" no fim de um substantivo em geral significa "mais de um" ou
"plural”.

e Minha familia significa muito para mim.

e As palavras ndo tém significacdo - as pessoas € que as tém.

E claro que "significar", nessas seis frases, ndo parece estar empregada da mesma
maneira. A primeira frase implica que as significagdes sdo propriedades das palavras e devem
ser guardadas na memoria quando se aprende a palavra. Na terceira frase, a palavra "significa"
parece indicar que uma coisa leva a outra - nesse caso, o trovao leva a chuva. Na quinta frase,
percebemos a intencdo aparente de demonstrar o seu sentimento quando pensa na familia.
Finalmente, a sexta frase diz que os significados ndo sdo encontrados de nenhum modo nas

palavras, sdo formados nas pessoas.

Esses empregos da "significacdo™ ndo sdo os mesmos, alguns parecem até
incompativeis com outros. Aparentemente, ndo é possivel determinar o que se quer dizer com
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"significado” pela andlise de sentencas como essas, podemos concordar em que a palavra
"significado” parece ter muitos sentidos para nos, mas permanece a pergunta: O que sdo
significados, ou sentidos? O que de fato significam as palavras? Ou, como sugere a sexta
frase, sera que as palavras tém realmente algum sentido? Pode uma palavra ter significacdo?
As palavras sdo apenas riscos de tinta no papel, a fala é apenas um conjunto de sons
transmitidos através do ar. Serd a significacdo uma coisa fisica capaz de ser encontrada no
papel ou no ar? Serd o sentido alguma coisa encontrada na mensagem, algo exterior as

pessoas?

Se estendermos estas questfes para outros universos de representacfes visuais onde
possivelmente a complexidade aumentara. Ha evidéncias indicativas de que muita gente
responderia afirmativamente a essas perguntas. Dizem-nos alguns que devemos recorrer ao
dicionario para encontrar o sentido de uma palavra, que determinado trecho literério significa
"exatamente o que diz", que a significacdo esta presente nas mensagens, a disposicao de quem

se disponha a procura-la.

A tese desta secdo € a de que os sentidos ndo estdo nas mensagens, de que O
significado nédo é coisa que se possa descobrir, ou transportar de forma imune e intocavel, de
que as palavras de fato ndo querem dizer coisa alguma no entanto dizem, porque nelas
levamos os sentidos. As significacOes estdo nas pessoas, sdo respostas encobertas contidas no
organismo humano. S&o pessoais, sdo propriedades nossas. Os sentidos sdo aprendidos. NOs
criamos e desenvolvemos significados, a partir dos sentidos, acrescentamos-lhes algo nosso,
distorcemo-los, esquecemo-los, modificamo-los. Ndo podemos encontra-los. Eles estdo em
nés, ndo nas mensagens. Em geral, encontramos outras pessoas que tém significacdes
similares as nossas. No grau em que as pessoas tenham significacBes similares, poderdo
comunicar-se. Se ndo houver similaridade entre elas, ndo poderdo comunicar-se, ou a

comunicacao sera precaria, lenta e dolorosa.

Se os significados fossem encontrados nas palavras ou mesmo nas representagoes

visuais, qualquer pessoa compreenderia qualquer linguagem, qualquer cddigo. Se o
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significado estivesse na palavra, poderiamos analisar a palavra e encontrad-lo. Mas,

evidentemente, ndo podemos. Algumas pessoas tém sentidos para certos codigos, outras nao.

Os elementos e a estrutura da linguagem ndo tém significados em si, sdo simbolos,
conjuntos de simbolos definidos arbitrariamente, pistas que fazem com que coloquemos em
cena 0s nossos sentidos, com que pensemos neles, com que 0s reorganizemos etc., no entanto
eles mantém uma relacdo estreita de interdependéncia entre si. A comunicacdo ndo consiste
na transmissédo de significados, eles ndo sdo transmissiveis, ndo sdo transferiveis. Somente as
mensagens sao transmissiveis, e os significados ndo estdo na mensagem, estdo nos sujeitos

que manipulam as mensagens.

Esse ponto parece evidente; entretanto, todos n6s o esquecemos, vez por outra.
Graves colapsos de comunicagdo podem ser atribuidos a falsa suposic¢do de que ha significado
na mensagem, em lugar de somente na fonte e no receptor. Os métodos de ensinar uma lingua
estrangeira, por exemplo, diferirdo radicalmente, dependendo se o professor supde que 0s
significados estdo nas palavras ou nas pessoas. As maneiras pelas quais as pessoas debatem, e
0s assuntos que escolhem para debater dependem em parte de qual seja o ponto de vista aceito
por elas. Grande parte de nossos debates baseiam-se nas suposi¢cdes de que determinada
palavra tenha um significado especifico e de que qualquer pessoa que empregue essa palavra
pretenda exprimir esse sentido. Muitas vezes precisa-se de muitas horas, ou até decénios, para
que as pessoas percebam que estavam de acordo, que apenas usavam palavras diferentes para
dizer a mesma coisa. As pessoas chocam-se com fregiiéncia ao verificarem que outros estdo
mudando de opinido, voltando atrds na palavra, quando na verdade cada parte do acordo
queria dizer algo totalmente diverso com as mesmas palavras, 0 mesmo contrato. Democracia
para nos brasileiros ndo é o mesmo que democracia para um indiano, por exemplo. Ambos
constroem significados proprios para o termo - o termo em si ndo carrega um significado,
muito embora eles possam utiliza-los com o mesmo sentido. Tendemos a interpretar o mundo
do nosso posto de observagdo, isso torna muito dificil a interacdo, torna dificil a simples
comunicacdo. Tem-se dito com freqiiéncia que as palavras ndo significam o mesmo para todas
as pessoas. E mais exato dizer que as palavras ndo significam absolutamente nada. Apenas as

pessoas significam, e as pessoas ndo querem dizer o mesmo com todas as palavras.
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Se perguntarmos a um visitante argentino sobre o seu trabalho, ficaremos confusos se
ele nos falar apenas em espanhol, evidentemente se ndo entendermos o espanhol.
Provavelmente pensaremos que, apenas porque ele possui significados para essa lingua, ndo
vai querer que também a compreendamos ou entdo assim como ele, que o entendimento dos
nossos significados sera facil, pois “estdo” nas palavras. No entanto, 0s norte-americanos que
vao ao exterior, ou mesmo vém ao nosso pais, que falem a estrangeiros, esperam sempre que
estes falem ou escrevam em inglés, de certa forma isso possibilita uma comunicacdo maior,
devido ao uso comum do cddigo. Mesmo assim 0 que ocorre ndo € isso. As dificuldades
continuam e em muitos casos por essa presuncdo aumentam devido a ndo aceitagdo e
compreensdo dessas limitagfes. Embora haja algum exagero de nossa parte, essa espécie de
sentimento existe - e é atribuivel em parte a falsa crenca de que ha sentido nas palavras. Numa
organizacdo, o chefe continuamente redige memorandos dirigidos aos subordinados, mas
estes ndo fazem o que ele deseja que fagam e o homem n&o consegue entender por que
ninguém entende o que quer. Os problemas de comunicacgéo sdo cada vez mais frequentes na

medida em que a linguagem verbal se desenvolve, sofistica e se enche de novas regras.

2.2.4. A Comunicacéo, linguagem e representacéo visual

Como vimos a comunicagdo tem varias dimens@es, a sonora e a visual, sdo as duas
mais importantes no ambito dos relacionamentos humanos. Vimos também que a linguagem
(verbal e escrita) € um elemento fundamental de comunicacgéo, e que esta linguagem além de
seu carater sonoro (fonético) tem um caréater visual (a escrita) e é este Ultimo que nos interessa
neste momento, pois nos possibilita encontrar algumas relagdes que sustente as propostas aqui
apresentadas.

2.24.1. Acescritae a representacao visual

N&o se pretende neste estudo fazer uma retrospectiva da escrita, 0 que embora seja
extremamente Util sob o ponto de vista da evolugdo da linguagem verbal, ndo € o objetivo
desta tese, 0 que é relevante destacar é a relacdo estreita entre a linguagem escrita e as
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representacdes pictoricas, ou seja, a necessidade da comunicacdo foi evidente no
desenvolvimento do homem, o uso de recursos de expressdo de certa maneira determinaram a
evolucdo, tanto sob o ponto de vista tecnoldgico, como do préprio pensamento. Portanto ao
falarmos de linguagem o nosso foco sera sempre em relacdo a essa necessidade de
comunicacdo. Como expressdo de um pensamento a comunicagao necessita de um suporte, de
um meio e esse em seus primdrdios foi visual, seja fortemente figurativo como o0s primeiros
registros nas cavernas, e foi evoluindo até aos nossos dias, pois ndo podemos deixar de
lembrar o carater visual da escrita Essa evolu¢do ndo podemos afirmar que tenha sido para
melhor, ou mesmo pior. A linguagem verbal é necesséria e dela acreditamos adveio a escrita.
Dificil imaginarmos uma linguagem visual transposta para o universo dos sons. Podemos
perceber que em determinado momento a linguagem pictorica ndo foi suficiente ndo
encontrou um paralelo nos sons, sendo necessaria uma abstracdo ou substituicdo por algo
préximo, nesse sentido podemos entender que a evolugdo do alfabeto, ou sinais codificados,
tenha evoluido a partir das representacdes pictdricas como necessidade dos primeiros falantes.

Podemos perceber isso na figura abaixo.

Egipcio, 4000 a.C.  Sumério, 3500 a.C. Fenincio, 1200 a.C.
Sinaita, 2000 a.C. Grego antigo, 900 a.C. Aramaico antigo, 900 a.C. Bramane, 500 a.C.

>

Xt

? / Hieratico, 3000 a.C. Babilénico, 3500 a.C.

Cretense, 1500 a.C. Latim, 500 a.C. Aramaico, 500 a.C.  Nabateu, 100 a.C. -
Ponto de partida
para as escritas
indianas e polinésias
Uncial, 400 d.C. Hebraico, 100 d.C. Sinaita, 200 d.C.

>

‘%: Carolingia, 900 d.c. 'Hebraico, 3900 d.C. Arabe antigo, 600 d.C.
Fenincio, 1200 a.C. l E " N L :

Figural?. Resumo grdfico da evolugdo da letra “A
Fonte: Adaptado de Frutiger (1999)
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Se 0 homem seguisse o0 curso de seu desenvolvimento utilizando predominantemente
uma linguagem com representacOes pictoricas provavelmente estariamos em outra dimenséo e
a historia poderia ser diferente. No entanto o que se deu foi o contrario. O fato é que
atualmente a utilizacdo de recursos visuais na comunicacéo estd se tornando cada vez mais
constante. Uma hip6tese para isso poderia ser o fato de que o codigo visual é mais complexo e
dificil do que o verbal, e hoje com a evolucdo e o desenvolvimento tecnologico que
atingimos, ja podemos pensar em dominar esse codigo e fazer o melhor uso dele. Vamos
procurar fazer um breve relato dessa evolugdo que acreditamos seja Util para o entendimento

do processo de Comunicagéo Visual.

Por volta de vinte dois mil anos atras, nas cavernas de Lascaux (Franga), 0s seres
humanos produziram as primeiros representacdes pictoricas que se tem registro. Foram
necessarios outros dezessete séculos até que a escrita aparecesse. Poderiamos imaginar que
esses homens primitivos utilizaram desses primeiros desenhos a fim preservar suas historias
ou mesmo simplesmente utilizaram tais representacdes como adornos para as cavernas. Creio
gue nenhuma dessas hipbteses estdo corretas, nesses desenhos acredito estdo os primeiros
indicios de uma linguagem que viria a se desenvolver até a que conhecemos hoje. A
linguagem escrita como a conhecemos, se desenvolveu no decorrer da evolugdo humana,
estima-se que ela comegou a existir no momento em que o homem comecou sentir a
necessidade de se expressar, de registrar seus pensamentos. Os primeiros indicios de uma
proto-escrita provavelmente estima-se que tenham comecado por volta de cinco mil anos

antes de Cristo.

Figural8. Pinturas rupestres que tratam provavelmente de cenas do cotidiano
Fonte: Jean (1992)
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Os primeiros indicios eram de registros dispersos de cenas de um cotidiano, nao se
pode afirmar que esses primeiros indicios tenham ja um carater de linguagem como
conhecemos hoje, ou seja, como representacfes de um pensamento articulado. Podemos de
certa forma relacionar os registros pictéricos com o aparecimento da linguagem falada, mas
isso se tornaria uma hipdtese extremamente dificil de ser verificada pela auséncia completa de
registros nesse sentido. Até que aparecam provas em contrario, 0 que temos como inicio de
uma linguagem mais ordenada, concatenada com um pensamento, sao registros graficos dela
mesma. Nesse sentido os primeiros registros mostram uma linguagem estruturada a partir de
representacfes bem proximas da natureza, homens, animais, elementos da natureza, etc.
Frutiger (1999, p. 88) afirma que “os pictogramas séo a origem de todas as escritas resultantes
de um desenvolvimento natural”, ou seja a “escrita” figurativa, isto €, a que se utiliza de
representacOes visuais proximas a realidade, se manteve por muitos anos inalterada, e foram
derivando para representacdes mais abstratas, a ponto em muitos casos de perderem

completamente a relagdo com a realidade que a mesma representava.

9
N7
avffq Ty
@ ’i&w neﬁ? \ R (;go

Figural9. Pictogfdmas‘hititas. 4000 aC
Fonte: Frutiger (1999)

Nas civilizagdes primitivas a representacdo e ornamento ndo tinham a distin¢do que
se tem atualmente, ou seja, representar uma cena de caca e fazer pinturas pelo corpo com
sinais de animais, provavelmente tinham a mesma funcdo, uma funcdo de forte cunho
simbolico, mas que trazia ja sinais de uma inten¢cdo comunicativa, mitica talvez. Contudo
escrever no verdadeiro sentido da palavra, nesse periodo ndo foi possivel até que existisse um
repertorio combinado e formal de sinais ou simbolos que pudessem ser utilizados para
reproduzir claramente as idéias ou um sentimento.
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Figura20. Exemplos de escrita organizada por meio de cédigos figurativos e abstratos
Fonte: Jean (1992)

O sistema de representacdo pictorica evoluiu para uma forma escrita mais abstrata,
composta de uma série de marcas na forma de cunhas e com um ndmero muito menor de
caracteres. Esta forma de escrita ficou conhecida como cuneiforme. Era um tipo de escrita
feita em placas de argila, usando-se um instrumento de madeira com a ponta na forma de
cunha. Os primeiros registros desse tipo de escrita jA& mais organizados data de 4000 AC, a
imagem a direita da figura acima é uma tabua (escrita cuneiforme), da planicie de Uruk na
Suméria data desse periodo e mostra ja a utilizacdo de representacdes abstratas (sinais). Ja a
imagem da esquerda do quarto milénio antes de Cristo, provavelmente anterior a da esquerda
pois as representacdes sdo mais figurativas, ambas sdo da mesma regido a Mesopotamia,
considerada o bergo da civilizagdo. Usa sinais e mensagens, tragados ou pintados no flanco
dos vasos, ou ainda, tentos em pedra ou argila. Os caracteres cuneiformes funcionaram de
varias maneiras. Alguns derivavam de pictogramas e representavam objetos particulares, ou

algo associado a um objeto. Outros eram usados para representar silabas.

POOCE
VDPPBPBRL
Ve, Do P P

Figura2l. Indicios de uma construgdo organizada de idéias, 2900aC
Fonte: Jean (1992)
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Na figura acima vemos uma estrutura gramatical bem simples. Na primeira linha
temos uma representacdo de um boi feita pela similaridade da cabeca do boi, na segunda o
triangulo (pubiano) na posigdo que esta representa uma mulher, na terceira linha temos uma
frase que associa varios simbolos, o triangulo que é a mulher, os trés meio circulos uma
montanha, ou montanhas. A mulher estd atras dessas montanhas, portanto ela seria uma
estrangeira e consequentemente tratada como uma “fémea escrava”. (JEAN, 1994, p. 14). Na
figura abaixo vemos como de uma escrita mais figurativa e icnica, a escrita Suméria evolui

para uma mais abstrata e simbolica.

2500 aC 1760 aC

2250 aC = Al b= 720 aC

2150 aC E[—HP &g&; 600 aC

Figura22. Evolugdo da escrita Suméria. Homem + Coroa = Rei
Fonte: Jean (1992)

Em algumas culturas essa “evolugdo” ndo se deu num sentido conceitual, isto &, as
representacfes ndo viraram codigos que ndo mantinham nenhuma relacdo visual com aquilo

que procuravam descrever, sao as escritas que denominamos “pictéricas”, ou “ideograficas”.

Figura23. Cena representando escribas Assirios 700 a.C. Figura24. Hierdglifos 1450 a.C.
Fonte: Jean (1992) Fonte: Jean (1992)
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Os Sumeérios tinham um modo logico e cientifico de pensar, provavelmente este
comportamento tenha originado sua escrita que € considerada com a mais antiga que se tem
noticia. Os primeiros registros mostram pictogramas representados em argila, ja se percebe
nesses desenhos uma forma sintética de seu pensamento. Os pictogramas sao representacoes
com um grau de abstracdo suficiente para manter muitas das caracteristicas das formas
originais. Eles sdo uma evolucdo das representacdes mais figurativas encontradas nas
cavernas anteriores ao periodo neolitico. A escrita pictorica dos sumérios, diferente dos
egipcios com os hierdglifos, eram mais abstratas. Frutiger (1999) faz uma comparagdo no

desenvolvimento dos dois povos:

“No terceiro milénio, a expressdo escrita mudou completamente,
Nenhuma outra escrita conhecida sofreu metamorfose tdo marcante.
Em oposicdo aos estaticos egipcios, dos quais o observador tinha que
se aproximar, 0 povo mesopotamico preferia 0 movimento. A idéia de
transmitir e trocar informacGes transformou-se no principal fator de
sua escrita.” (FRUTIGER, 1999, p.94)

As representacdes pictdricas dos Sumérios evoluiram para uma representacdo cada vez
mais sintética e abstrata. O homem, na Mesopotamia antiga, berco da civilizacdo, percebe a
necessidade de comunicar-se e comecga a criar possibilidade de entendimento entre si e 0s
outros. A necessidade constante de troca de informagfes com outros povos de regides
distantes, pelas viagens em locais onde os habitos e os cenarios ndo eram 0s mesmos, a busca
de representacdes mais abstratas, que fossem mais abrangentes, desvinculadas de um contexto
muito regional foi surgindo. Ao longo do tempo, as representa¢des foram se transformando,
se tornando cada vez mais sintéticas e abstratas, por volta da primeira metade do primeiro
milénio antes de Cristo, segundo Frutiger (1999), a escrita esta formada e difundida por todos
0S povos gque habitavam a regido ou que tinham a mesma descendéncia linguistica dos semitas
ou mesmo que com eles se relacionavam. Ainda segundo o autor, a “nédo-sobrevivéncia desses
sinais” (ibdem, p. 97), deve-se ao fato dos sinais cuneiformes (por volta de mil), mostrarem-se

mais complicada do que a aramaica composta de apenas vinte e dois.
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Sumeério Babildnico  Assirio
3500 a.C. 2000 a.C. 1000 a.C.
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Figura25. Evolugdo das representagdes pictoricas.
Fonte: Jean (1992)

Os hierdglifos formavam outro tipo de escrita, que usavam representaces
pictogréficas, € um tipo de escrita utilizada pelos egipcios que data de cerca de trés milénios,
e durante muito tempo manteve sua forma pictorica: o hierdglifo para a palavra "olho", por
exemplo, era o desenho de um olho; para "choro™ era um olho acrescido de linhas
representando as lagrimas. Tais simbolos podiam também ser usados para representar silabas
do mesmo som. Além disso, havia 24 sinais representando consoantes Unicas, com as quais as
palavras poderiam ser compostas, caso fosse necessario, essa escrita, ja mais simplificada e
popular, denominada de hieratica, feita de forma mais rapida e consequentemente menos

elaboradas.

No primeiro milénio antes de Cristo ela ja estd bem modificada, mais concisa, dando
origem a escrita Demotica, cursiva, simplificada, usada em cartas, registros, documentos, uma
forma usada no dia-a-dia, feita predominantemente em papiros. Deve-se a Herodoto (séc. V
a.C.) a designacdo de Demdtica a essa escrita que significa "popular”. No tempo da Dario
(séc. IV a.C.), foram criadas as primeiras escolas e o sistema de escrita Demotica permitiu a
divulgacdo da escrita entre as camadas populares, Segundo Frutiger (1999) a escrita egipcia

foi uma base significativa do alfabeto ocidental.
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Figura26. Evolugdo da escrita egipcia
Fonte: Jean (1992)

O Kanji € um tipo de escrita desenvolvido pelos chineses. Foram encontrados na

China fosseis com escritas kanji, mencionam relatos de governantes da dinastia Shang (1766 a

C - 1123 a.C). Durante a dinastia Han (206 a.C — 211 d.C) ocorreu a padronizacdo dos

ideogramas, fato que deu ao conjunto de caracteres 0 nome da dinastia vigente. A escrita

chinesa passou entdo para a historia como a “escrita de Han”, em chinés hanzi, em coreano

hanjya e em japonés passou a se chamar Kanji. Segundo Rowley (2003) a partir das primeiras

representacfes pictoricas cuja preocupacdo era a semelhanca com o objeto representado,

caracterizada pela iconicidade, e escritos com menos tracos e metaforicamente empregados, 0

kanji passou para 0 estdgio mais simbolico. Os ideogramas tiveram varios estagios de

desenvolvimento e estilos diferentes no decorrer da historia até chegar a sua forma atual.

BN ?

Figura27. Desenvolvimento do Kanji — Cavalo
Fonte: Jean (1992)
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Semelhanca ao homem primitivo que desenhava figuras no interior das cavernas, as
primeiras representacOes eram diretas, ou seja, mantinham uma relacdo muito proxima com 0s
objetos visiveis. O Kanji, ou a escrita ideogréafica, é provavelmente uma das Unicas escritas

desse tipo que ainda sdo empregadas de forma sistematica e que vem evoluindo no tempo.

Figura28. Vapor, molhado, vimido.
Fonte: Rowley (2003)

Alguns Kanjis mantém ainda uma relagdo bem proxima com a realidade como
podemos perceber na figura 31, enquanto outras se tornaram mais sintéticos como nas figuras
32 e 33, mas mantém o aspecto relacional, ou seja, a configuracdo se assemelha ao contexto e

conceito a que a ela remete.

= F = H - A HA

Figura29. Acima, Abaixo, Meio Figura30. Sol + Lua = Claro, Brilhante

Fonte: Rowley (2003)

2.2.4.2.  Elementos plasticos da representacéo visual

As imagens tém sua propria linguagem, caracteristicas distintas, que consistem em
um conjunto de aspectos; estes aspectos podem se organizar em conformacdes facilmente

definiveis e tangiveis, cujas unidades basicas e estruturais que denominaremos de elementos
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plasticos incluem pontos, linhas, cores, formas, texturas, etc. Estes sdo elementos expressivos.
Segundo Kandinsky (2001) o primeiro problema que se impde para uma analise da expressao

visual é entender seus elementos:

“Devemos em primeiro lugar distinguir dos outros elementos os
elementos bdasicos, isto €, aqueles sem os quais nenhuma obra pode
nascer neste ou naquele dominio da arte. Quanto aos outros elementos,
devem ser designados como elementos secundarios. Em ambos 0S
casos, impdem-se nuangas.” (KANDINSKY, 2001, p. 13)

Kandinsky (2001) define como elementos basicos o ponto, a linha e o plano que ele
chama de “plano original”. Dondis (2000, p.51) vai nos falar dos elementos visuais que
constituem a “...substancia basica daquilo que vemos, e seu nimero reduzido: o ponto, a
linha, a forma, a direcdo, o tom, a cor, a textura, a dimensdo, a escala e 0 movimento.”
Arnhein (1980) ndo fala especificamente de elementos basicos como condicdo para a
constituicdo de uma imagem, mas em sua obra aborda os principais aspectos plasticos
necessarios para a compreensdo e percepcdo visual: o equilibrio, a configuracao, a forma, o
espaco, a luz e a acor, 0 movimento e a dindmica. Munari (1977) fala numa decomposicao da

mensagem para entendimento de sua constituicdo e construcao:

“Si hemos de estudiar la comunicacion visual convendra este tipo de
mensaje y analizar sus componentes. Podemos dividir el mensaje,
como antes en dos partes: una es la informacion propiamente dicha,
que lleva consigo el mensaje y La otra es el soporte visual. El soporte
visual es el conjunto de elementos que hacen visible el mensaje, todas
aquellas partes que se toman en consideracion y se analizan, para
poder utilizarlas con la mayor coherencia respecto a la informacion”
(MUNARI, 1977, p. 80)

O autor descreve cinco elementos béasicos: a textura, a forma, a estrutura, o moédulo e

0 movimento, embora em sua obra ele aborde outros trés, a simetria, 0 contraste e a cor como
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elementos de estudo da mensagem visual. Podemos, no entanto no processo de analise ou
mesmo de criacdo de mensagens visuais consideramos os elementos de maneira separada isso
ndo significa que a leitura, percepcédo e reconstrucdo pela mente se dardo da mesma maneira.
Frutiger (1999) a respeito de seu texto sobre sinais e simbolos que povoam nosso repertorio e
nossa realidade, fala a respeito do ponto, da linha, a superficie, a forma, a luz e acor, a

simetria e assimetria entre outros elementos constituintes de uma imagem.

Hoffman (2000, p. 5) nos fala de uma “inteligéncia visual” que constrdi formas a partir
mesmo de pequenos fragmentos, corrigindo em muitos casos “enganos” da percepgao. Sugere
que “... a visdo ndo apenas constréi, mas o faz, algumas vezes, sem constrangimento da
realidade”. A essa inteligéncia visual Hoffman diz que é da sua natureza construir, seguindo
certos principios, segundo o autor tudo que vemos é construido no ato da percepcéo, a cor,
sombras, texturas, movimento, forma, objetos ou mesmo cenas completas. O autor enumera
trinta e cinco regras que regem essas construcdes, muitas delas ja sdo de conhecimento de
outros estudos como a Gestalt por exemplo. Frutiger (1999) nos fala de um hereditariedade,
onde herdamos determinadas formas que nos auxiliam na percepcdo da realidade, onde a

producdo de uma ordem é mais fécil e natural do que uma desordem, uma amorfia.

“A razdo pode estar no fato de que crescemos com figuras, imagens e
esquemas elementares, marcados e gravados em nos subconsciente,
que constantemente influenciam nosso horizonte e nossa imaginagéo.”
(FRUTIGER, 1999, p. 18)

O que ¢é significativo destacar € que independente das teorias que surgiram, e
provavelmente surgirdo, a respeito da percepgéo, construcdo ou criagdo de mensagens visuais,
os elementos de estudo serdo os mesmo. Outro aspecto importante a destacar é o fato da
mente no ato da percepcdo, mesmo percebendo os elementos isoladamente, tentard entender o
percebido como uma forma completa, relacionando essa percepgdo com sua experiéncia na
procura de um entendimento, mesmo entendendo esses elementos como “formas completas”
ou fragmentos “indices” de uma forma ulterior. Assim como procuramos estudar e entender

cada signo, mesmo que isoladamente, para entendermos a estrutura (forma) do sistema de
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entendimento do conhecimento, o entendimento dos elementos isoladamente é necessario para
podermos compreender essa construcao fisica e conseqiientemente a processo de reconstrucao

pela mente ou mesmo uma construcéo fisica intencional.

Podemos, portanto a partir o exposto, entender que na construgdo de uma imagem, ou
mesmo uma mensagem visual, é constituida de elementos que possibilitam a forma e
diretrizes para que essa forma se estabeleca, seja no ato perceptivo seja no ato construtivo,
cognitivo e criativo. A seguir descreveremos 0s elementos constitutivos da forma e imagem e

mais a frente as diretrizes de constituicdo destes.

2.2.4.3. O Ponto

Segundo Kndisnky (2001) o ponto como elemento geométrico € um ser invisivel,
porém ao se materializar deve alcancar certa dimensdo, ocupando certa superficie no plano
basico, devendo ter limites, contornos que o isolem do entorno, para que possa existir, se
tornar visivel. Esses limites podem se configurar como forma e, portanto o ponto como
unidade béasica deixa de existir como tal, assumindo a forma, a textura, o plano. “Em sua
forma real, o ponto pode adquirir um ndmero infinito de aparéncias: a sua forma circular
podem acrescentar-se pequenos recortes, pode tender a outras formas, geométricas ou mesmo
livres”. (KANDINSKY, 2001, p. 23)

O ponto como elemento béasico de representacdo, possibilita todos 0s outros
elementos plasticos e visuais que poderdo ser representados, construidos e percebidos. N&o
deveremos; no entanto, concluir que o ponto deve ser unicamente considerado como unidade
basica, desprovido de sentido apenas fazendo parte de um conjunto, que da origem a uma
forma visual, bidimensional ou tridimensional. O ponto como elemento visual tem
caracteristicas proprias, tem de ser considerado e tratado de uma maneira tdo importante como
uma reta, um circulo, um cubo ou uma superficie com cor. A despeito de o ponto ser um
elemento visual basico, pode adquirir diferentes caracteristicas e tipologias dando origem a

inimeras combinagfes e composicBes graficas e visuais, de forma. O ponto é considerado,
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geralmente, como o elemento visual que da origem a linha. No entanto, tomando em
consideracdo a abstracdo que muitas vezes utilizamos na linguagem visual, deveremos
considerar 0 ponto como uma “imagem" plastica com todas as potencialidades para
representar uma determinada realidade. E a partir da qualidade visual do ponto, enquanto
elemento pléstico independente e autbnomo, e da sua relagdo com outros pontos ou formas
diferentes, que se obtém composicdes e representacdes visuais com qualidades expressivas e
organizadas. Na figura 34 podemos perceber como as caracteristicas conceituais do ponto se
alteram em razdo de seu relacionamento com outras formas: siléncio, concisado, equilibrio ou

desequilibrio e uma série infinita de possibilidades.

Figura3l. O Ponto como unidade bdsica ou se relacionando a outras formas
Fonte: Dados primarios

Podemos notar que os significados que o ponto pode provocar se dardo num nivel de
entendimento que remete aos sentimentos, emocdes, etc., a um repertério que pode estar
muitas vezes carregado de impressOes de experiéncias vividas. O ponto como unidade
primaria da representacdo esti na ordem dos icones, onde a “qualidade pura” ressalta sobre

qualquer entendimento mais ldgico.

Figura32. No espago delimitado a sensagdo pode ser de soliddo, ou busca a liberdade
Fonte: Dados primarios
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A relacdo entre a forma e 0 ponto deve ser pensada de acordo com as circunstancias
em que ambas sdo observadas. Assim, quando um determinado objeto € observado a uma
longa distancia, pode ser percebido como um ponto, sem nunca deixar de ser interpretado
numa representacdo como esse mesmo objeto. No entanto, se organizarmos um conjunto de
pontos de uma determinada maneira temos a configuragdo de um objeto, sem nunca
esquecermos que sdo 0s pontos que ddo forma a esse objeto e sem recorrermos a outro tipo de
elementos visuais, tais como a linha e o plano. O ponto quando adquire um valor préprio e
autdbnomo pode dar origem a uma forma ou representacdo que habitualmente se obtém através
de outros elementos visuais: a linha, o plano, o volume, a textura e a cor. O ponto, numa
composicao formal, pode ser representado conjuntamente com outros elementos visuais. Por
exemplo, se associarmos o ponto com a linha, o plano, o volume, a textura ou a cor podemos
obter resultados tdo variados quanto os desejados. Quanto maior for a variedade de
combinagdes entre os dife-rentes elementos visuais, maiores serdo as possibilidades de
concretizarmos 0s objetivos que queremos atingir com a composi¢cdo formal pretendida.
Existem determinados resultados formais que s6 sdo obtidos com a utilizacdo do ponto

associado a outros elementos visuais: o plano, a linha, a cor ou a textura.
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Figura33. O Ponto e suas caracteristicas
Fonte: Dados primarios

Podemos perceber na figura abaixo que de pontos distintos ao ampliarmos sua escala
a sensacdo de ponto com que estamos acostumados a ter fica comprometida. A nos a
impressdo € de uma superficie e se aumentarmos mais ainda a escala a certeza de superficie se
estabelecera.
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Figura34. O Ponto e suas possibilidades dimensionais
Fonte: Dados primarios

O ponto como elemento visual é também auténomo pode ser estudado e analisado
segundo diferentes aspectos, estes diferentes aspectos devem ser conhecidos como valores
porgue, quando o ponto toma determinado aspecto, adquire uma qualidade prépria. Quando
representamos o ponto utilizando os seus diferentes valores vamos, ndo sO, enriquecer a
composicdo formal, como também, aumentar a nossa capacidade de representacdo e
criatividade. Se associarmos a representacdo dos diferentes valores do ponto a cor,
encontramo-nos perante uma infinidade de possibilidades para a representacdo e registro de

realidades formas e objetos.

Figura35. O Ponto como base para a forma
Fonte: Dados primarios

Nesse sentido temos como caracteristicas do ponto sua dimensdo, forma, tensao,
superficie e tempo. A esse respeito Kandinsky (2001) nos fala de algo que se recusa ao
movimento, reduzindo a0 minimo o tempo necessario a sua percepcdo, de modo que o

elemento tempo é “quase” eliminado, remetendo-o ao siléncio a concisdo. Nesse sentido o
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ponto é ao mesmo tempo absoluto como também relativo como vimos, na medida em que se

transforma em forma/plano dependendo das relagfes com quem o percebe.

22.44. Alinha

A linha é um ponto em movimento no espacgo, portanto concebida como uma
sucessdo de pontos e com esse movimento se transforma em estatico ou dindmico, como
rastro do ponto é seu produto. Segundo Kandinsky (2001) é o maior contraste do elemento
originario, ponto, portanto secundario. Como elemento dindmico a linha tem segundo

Kandinsky (2001) forga, tenséo, diregéo e temperatura.

“A linha reta mais simples é a linha horizontal. E a corresponde, na
concepgdo humana, a linha ou a superficie, na qual o0 homem repousa
ou se move. A horizontal é, pois, uma base de apoio fria, que pode
continuar em todas dire¢bes. O frio e o plano sdo as ressonancias
bésicas dessa linha, e podemos designa-la como a forma mais concisa

da infinidade das possibilidades de movimentos  frios”.

(KANDINSKY, 2001, p. 50 — 51)

Outras temperaturas apresentadas por Kandisnsky (2001) dizem respeito a linha reta
vertical que “... é a forma mais concisa das infinitas possibilidades de movimentos quentes” e
a linha reta diagonal que possibilita movimentos “frios-quentes”. (ibdem, p. 50 — 51). A linha,
assim como o ponto, é outro dos elementos que compdem a linguagem pléstica. A linha é, um
elemento visual de representacdo que determina um sentido, uma dire¢do, um espaco e, por
vezes, um volume. O movimento gerado por uma linha reta é constante, regular e tende em
alguns casos a parecer que ndo existe tal sua regularidade, na linha horizontal a sensagéo é de
estabilidade e 0 movimento fica sublimado por essa sensacdo, porém ele esta presente, indo
de uma extremidade a outra. Ja nas linhas retas verticais e diagonais, 0 movimento € mais
declarado, embora constante, nas linhas diagonais percebemos dois movimentos, o da linha
como defini¢do que tende para cima, no caso dela ter um angulo mais préximo a 90 graus, e 0

movimento da linha como um corpo, tendendo para baixo, como caindo.
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A linha é também a separacdo entre duas realidades, o individuo que percebe e a
linha como representacdo, assim neste sentido podemos conceber a linha como elemento
visual para exprimir o que vemos. A linha na natureza néo € visivel por si, s6 se faz percebida
quando limita o contorno das folhas, flores, montanhas, animais, etc. Percebemos elementos
lineares, como os galhos das arvores, os cabos de um alambrado ou cerca, tracamos linhas
imaginarias entre pontos préximos ou distantes, ou delineamos visualmente o contorno das
formas. A percepcdo da linha na natureza € similar a linha geométrica quando a relacionamos
com os limites reais de uma superficie, por exemplo, o contraste de branco e negro. Cada tipo
de linha possui um sentido especial, em correspondéncia com as formas, e de acordo com as
sensacOes que produzem. A linha, segundo a direcdo e a forma que tem expressa ou se refere

a uma idéia ou sentimento.

Figura36. A linha limita um espaco e determina a forma visivel
Fonte: Dados primarios

Na realidade que nos circunda, a linha surge como elemento visual que nos ajuda a
distinguir duas ou mais formas distintas. A linha surge do gesto que, numa composi¢éo visual,
representa ou transforma a realidade através do desenho, tornando-se numa agéo consciente,
como forma de comunicagdo. Quando queremos representar esta mesma realidade, utilizando
a linha como registro gréafico teremos que lhe atribuir diferentes codigos e caracteristicas que
nos permitam transmitir de uma maneira perceptivel essa mesma realidade. A linha torna-se

num elemento estrutural, na representacdo visual, quando através dela podemos construir
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formas independentes, definir sinais, estabelecer ritmos, simular gestos e transmitir emocoes.

Dondis (1997) nos diz que a linha é um elemento inquieto e ao mesmo tempo inquiridor,

“Onde quer que seja utilizada, € o instrumento fundamental da pré-
visualizacdo, o meio de apresentar, em forma palpavel, aquilo que
ainda ndo existe, a ndo ser na imaginacdo. Dessa maneira, contribui
enormemente para 0 processo visual. Sua natureza linear e fluida
reforca a liberdade de experimentacdo. (DONDIS, 1997, p. 56)

Para a linha ter a capacidade de representar diferentes formas, acOes e situacdes, deve
assumir tantas personalidades quantas as necessarias para criar o efeito grafico visual final
pretendido. A linha tem o poder de se tornar simultaneamente num elemento visual
expressivo e meio transmissor duma mensagem caracteristica. A linha adquire diferentes
conformacdes conforme a nossa maneira de ver e sentir e manipulamos os diferentes planos e
técnicas de expressao lapis, tintas, papéis, etc. A linha é o elemento visual que, por facilidade
e fluidez, utilizamos como principio na representacdo visual das formas e dos espacos. Pode-
se dizer que cada tipo de linha toma uma personalidade expressiva que, por um lado, pode
identificar quem dela se utiliza e, por outro, da as formas uma caracteristica visual e plastica
sintética. Se representarmos a mesma forma com tipos de linha diferentes, no aspecto, no
material escolhido e na técnica utilizada, obteremos outras tantas formas diferentes, ao nivel
da expressdo, a estrutura representativa inicial da forma se mantém inalteravel, no entanto o
grau de expressdo e significacdo pode ser alterado. Nesse sentido a linha pode tomar varios
aspectos de acordo intencdo pretendida na representacdo. Assim, quando adquire diferentes

aspectos expressivos, ou formas, torna-se um meio na transmissao de mensagens.

“A linha pode assumir formas muito diversas para expressar grande
variedade de estados de espirito. Pode ser muito imprecisa e
indisciplinada, como nos eshogos ilustrativos, para tirar proveito de
sua espontaneidade de expressdo. Pode ser muito delicada e ondulada,
ou nitida e grosseira. [...] Pode se ainda pessoal quanto um manuscrito

em forma de rabiscos nervosos, reflexo de uma atividade inconsciente
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sob a presséo do pensamento, ou um simples passatempo.”
(KANDINSKY, 2001, p. 52)

Figura37. A linha nos da infinitas possibilidades de expressdo
Fonte: Dados primarios

Kandinsky (2001) nos fala ainda de linhas quebradas que segundo ele sdo produzidas
por forcas que dependem dos “‘pontos’ de tensdo das quebras ou angulos. Podemos dizer que o
movimento do ponto que origina uma reta se termina em cada ‘ponto ‘de quebra e se
restabelece a cada a cada novo ‘ponto’ de forca. A sequéncia, movimento e ritmo sao
alterados nesse tipo de linha. Ja as linhas curvas, regulares ou irregulares sao aquelas onde o
movimento e a fluidez sdo constantes e dinamicas, diferentes da linha reta onde o0 movimento
é constante, gerando em alguns momentos a sensacdo de nao-movimento. Arnhein (1980) vai
nos falar de trés tipos de linhas, a linha como objeto, a linha hachurada e a linha de contorno.
Dondis (2000, p.57) afirma: “A linha raramente existe na natureza, mas aparece no meio
ambiente: na rachadura de uma calgada, nos fios telefonicos contra o céu, nos ramos secos de
uma arvore no inverno, nos cabos de uma ponte.” N&o pretendemos esgotar assunto neste
estudo, recomendamos a leitura dos trabalhos de Kandinsky entre outros a este respeito para

um maior aprofundamento.

Assim como 0s pontos que podem ser fragmentos de uma configuragdo mais ampla,
as linhas ndo precisam necessariamente se fecharem em um plano, ou forma, para parecerem
como tal. Arnhein (1980, P. 37) nos diz que: “Alguns tragos relevantes ndo apenas
determinam a identidade de um objeto percebido como também o faz parecer um padrdo

integrado e completo”. A esse respeito € interessante o estudo de Hoffman que definiu um
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conjunto de regras inatas para a percepcao visual. Tais regras segundo o autor orientam todo
nosso processo Visual na percepcdo e entendimento das coisas que nos rodeiam, ou seja,
mesmo nos ndo tendo a consciéncia dessas regras, elas sdo essenciais para nossa

sobrevivéncia:

“Sem regras inatas de visdo universal, a crianca ndo poderia reinventar
a visdo e o adulto ndo poderia ver. Com regras universais de visao
universal, podemos construir mundos visuais de imensa sutileza,
beleza e valor pratico”. (HOFFMAN, 2000, p.15)
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Figura38. A construgdo de imagens a partir de vestigios.
Fonte: Dados primarios

2.2.45. A Superficie e a Textura

A superficie € composta por linhas, ela delimita uma forma. Na sua obra “Do
Espiritual na Arte” de 1910, Kandinsky se refere a superficie como a base onde se sustenta
toda expressdo, objeto como algo que esta presente na natureza, composto de formas que ao
se concretizarem numa obra se transformam em imagens, abstratas ou objetivas, uma que se
distancia da realidade natural e outra que se prende em mais detalhes a essa mesma realidade.
Ele afirma: “A forma, no sentido estrito da palavra, ndo é nada mais que a delimitacdo de uma
superficie por outra superficie”, (KANDINSKY, 2000, p. 76) se referindo ao carater exterior,
no entanto como ele afirma mais a frente, “... toda coisa exterior também encerra uma coisa

interior.” (ibdem, p.76) Portanto segundo o autor toda forma tem um carater exterior definido
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pela suas delimitaces de superficies e um carater interior, nesse sentido ele conclui que “A
forma é a manifestacdo exterior deste conteudo”. (ibdem, p.76), a harmonia de uma forma
segundo o autor se dara quando esta entrar em contato com a alma humana, o que ele
denomina de: “Principio da Necessidade Interior”. Kandinsky diz da delimitacdo exterior
como que usada pela forma par chegar ao interior. Nesse sentido ele define dois limites para a

forma:

1°. Ou a forma, considerada como delimitacdo, serve, por essa mesma delimitacéo.
Para recortar na superficie um objeto material, por conseguinte, para desenhar um objeto
material sobre essa superficie;

2°. Ou entdo a forma permanece abstrata, isto €, ndo representa nenhum objeto real

mas constitui um ser puramente abstrato.

A essa Ultima categoria de seres, Kandinsky afirma que por mais abstratos que sejam,
“... vem, agem e fazem sentir sua influéncia, pertencem o quadrado, o circulo, o triangulo, o
losango, o trapézio e as inimeras formas cada vez mais complicadas, que ndo tem nome na
matematica” (ibdem, p.77). Podemos perceber a importdncia que o autor da as formas
geométricas, que, alids, vem a partir ja desse periodo marcar presenca significativa em sua

obra.

A Textura, mais especificadamente a visual se caracteriza quando apresenta
diferencas sutis sobre uma forma que s6 podem ser captadas pelo olho. Ja as texturas tateis
apresentam diferencas numa forma, sé percebidas pelo tato. A textura tatil assim como a
visual dependem das caracteristicas fisicas da matéria. Portanto identificamos texturas como a
aparéncia externa da matéria, objetos ou coisas que nos rodeiam. Quando olhamos o0 mundo
natural ou o artificial, podemos descobrir diversas texturas, por exemplo, a casca de uma
arvore, as pedras, 0os muros, paredes, etc. Em n6s mesmos descobrimos texturas quando
tocamos nossa pele, nossas roupas. A diminuicdo de detalhes pode-se aplicar a textura visual
quando depende da distancia a que nos encontramos, a textura é percebida suavemente em
uma éarea determinada a uma distancia determinada, ou se nos atentamos mais sobre um

objeto para percebé-la, portanto podemos afirmar que a textura esta ligada diretamente ao
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espaco-tempo. Uma textura visual pode se caracterizar por diferencas de luz, e em muitos
casos nos remeter a uma textura tatil, isto ocorre geralmente nas representacdes ou imagens,
ou mesmo na percepcao a distancia como dissemos anteriormente. Uma mancha sobre forma
qualquer pode ser caracterizada como uma textura, pois dela dependera as caracteristicas
fisicas da matéria. Embora os exemplos abaixo sejam representacdes de texturas, e, portanto
“formas degeneradas”, embora tragam algumas das qualidades da forma original, isso nédo
descaracteriza seu carater de textura. A esse respeito veja as defini¢ces ao final da proxima

secao.
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1. Marmore 2. Reboque 3. Casco de tartaruga 4. Mancha cromatica

Figura39. Texturas visuais a partir de representagoes tdteis
Fonte: Dados primarios

2.2.4.6. O problema da denominacéo e defini¢cdo de conceitos para Forma

Superficie, Forma, Configuracdo, Plano, Figura, Imagem, Volume, Representacéo,
etc., comumente essas denominagdes sd0 empregadas como sindnimos, ou Mesmo
denominagdes com significados bem distintos. De maneira geral autores que se dedicaram ao
estudo filoséfico empregam o termo Forma de uma maneira genérica, com o sentido de objeto
ou imagem. Os autores dedicados ao estudo estético exclusivamente, ja fazem distingdo entre
Forma, Imagem e Representacdo, quase com 0 mesmo sentido. J& autores que se dedicaram ao
estudo estético, mais especificamente ao estudo da arte, ja fazem uma distingdo maior entre os
termos, mas mesmo assim existem algumas discrepancias. E baseado nestes autores que

procuraremos aqui nesta se¢do encontrar uma definicdo mais clara.
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Gibson (apud Santaella, 2001) levanta a questdo da definicdo tanto do termo quanto

do préprio conceito de forma em um artigo onde ele nos diz:

“Ela pode se referir as superficies curvas de uma fémea humana ou
nos contornos de um torniquete, a um poliedro ou ao estilo do jogo de
ténis de um homem. Molde, figura, estrutura, padrdo, ordem, arranjo,
configuracdo, plano, esboco, contorno sdo termos similares sem
significados distintos. Essa terminologia indefinida é uma fonte de
confusdo e obscuridade para filésofos, artistas, criticos e escritores.”
(GIBSON, apud SANTAELLA, 2001, p. 203)

Ainda em Santaella (2001, p.204), Gibson faz uma extensa classificacdo partindo de
trés conjuntos de significados para o termo. N&o faremos aqui a relacdo das subdivisdes que
Gibson propds, no entanto ela de certa maneira contribuiu para nossa posterior classificagéo.

Por ora apenas relataremos o0s trés principais grupos aos quais o autor denominou de:

“(1) a figura de um objeto em trés dimensdes. (2) A projecdo de tal
objeto em uma superficie chapada, seja através da luz do objeto, seja
pelo ato humano de desenhar ou pela operagdo de construcéo
geométrica, de que sdo exemplos as imagens, pinturas, desenhos e
esbocos. (3) A forma geométrica abstrata composta de linhas
imaginarias, planos ou de suas familias”. (GIBSON, apud
SANTAELLA, 2001, p. 203)

A obra de Rudolf Arnhein®, pela profundidade, método de pesquisa e abordagem, é
uma das maiores referéncias no estudo da percepcdo visual, servindo de base a muitos estudos
que se tem desenvolvido neste campo, nela o autor faz uma distin¢do clara entre Forma e
Configuracdo. Para o autor “Forma é a configuracao visivel do contetdo” (Arnhein, 1980,

p.89), definicdo que o autor considera adequada para mostrar segundo ele a distingdo entre

25 Arte e Percepgdo Visual — Uma Psicologia da Visdo Criadora. 1980
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“shape (configuracdo, figura, aspecto, forma) e form (forma) (ibdem, p.89). Arnhein afirma
ainda que para fins de andlise extrinseca, a configuracdo pode ser estudada daquilo que ela
significa. “Todas as vezes que percebemos a configuracdo, consciente ou inconscientemente,
nos a tomamos para representar algo, e desse modo ser a forma de um conteudo”. (ibdem,
p.89).

Percebemos que a configuracdo no entender do Kandinsky (2000) é um meio para se
chegar a forma, ou seja, a configuracdo preocupa-se apenas com 0S aspectos Vvisiveis,
enquanto a forma une os dois, conteldo e aspectos visiveis. Ainda segundo Arnhein, a
configuracdo serve, para nos informar sobre a natureza das coisas por intermédio de sua
aparéncia (externa). No capitulo sobre configuracdo o autor explica: “Determina-se a forma
fisica de um objeto por suas bordas — o contorno retangular de um pedaco de papel, as duas
superficies que delimitam os lados e a base de um cone”. (Arnhein, 1980, p.39). O autor
exclui desta definicdo os aspectos espaciais, no entanto ele mais adiante diz: “A configuracédo
perceptiva por contraste pode mudar consideravelmente quando sua orientacdo espacial ou
seu ambiente muda.” (ibdem, p.39), se referindo a relacdo entre formas que possibilitam
interpretacdes variadas. Como figura o autor ndo especifica uma definicdo, mas ao longo de
seu texto podemos perceber uma intencdo em usar o termo de forma genérica com o sentido
de desenho ou ilustracdo, ou uma representacdo sem um conceito claramente definido a ela
agregado. Por imagem, o autor define tudo o que é produzido na mente pela percep¢édo e que

tem um conceito, um sentido a ela relacionado.

O termo forma também ¢é utilizado no texto no lugar de figura, ou seja, de forma
genérica para uma representacdo visual sem sentido ou significado aparente. Por plano o autor
vai se referir, em alguns momentos, na dimensao espago-temporal que uma configuracdo pode

ter, e em outros momentos a situagéo ou estado que a mesma pode ter:

“Uma linha envolvendo uma area cria um objeto visual: por exemplo,
uma linha circular cria um disco plano. Tendemos a tomar como certo
este fendmeno perceptivo até nos perguntarmos por que 0 contorno
induz uma superficie plana...” (ARNHEIN, 1980, p. 213)
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Podemos perceber nessa assercdo que o autor se refere a “superficie plana’, para
designar um ‘objeto visual’. Mais adiante o autor nos esclarece e descreve a superficie como a

area interna de uma forma, a determinada pelos seus contornos.

Kandinsky na sua obra “O Ponto e Linha sobre Plano” de 1911, comeca descrevendo
primeiramente plano e fazendo uma referéncia a superficie: “Consideramos plano original a
superficie material destinada a suportar o contetdo da obra”. (KANDINSKY, 2001, p. 105).
Esse plano original segundo o autor é limitado por linhas horizontais e verticais, e em outro
momento de diferentes configuracdes para esse plano, podemos entender que aqui 0 autor se

refere a base onde um artista desenvolve seu trabalho.

Dondis (2000, p.57) define a forma como: “A linha que descreve a forma”, articulando
sua complexidade. A autora também define plano como um aspecto da forma, quanto mais
invariavel, mais plana. A expressdo figura é utilizada para se referir a um desenho, por
exemplo, um quadrado, um circulo ou um tridngulo genérico, no entanto mais a frente a
autora se refere a estas mesmas como formas basicas: “A partir da combinacgdo e variacdes
infinitas dessas trés formas basicas, derivamos todas as formas fisicas da natureza e da

imaginacdo humana.” (ibdem, p.59)

Frutiger (1999) trata em sua obra da superficie como algo advindo do
desenvolvimento de linhas, assim como a linha advém do desenvolvimento do ponto. O autor
desenvolve um interessante raciocinio a cerca da definicdo de superficie a partir do aumento
de sua escala, “A partir de determinado grau de aumento da espessura, o0 traco desaparece e
repentinamente, o sinal é visto como tridngulo”. (ibdem, p.57) Mais adiante ele denomina essa
superficie resultante de forma, “Um traco que comeca com a espessura de um fio e termina
como uma barra ndo deixa de ser avaliado como movimento linear, mas a forma conica
resultante exprime uma imagem mais concreta...” (ibdem, p.57) Percebemos que aqui ele
utiliza a expressdo ‘forma’ como configuracdo resultante de uma acgdo, e utiliza também a
expressao imagem como uma resultante final desse processo. Mais adiante o autor vai falar de

imagem “como resultado do contraste entre o desenho e a base” (ibdem, p.75). Como
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qualidades da imagem ele afirma: “O grau de qualidade de um produto grafico é determinado
pelas expectativas do leitor e do observador. Sendo assim, a imagem pode ser extremamente
precisa oticamente mensuravel ou, em contrapartida, uma informacdo genérica a ser

documentada.” (ibdem, p. 77)

Podemos deduzir do que foi exposto que as denominacdes e defini¢cbes adotadas por
esses autores ndo sao tdo precisas mesmo em suas obras, por exemplo, uns utilizam o termo
forma ora como substantivo, de substancia, ora como adjetivo, de predicado. As outras
denominagdes encontradas ora sdo substituidas pela expressdo forma ou em muitos casos
dizem respeito a predicados desta. O que fica claro é a presenca da geometria como elemento
recorrente nestas definicGes, seja na exemplificacdo das definicbes ou mesmo como
identificacdo de conceitos mais abrangentes, universais, o0 que denota a importancia da

geometria na defini¢do do conceito de forma.

Frutiger (1999) afirma que o homem ja nasce com certo senso geomeétrico:

“Em vérias regibes da Terra, encontramos vestigios de sinais
primarios com formas idénticas, que remontam a tempos mais
remotos, e ndo se pode descartar a hipdtese de que tenham tido
significados semelhantes para diversas populacdes de épocas
diferentes.” (FRUTIGER, 1999, p. 23)

Segundo Vargas (1996) foi com Pitagoras (séc. VI a.C.) e seus seguidores que se
difundiu a idéia de que a arché da natureza, ou o principio do qual nascem todas as coisas, é 0
namero. O que é permanente, unitario, verdadeiro e, portanto, inteligivel na natureza sdo suas
propor¢des harmoniosas, expressas em numeros. A realidade vista pela teoria sdo as
harmonias que governam o mundo, desde 0 movimento dos planetas até o som das cordas de

um violdo.

No periodo de Platdo (séc. V a.C.), a geometria ja estava bastante desenvolvida e a

matematica s6 vem a se desenvolver plenamente uns quatro séculos apés. E mais facil
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raciocinar matematicamente com figuras geométricas do que com nameros abstratos, o uso da
geometria aparece como um dialogo, uma intermediacdo entre a parte sensivel e a parte
inteligivel, ou como diria Jung (1991), entre a ‘anima’ e 0 ‘superego’, sendo uma
reorganizacao interior, um rearranjo entre as exigéncias da alma humana e o senso de ordem,

l6gica e hierarquia.

Segundo Arnhein (1980) varios estudos realizados com criancas no sec. XX sobre
percepgdo de representagcdes geométricas, mesmo que se distingam em posi¢do, forma, ou
outra caracteristica que seja, elas sdo percebidas e identificadas como um padrdo, ndo se
diferenciando por estas caracteristicas, ou seja, as criangas nao as identificam como

representacdes distintas e diferenciadas. A esse respeito Arnhein (1980, p. 38) nos fala:

“... tornou-se evidente que as caracteristicas estruturais globais sdo os
Dados primadrios da percepcdo, de modo que a triangularidade néo é
um produto posterior a abstracdo intelectual, mas uma experiéncia
direta e mais elementar do que o registro de detalhes individual. A
crianca pequena vé o carater canino’ antes mesmo de mesmo de ser

capaz de diferenciar um céo de outro.”

Kandisnky (2000, p. 35) nos fala que “Um triangulo dividido em partes desiguais, a
menor e a mais aguda no apice, representa esquematicamente, mas suficientemente bem a
vida espiritual”. Na Renascenca, Kepler (1571-1630), restaura a doutrina platénica sob as
formas geométricas do cosmos. Segundo Kepler, haveria entre as distintas esferas planetarias
as mesmas relagdes que existem na sequéncia dos sélidos geométricos platdnicos sendo assim
o0 desejo de encontrar na realidade externa um principio geométrico € um desejo de ordenagéo

interior.

O que queremos abordar neste estudo relacionando a geometria a definicdo do
conceito de forma é em primeiro lugar que quadrados, tridngulos, circulos, e todas as figuras
geométricas, por estarem de certa maneira presentes em nossa consciéncia, ndo podem ser

tratadas como simples configuracdes, mas como formas que representam, refletem um estado
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de espirito do homem. Em segundo lugar, se considerarmos a primeira coloca¢do como
verdadeira, toda representacdo, ou expressao é uma forma, portanto tem um conceito e um
sentido, na medida em que € espelho de uma dessas formas, ou composta a partir delas. Em
terceiro lugar, como conceito é um conjunto de idéias, e as formas sdo originadas por um
conjunto de elementos, o ponto e a linha, estes fazem parte do conceito da forma, portanto
detém de certa forma alguma parte dessa idéia ou derivacdo da mesma, nesse sentido, tanto o
ponto como a linha podem ser caracterizados como formas. A partir dessas colocacdes ndo
cabe a distin¢do entre forma, ponto e linha assim como todas as outras distingdes que advém

desta.

Todo espaco perceptivel, observavel que nos rodeia é composto de formas. Podemos
definir forma como a combinacdo dos elementos plasticos basicos, como o ponto, a linha e a
textura. Portanto a forma s existe pelos bésicos que a compBe, no entanto apOs essa
configuracdo, ndo percebemos mais esses elementos, uma forma certo grau de organizagéo

dos elementos, qualquer alteracdo de um deles altera seu significado.

Portanto tudo o que nos é possivel perceber se constitui numa forma e tem uma
forma, aqui substancia e predicado um dependem do outro. Mas essas conclusdes ainda nédo
resolvem a questdo das denominacfes e defini¢cbes necessarias para um entendimento, pelo
menos no plano verbal deste estudo, definimos um conceito bem sintético para que a partir do
que esta exposto nesta secdo e em outras se¢des, o leitor possa entender mais adequadamente

como serdo empregados estes conceitos e denominag6es no capitulo 4 deste estudo.

Forma ou objeto: se caracteriza por tudo que é. O visivel, o possivel de ser
percebido pelos sentidos com conceito. Elas podem estar no plano bi ou tridimensional,
podem ser representadas sob varias condi¢Bes espaciais ou tecnicas.

Configuracéo, ou dar forma a: ato ou acdo de organizar elementos e substancias
objetivando uma forma;

Plano; espaco-tempo de delimitacdo e presenca de uma forma;

Plano bidimensional: espaco onde a forma tem duas propriedades dimensionais;

Plano tridimensional: espaco onde a forma tem trés propriedades dimensionais;
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Superficie: area onde se desenvolve um plano;

Representacdo, ou imagem: registro de uma ou réplica de algo em uma forma,
signo fisico;

Representacdo mental, ou Imagem mental: resultado na mente da percepgéo de
uma forma, signo, representamen;

Volume: Representacdo tridimensional.

As representacdes sdo “formas degeneradas” por ndo trazerem todas as
caracteristicas das formas que as originaram. A esse respeito vale os conceitos definidos na
secdo sobre semiotica, pois as mesmas Sao signos e, portanto carregam consigo todas as
implicacdes e explicacdes que a teoria semidtica aborda. Significa dizer também que nédo

correspondem literalmente ao objeto real.
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3.  PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Esta pesquisa pretende explorar o universo da linguagem visual. Para que possamos
entender a dimensdo que a estruturacdo da imagem como linguagem ocupa neste processo
pretende-se identificar e entender os elementos fundamentais que caracterizam a imagem e as

determinantes que possam constitui-la como esta linguagem.

Este estudo parte da premissa béasica de que independente da imagem como
representacdo ter um carater polissémico, a estruturacdo da mesma a partir do que podemos a
principio chamar de uma “gramética visual” sustentada a partir das teorias da semiotica,
gestalt e estética, possibilitarda o controle reducdo dessa polissemia e aumentando
conseqiientemente o grau de compreensdo dos contetdos contidos nas mesmas, aumentando o

grau de objetividade pretendido pelos que se utilizam dela como processo de comunicacao.

3.1. Da pesquisa

Uma pesquisa é um processo de constru¢do do conhecimento que tem como metas
principais gerar novos conhecimentos, corroborar ou refutar algum conhecimento pré-
existente. E basicamente um processo de aprendizagem tanto do individuo que a realiza
guanto da sociedade na qual esta se desenvolve. A pesquisa como atividade regular também
pode ser definida como o conjunto de atividades orientadas e planejados pela busca de um

conhecimento. Este trabalho, portanto caracteriza-se, como tedrico-explicativo.

A pesquisa tedrica, objeto deste estudo, constitui-se ndo apenas na elaboracdo da
fundamentacdo tedrica propriamente dita, condicdo essa essencial para a compreensao dos
fendmenos objeto do estudo, mas também a partir desta a identificacdo de pressupostos que
possibilitem atingir os objetivos propostos. O carater explicativo dela se dara pela descricédo
dos principios tedricos que regem a percepcao e construcdo de imagem e pela apresentacdo de

um modelo de gramatica visual.
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3.1.1. Pesquisa teorica

Trata-se de uma modalidade de pesquisa que é "dedicada a reconstruir teoria,
conceitos, idéias, ideologias, polémicas, tendo em vista, em termos imediatos, aprimorar
fundamentos tedricos” (Demo, 2000, p. 20). Portanto esse tipo de pesquisa € orientada no
sentido de reconstruir teorias, quadros de referéncia, condi¢cbes explicativas da realidade,
polémicas e discussdes pertinentes. A pesquisa tedrica ndo implica imediata intervencdo na
realidade, mas nem por isso deixa de ser importante, pois seu papel é decisivo na criagdo de

condigdes para a intervencéao.

A fundamentacdo da pesquisa tedrica estd baseada nos fatos e nos acontecimentos
tedricos conhecidos e preconizados pela comunidade cientifica. A pesquisa tedrica
possibilitara ainda a obtencdo dos subsidios necessarios para a definicdo dos parametros que
devem compor o corpus tedrico para a elaboracdo de um modelo de gramaética visual.
Realizar-se-4 ponderacdes e correlacdo de teorias interligadas ou que objetivam, desde o
"estado atual do conhecimento™ a contestacdo de alguns paradigmas ou verdades absolutas. A

partir do exposto o presente estudo pretende adotar 0s seguintes passos:

Discutir as idéias relevantes relacionados a percepg¢édo visual, a partir de uma

linha tedrica pré-estabelecida;

e Sistematizacdo, critica do material coletado;

o Identificar elementos que permitam verificar as possibilidades de aplicacdo de
uma linguagem visual que seja mais objetiva aumentando o grau de controle da
polissemia até entdo existente;

e Descrever a partir das principais teorias que envolvem o problema o0s

pressupostos fundamentais que sustentam as premissas aqui apresentadas;

3.2. Do universo da pesquisa

A pesquisa teorica realizada neste estudo abrangerd as teorias que envolvem o
processo de percepcao e construcao de imagens pela mente, privilegiando o enfoque das obras

e idéias nas seguintes areas:
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O ser o0 sentido e a matéria: As contribuicdes da Metafisica serdo decisivas pois nos

apresentam tais conhecimentos de uma maneira logica que vai a0 encontro aos pressupostos
aqui adotados. Dentro da Metafisica encontramos o conceito de categorias 0 projeto
Aristotélico de uma doutrina geral da substancia, substancia sensivel, substancia inteligivel,

que sera empregado nas proposi¢des deste estudo.

Fundamentos da percepcdo: Esta area é uma das mais extensas e foram vistas sob

varios pontos de vista. Passando pelo entendimento da mente e suas caracteristicas, neste
aspecto a visao da psicologia experimental e a visdo bioldgica da percepcao. Foram abordados
também os principios fenomenologicos da percepcédo, a dimensdo da percepcdo pelo vies das
neurociéncias, a percepcdo e a emocao e as teorias da estruturacdo do pensamento critico e de

julgamento.

A percepcdo e a semiotica: Particular atencdo é dada a semiotica para sustentar um

dos aspectos deste estudo que é a estrutura l6gica da mente no &mbito do pensamento. A

estrutura de cddigos elaborada pela mente nas representacées e definicdo dos conceitos.

Estética e 0 estatuto da arte: A percepcdo estética se configura também como dos

pilares deste estudo fornecendo um entendimento dos meandros da recepcdo e do julgamento
artistico das representacdes. Os estudos sobre a percepcdo dos elementos plasticos da
representacéo e da arte.

A psicologia da forma — Gestalt: Os experimentos e estudos propostos

principalmente pelos tedricos da gestalt, os fundamentos da percep¢do da forma, a
organizagao dos elementos visuais percebidos pela mente.

Fundamentos da linguagem: A constituicdo da linguagem, desde uma visdo mais

técnica, passando por uma visdo neuroldgica. As novas concepcles a cerca da formacédo e

construgéo da linguagem.
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Gramatica e seus constituintes: Aspectos constitutivos da gramatica, os estudos e a

visdo historica, as gramaticas prescritivas, descritivas, especulativas, as novas teorias e

perspectivas com a gramatica gerativa.

O processamento da informacéo, a comunicacdo e 0 aprendizado: Neste ponto séo

apresentados o0s aspectos relativos ao carater da informacdo como estimulo e seu
processamento na mente, sao apresentados a visdo da psicologia socio-interacionista, 0 &mbito
da informac&o a partir da estrutura fisioldgica de processamento, o0 processo comunicacional

como uma estrutura de linguagem e mediagéo.

As representacdes e a imagem: As definicdes do que se entende por representacfes

visuais sob varios pontos de vista desde o filosofico o psicolégico com as teorias da Gestalt, a
perspectiva de um analfabetismo visual, os elementos plésticos e visuais de formacdo da
imagem, as teorias de uma inteligéncia visual a visdo da imagem como mediadora com a

realidade.

3.2.1. A técnica de coleta de dados

Observagéo extensa sobre a obra dos autores apresentados, selecdo dos aspectos
tedricos e proposicdes apresentadas pelos mesmos a partir dos seguintes pressupostos:

e Conceitos e teorias que se enquadram dentro de uma linha teorica, l6gica, racionalista
e estruturalista;

e Contraposicdo de algumas teorias para sustentar ou elucidar as descritas acima;

A partir destes pressupostos 0s seguintes conceitos e acdes deverao ser desenvolvidos:

Conceitos chaves de percepcao;

Conceitos de processamento de informacéo;

Formulacéo de conceitos pela mente;

Estrutura de organizacao de informacdes;

Estruturas e premissas de organizacdo de informacdes visuais;

O O 0O o o o

Sistemas de indexacdo e armazenamento de informagdes;
200



o Sistemas de codificacdo de informacdo;
o Estruturas mentais de processamento de imagens;

0 Premissas de selecdo e organizagfes visuais pela mente;

3.3. O método de procedimento no estudo

Partindo-se dos pressupostos aqui levantadas adotou-se neste estudo o método
dedutivo que se caracteriza por um método ldgico que pressupde que existam verdades gerais
ja afirmadas e que sirvam de base (premissas) para se chegar através delas a conhecimentos
novos. Desenvolvido inicialmente por Aristoteles?®, foi revigorado por Descartes (1656) como
tentativa de refazer o pensamento reinante em sua epoca e na busca da construcdo de uma
nova ciéncia, através do processo da ddvida metddica e do reducionismo. Mediante 0 método
dedutivo, premissas verdadeiras levam sempre a conclusdes verdadeiras, porque a conclusao,
de certa forma, ja estd nas premissas. Kant considera assim como Descartes, que a ciéncia
produz um conhecimento universal e coreto. Sendo universal, ultrapassa o plano da pura
experiéncia sensivel e contingente condicdo defendida pelo empirismo. E a razdo humana,
segundo Kant (2003), que garante a producdo de verdades universais pela ciéncia. Por outro
lado, a organizacdo das impressdes captadas pelos sentidos € dada pelas categorias a priori,
ou seja, pela estrutura da razdo pura, que € comum a espécie humana garantindo a
universalidade do conhecimento produzido. Por ser universal, tal estrutura é tida por Kant

como transcendental, isto é, independente da experiéncia particular de cada ser humano.

O racionalismo aponta a primazia do sujeito ou de sua atividade em relacdo ao
objeto, uma vez que toma a razdo, isto €, a capacidade humana de pensar, avaliar e estabelecer
relacdes entre determinados elementos como fonte principal do conhecimento. Nesse sentido
vale ressaltar o oposto apresentado pelo empirismo que supde a primazia do objeto em relacéo

ao sujeito, isto é, o conhecimento deve ser produzido a partir da forma como a realidade se

26 No conjunto dos escritos logicos podemos encontrar o método cientifico de se abordar o conhecimento segundo
Aristoteles. Foi denominado Organon mais tarde, ndo por Aristoteles, entretanto o titulo corresponde segundo filosofos
muito bem a intengdo do autor, que considerava a logica instrumento da ciéncia.
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apresenta ao pesquisador sendo que este tem um papel passivo, dado que a fonte principal do

conhecimento esta no objeto.

O método dedutivo é o método que parte do geral e, a seguir, desce ao particular,
parte de principios reconhecidos como verdadeiros e indiscutiveis e possibilita chegar a
conclusbes de maneira puramente formal, isto é, em virtude unicamente de sua logica. E o
método segundo s6 a razdo € capaz de levar ao conhecimento verdadeiro, que decorre de
principios a priori evidentes e irrecusaveis. Assim, o conhecimento é obra da razéo, é ela que

garante a correcdo das descobertas e a relacdo real entre idéias e extensao.

3.4. Analise dos dados

A andlise dos dados se fara pela descri¢do de teorias e a verificagdo da incidéncia
coincidentes com os pressupostos. Sera verificado a principio se as proposi¢oes se sustentam
nas teorias apresentadas, ou seja, se a formagdo de um conhecimento imagético e conceitos
organizados nas categorias e estruturas propostos corrobora na constru¢cdo do modelo. A
escolha deste método de pesquisa da-se principalmente pelo carater epistemoldgico do mesmo
que vai ao encontro das premissas aqui levantadas sustentando elas mesmas num instinto
inato da linguagem. Muito embora adotemos em alguns capitulos teorias e estudos obtidos a
partir de uma concepcao outra que nao o racionalismo, por exemplo a fenomenologia, isto ndo
se configura a principio como um desvio do procedimento metodoldgico adotado, mas sim
um reconhecimento de que em dado momento a percepcdo da realidade, vista a partir de

determinadas premissas possibilita a producdo de conhecimentos validos.

3.5. Do modelo

Para desenvolvimento do modelo sera utilizado o método Estruturalista: O método

estruturalista segundo Markoni e Lakatos, (2003) parte da investigacdo de um fenémeno
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concreto, eleva-se a seguir o nivel do abstrato, por intermédio da constituicdo de um modelo
que represente 0 objeto de estudo retornando por fim ao concreto, dessa vez como uma

realidade estruturada e relacionada com a experiéncia do sujeito social.

A partir da interpretacdo dos dados obtidos no primeiro momento, ou seja, a partir do
recorte tedrico transversal, efetuado no capitulo segundo, partiu-se para a definicdo de
categorias (cada categoria comporta um conjunto de predicados, conceitos, idéias, processos
concernentes & mesma dimens&o), proposicdes e estruturas possiveis que possibilitassem a

construcdo do modelo de gramética visual.

Para a construcdo futura dessa “gramatica visual” o modelo devera considerar 0s
seguintes aspectos:
e ldentificacdo dos diversos elementos plasticos visuais empregados nas
construcdes imageticas e formais;
e |dentificagdo dos conceitos de organizagao visual,
o Definigdo dos elementos plasticos visuais fundamentais;
e Definir funcdes basicas desses elementos;
e Organiza-los em categorias e hierarquias;

e Definir um conjunto tedrico de regras para a estruturacéo de imagens.
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4. OENCONTRO COM A ORIGEM

4.1. Comunicacdo Visual

Na secdo 2.2.11 abordamos os principios da Comunicacao, estes ndo diferem muito
da Comunicagdo Visual, ou seja, mantém pelos dois fatores que na Comunicacdo sao
imprescindiveis: necessita da informagdo como matéria basica; se utiliza de um meio que é
suporte destas informacdes. Afora estes dois fatores, todos os demais ou sdo totalmente
diferentes como, por exemplo, os elementos de articulacdo do discurso, e em alguns casos dos
objetivos que se relacionam com o0s conteldos. Veremos outros fatores necessarios a

Comunicacéo Visual que se aproximam da Verbal.

Ja foi dito aqui neste estudo, que as imagens, ou representacdes visuais se prestam
mais a um tipo de informacdo, notadamente as de cunho mais expressivos como as emocoes,
sentimentos, etc., e que elas nos remetem a significados variados, a outras representagdes e
assim sucessivamente, de tal maneira que cada simples detalhe expressivo nos conduzem a
um emaranhado de conceitos e informagdes num interminavel jogo de relacGes, deducdes e
inferéncias, isto ocorre por fato de certa forma simples: a forma e a informagdo séo
componentes indissocidveis. Nao ha representacdo, por menor que seja que ndo remeta a um
conteudo, conceito ou informacgdo. Dondis (2000, p. 131) nos diz que “conteudo e forma séo
componentes basicos, irredutiveis, de todos os meios (a musica, a poesia, a prosa, a dan¢a)”,
se 0s meios sdo produtos advém do que Kandinsky (2000) chama de “Necessidade Interior”,
consequentemente conteldo e forma fazem parte dessa necessidade. Por outro lado, assim
como a forma depende da matéria, podemos também dizer que a forma é definida pela
informacdo, dito de outra maneira, o meio (forma) € determinado pela mensagem

(informacéo, conceito), tese importante defendida por Marshall McLuhan (1964).

Se pretendemos entender a Comunicacdo Visual, devemos entender, em primeiro
lugar o carater da Comunicacdo, 0 que ja de certa maneira ja o fizemos anteriormente, em
segundo lugar devemos entender o Visual dessa comunicacao, seu estatuto, sua estrutura, seus

principios, suas regras, aquilo que se configura como forma. Esse ponto também acreditamos
204



foi contemplado no capitulo 2. Quando abordado o tema Comunicacao Visual de forma mais
abrangente, a maioria dos autores discute além do carater comunicativo da mesma, seus

conceitos e definicdes, a necessidade de termos 0s seguintes aspectos a considerar:

e Elementos pléasticos que constituem a representacao visual;

e Conceitos de forma, imagem, representacao, etc.;

e Técnicas de comunicacdo, que compreende uma miriade de recursos plasticos
de manipulacdo dos elementos plasticos e formais;

e Conceitos de configuracdo espacial, tais como estrutura, espaco, etc.;

e Conceitos de cor;

Podemos notar que na relacdo acima ndo estdo contemplados os conceitos de
semidtica. Este se da pelo fato que a maioria dos autores envolve a semidtica numa discussdo
mais no &mbito da Comunicacéo geral, discutindo seus conceitos e aplicagdes mais no ambito
do conteudo ndo entrando muito em detalhes de sua aplicacdo no ambito visual. Ora, como
dissemos a pouco, forma e contelido s&o indissociaveis, portanto relacionar a semidtica ao
contetdo sem uma forma que a sustente torna-se algo indtil. Percebemos essa situacdo nas
escolas e na proépria atividade profissional, se perguntarmos a esses individuos, e esse seria
um bom tema de pesquisa sdcia, quando e como utilizam a semiética em suas producdes,
provavelmente a resposta seria uma grande incognita. Mesmo se considerarmos a
possibilidade, e acredito que essa seja uma hipétese bem palpavel, de que sua aplicacdo se da
de forma inconsciente, visto que ela estrutura nosso pensamento, essa aplicacdo nao seria

menos objetiva, desestruturada, ou talvez, inconsistente?

Falamos apenas de um conceito, 0 caso da semi6tica, mas o ponto a se discutir aqui é
qual seria na realidade o estatuto da Comunicacdo Visual? Kandisnky (2000) na sua grande
obra “Do Espiritual na Arte”, publicado pela primeira vez em 1910, ja nos falava ndo apenas
dos elementos constituintes da expressao visual, especificamente a Arte, mas da necessidade
de uma gramética, ou seja, um conjunto de regras organizadas, concatenadas, que
possibilitassem levar ao expectador todo o sentimento, todo o espirito que um artista colocava

em suas obras. No entanto ndo adianta apenas essa gramatica, € necessario que, como
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brilhantemente afirmou Dondis (2000) em sua obra, ndo menos importante, que a de
Kandinsky, “Sintaxe da Linguagem Visual”, publicado originalmente em 1973, € necessario
um alfabetismo visual, ou seja, € necessario que nos alfabetizamos novamente, mas desta vez
visualmente, primeiramente os que da linguagem visual fazem seu oficio, posteriormente, ou
mesmo, concomitantemente, todos nés que vivemos nesse mundo cada vez mais visual, e

cada vez menos compreendido.

Essas colocagBes acima, embora aparentemente num tom conclusivo, sdo necessarias
para que possamos definir aqui, quais seriam entdo as necessidades e requisitos para a

estruturacdo de uma “linguagem visual”, que tenham o estatuto de uma gramatica.

4.2.  Asdimensdes da imagem na perspectiva de uma gramatica

Vemos imagens a todo instante, ndo apenas aquela advinda dos meios tradicionais
que a caracterizam como as fotografias em papel, desenhos e pinturas. As representacoes
mentais do mundo que nos cerca é pura imagem. Esse convivio e compartilhamento desde

nosso nascimento possibilita a priori, um transito pelo mundo de maneira adequada.

A fotografia, o cinema, a televisdo, a comunicacdo impressa ou eletronica, a
arquitetura e o design, sdo hoje areas presentes no nosso cotidiano de imagens e formas de
modo cada vez mais intenso, replicando, mediando ou construindo a realidade. Agimos e
interagimos com as imagens sem percebermos o quanto elas estdo envolvidas com o mundo
contemporaneo transmitindo e moldando idéias e valores fundamentais da nossa cultura.
Imagens como textos, sdo producdes sociais e culturais. Por meio do entendimento dessas
imagens podemos também melhor entender as mudangas e transformacgdes por que passaram

os diferentes grupos sociais e 0s movimentos culturais que inspiraram tais imagens.

Permeando quase que exclusivamente 0os meios de comunicacao, as representagoes
visuais perpassam todas as areas e seguimentos da sociedade. Representam mais do que um

recurso estético no sentido alegorico, assumindo um papel importante na construcdo de
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significados. Sua utilizacdo de maneira sistemética, ordenada e objetiva ainda é algo
inconsistente se considerarmos sua trajetdria historica. Ndo conseguimos em muitos casos
lidar objetivamente com seu potencial polissémico. As tentativas passam por situacdes de
extrema abstracdo e sintese, como é o caso dos pictogramas, e simbolos, o que exclui das
representacfes visuais uma de suas caracteristicas principais que é a riqueza de detalhes e
proximidade com o real, ou entdo se produz simbologias complexas e subjetivas o que
provoca um desvio natural da percepcdo para universos distantes a que se referem. A
caracteristica polissémica das representacfes visuais, no que pese sua dificuldade de
objetivacdo, ao serem elaboradas e contextualizadas, podem se transformar em um recurso
poderoso no processo de apreensdo de conteddos complexos. O carater multifacetario,
simbolico, estimulador de sentidos e emogdes dessas representacdes, nos leva para um mundo
imaginario onde os sentidos pretendidos ampliam-se além de um discurso verbal remetendo,

esse mesmo, a um universo contextualizado e significativo.

Outro aspecto importante a se destacar dentro deste universo refere-se as imagens ou
representacOes criadas a partir da percepcdo da realidade. O processo perceptivo humano €
capaz de efetuar a tarefa de reconhecer a realidade nas mais variadas condigdes, sendo capaz
de identificar objetos mesmo quando apresentam linhas de contorno escondidas, superando
possiveis ambiguidades geradas por exemplo, pela baixa luminosidade. A partir de estimulos
externos imagens mentais sdo geradas em conjunto com um conjunto de estimulos
informacgBes armazenadas na memoria criando representacdes em graus distinto o que

possibilita o transito pela realidade e a sobrevivéncia do observador.

%
il
REALIDADE

Figurad0. Realidade e o imagindrio na imagem
Fonte: Dados primdrios
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A imagem nao se presta a comunicacdo objetiva, ou a pura descricdo apenas de fatos
e idéias, de conhecimentos determinados pela razdo I6gica, mas ao conhecimento sensivel s6
obtido pelas emoc¢6es que nao encontram paralelo no verbal, exceto pela poesia que remete a
imagem como um retorno ou uma tabua de salvacdo as incongruéncias das palavras. Se
pretendermos, pois considerar a possibilidade de uma transmissdao mais objetiva de sentidos
pela estruturacdo de uma linguagem visual, consideraremos como um dos pontos inicial e de
apoio para esta tese as formulacGes defendidas por Aristoteles em sua Poética, onde a imagem
presta-se alem da emocdo ao entendimento do espaco, do tempo, a agdo e 0 movimento
dindmico do fazer e do perceber. Assim temos que a imagem, objeto de constituicdo das
emoc0es, sensacdes e informacgdes, se organizam a partir de cinco condicionantes, a saber: 0
Poiético, o Estético, o0 Cognoscivel, o Estimulo e a Semiose. No entanto devemos considerar
outros fatores que como vimos anteriormente no capitulo 2 sdo igualmente importantes. As
novas descobertas no campo das ciéncias cognitivas, da semidtica entre outras, nos leva a uma
estruturacdo mais adequada as necessidades de uma organizacdo da linguagem visual.
Conforme a figura 11 abaixo podemos perceber a principio quais 0s envolvimentos da

representacédo visual na mente. Temos portanto as seis condicionantes assim desenvolvidas:

CONTEXTO

PLASTICA

A matéria e as Os elementos plasticos que
[EICL I EER LTI EM A realidade e o caracterizam a
ENCEUGEGEHGIELEL A contexto percebido. representagao visual: a
b ¢ fazer, r I,
ELELAGIELVGEL ERITLET M As relagoes entre o gomtrl.’ll?:: :::.:;Guf.’ formaaluzacorea
tempo e qualidade [CUITISETCERC RiTaanha superficie.
percebido

CATEGORIAS SEMIOSE

Estética: Percepcao dos
estimulos visuais a
partir de condicionantes
emocionais. O Organiza, categoriza o [BareodH
julgamento estético perceber a partir das SN, Cottich.

toe categoriza o perceber
possibilita uma e o fazer

CONCEITO

Organizagio e qualificagdo

Semidtica: Codificagao individual a
partir dos signos. Os estimulos
organizados pelas categorias e a
trilogia semiética.

Gestalt: Codificagao
holistica pelas regras

de agrupamento e
identificagao da forma.
A gestalt possibilita as
regras de organizagéao

espacial e a estrutura
fisica da linguagem

Figuradl. As dimensées da imagem

Fonte: Dados primarios

dos registros. Relagdo com
as experiéncias vividas. A
formulagao de conceitos
emocionais. Arquétipos e
signos.
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Como vemos na figura acima temos o Contexto onde se apresentam os estimulos em
todas suas categorias, a matéria observavel, todas as possibilidades existentes na natureza de
tornarem algo. Diretamente ao a este se relaciona o Conceito que organiza os estimulos e 0s
qualifica, a partir das experiéncias vividas, essa condicionante tem estreita ligagdo com a
estrutura de registro da mente, a memoria. Em outra dimensdo temos a Configuracdo
responsavel pelos elementos necessarios a uma representacdo, sdo os elementos plasticos que
caracterizam uma imagem, o ponto, a linha o plano, a luz e a cor. Define as caracteristicas
técnicas, porém num nivel mais basico. Relacionada a esta condicionante temos a
Configuracdo que nos possibilita a forma, o entendimento do espaco fisico das representactes
as composicOes e arranjos que caracterizam o0s estimulos como objeto, coisa, forma. E

finalmente temos as duas ultimas condicionantes as Categorias e a Semiose, ambas estdo no

plano da codificacdo dos estimulos, a primeira as Categorias define e organiza os estimulos a
partir de um julgamento estético, o sentir o perceber, a atencdo a partir de fatores emocionais
que se ddo num plano ténue de entendimento entre a logica e a emocgéo, os estimulos sdo

organizados em conjunto a partir de modelos e prototipos previamente estruturados.

Os protdtipos servem como pontos de referéncia segundo Matlin (2004 p.158) “...as
pessoas julgam alguns itens melhores do que outros como exemplo de um conceito.” Ja a
segunda a Semiose é a codificacdo dos estimulos a partir de uma logica, digamos digital, isto
é, os estimulos embora sejam considerados como parte de um todo sdo codificados
individualmente, ou em grupos, formando unidades. Veremos adiante que Se procurarmos
entender essas condicionantes a partir de uma visdo linear e individual, muitas lacunas ficam
por ser respondidas, ou muitos fatores se relacionam ou parecem pertencer a outras
condicionantes. Para evitarmos essas questdes, somente um entendimento dessas
condicionantes a partir de uma organizacdo de conjunto onde todos os fatores se relacionam
num embricamento que supere a linearidade, portanto devemos entender essa relacao a partir
de uma visdo tridimensional nesse sentido podemos afirmar, portanto que toda imagem, seja
qual for a natureza de seu estimulo se dard na mente em trés dimens6es. Ela se realiza na
catarse a partir do acoplamento de dimensdes: A Representacdo constituida pela Plastica e
pela Configuracdo; A Codificacdo constituida pelas Categorias e pela Semiose; O Enunciado

constituido pelo Contexto e pelos Conceitos.
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As dimensoes da gramatica visual

O Contexto: onde se
organizam os estimulos
e se materializam os
conceitos.

O Conceito: onde se
estabelecem as
intengdes e contelidos a
serem transmitidos

As Categorias: onde se
determinam os fatores de
adequacgdo dos conceitos
com o contexto.

Semiose: estruturagédo dos
conceitos e significados a

Represe ntagéo partir das teorias semiéticas.

Plastica: definigdo dos elementos plasticos
basicos de configuragao das
configuragdes.

Configuragdo: definicdo das
conndicionantes de organizacao,
estruturacgao fisica e configuragao da forma

Figurad2. A tridimensionalidade (o mapa) da imagem
Fonte: Dados primarios

Quando enfocamos as relagOes entre a realidade e a representacdo produzida dela,
seja no ambito cognitivo ou produtivo (técnica), enfatizamos o fato de que a imagem é uma
criacdo, um percepto dotado de uma forma que estrutura e modela a matéria sensivel, e que,
por ser o fruto de uma pratica humana, esta sujeito a determinadas regras e técnicas
construtivas. Essas regras ganham sentido pelo fato de produzirem nos sujeitos que criam ou
percebem, efeitos de toda ordem, sejam eles de ordem, emocional, moral e intelectual em
razdo disso podemos circunscrever esse estimulos num universo bem mais amplo que o
puramente poiético ou estético. No entanto para podermos entender a imagem na sua total
dimensdo é necessario que as varias dimensdes se acoplem na configuracdo da imagem como
tal, a partir de outras estruturas como apresentadas na figura 42. Assim como a linguagem
verbal segundo afirma Pinker (2002, p. 403)

“...cada palavra seja como um eixo gque pode posicionado em qualquer
lugar de uma vasta regido, desde que seus raios se espalhem para
partes do cérebro que armazenam seu som, sua sintaxe, sua logica e a

aparéncia das coisas que ela representa”

210



Kandisnky (2000, p.81) numa visdo mais poética descreveu em sua memoravel obra

“Du spiritual dans 'art’”:

“A dissociacdo das duas sonoridades correspondentes aos dois
elementos da forma (o elemento objetivo e o elemento abstrato) nos
fornecera a resposta. Cada palavra que é pronunciada (arvore, céu,
homem) provoca uma vibracao interior, e 0 mesmo ocorre com cada

objeto reproduzido em imagem”

Como elemento objetivo, Kandisnky se refere ao ambiente externo o cognoscivel
quanto ao abstrato ao interno, o cognoscente. O acoplamento das dimensGes na formacéo da
imagem se daria, portanto a partir de um “mapa cognitivo” representacdes esquematicas
ativando varias regides cognitivas, obtido a partir de varios estimulos de origem e naturezas
distintas. Esses mapas nos permitem simular aspectos espaciais do ambiente externo segundo
Matlin (2004). Pinker (2002) denomina de buffers graficos esses mapas registram numa
imagem os contornos (formas) e movimentos do mundo exterior. Carter (2002, p.324) chama

essa integracdo de estimulos ou dimensdes de cenarios:

“...consiste em varios estimulos sensoriais notaveis: a vista do mar, o
som da mdasica, o sabor do vinho, cada um dos quais fornecendo uma
‘alca’ diferente. Qualquer um deles podera, mas tarde, fazer com que a

cena inteira seja recuperada, repetida e, portanto fortalecida”.

Esse acoplamento, configuracdo do estatuto da imagem sé poderé se dar de forma
completa se pretendermos um compartilhamento de significados, sem a qual os estimulos e as
impressdes ndo passam de energia possivel, poténcia sem uma matéria que a forme, ou uma
matéria sem o sentido que o determine ou fundamente. Esse acoplamento ou intera¢do pode se

dar ndo apenas no nivel léxico quando dois comunicadores criam e adotam termos comuns

27 Originalmente a obra foi publicada em 1910, do natal de 1911 ao outono de 1912, em um ano, a obra teve trés edigoes
sucessivas. Igualmente no Brasil a obra teve de 1990 a 2000 trés edicoes sucessivas, baseadas na edi¢do original de 1954:
Du spiritual dans [’art, la grammaire de la création I’avenir de la peinture.
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para se referirem a uma imagem como afirma Brennn & Clarck, apud Matlin (2004). A
integracdo dos varios fatores formando uma estrutura Unica como um “esquema construtivo
de memdéria” Matlin (2004 p. 178) “...onde as pessoas integram informacGes de sentencas
independentes a fim de construirem uma idéias mais amplas”. Os esquemas se constituem
como o conhecimento generalizado e global de uma situacdo ou evento. Codificamos
informacdes sobre uma situacdo, criando esquemas gque nos guiam no reconhecimento de
novas experiéncias. Os esquemas sao formas heuristicas de acoplamento das varias dimensdes

e fatores cognitivos.

Figurad3. Desmembramento das dimensées
Fonte: Dados primarios

Ocorrendo esse acoplamento o homem se constitui na imagem, em todas suas
dimens6es fazendo ele mesmo parte desta imagem. Imagem esta que ndo estd nem no mundo
mental, nem no perceptivel, mas se estabelece no contato com o mundo, com a realidade que
0 circunda, na percepcao e fruicdo estética, 0 homem a imita no poiético e na técnica, esse
contato possibilita a criacdo plena que s6 se da diante destas duas dimensbes, na
decodificacdo, semiose dos signos elegidos, na configuracdo e Gestalt da forma pretendida, no

compartilhamento de emocdes desejadas.
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Figurad4. O homem e a imagem
Fonte: Dados primarios

Assim, a imagem € a seu modo, reveladora dela mesma e do ser que a observa. Do
ser enquanto realidade do que é ou foi, enquanto pura possibilidade o sentir estético. A
imagem revela um modo do ser e suas dimensGes pertencem a esses VArios universos, e
permitem o fazer, criar, 0 jogo, a fruicdo de um aspecto pelo outro da realidade de que se
tratam esses universos, integrando os atores e interlocutores num compartilhamento

consentido e dindmico.

Figuradb. As imagens coletivas e compartilhadas
Fonte: Dados primarios
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4.3.  Gramatica Visual e a linguagem

Na historia natural do homem, a linguagem tem um destacado valor. A linguagem
estd tdo intimamente entrelacada com a experiéncia humana segundo Pinker (2004) que é
praticamente impossivel imaginarmos sem ela. A linguagem impregna o pensamento, Nnos

possibilitando criar realidades diferentes a todo instante. No entanto Pinker (2004) afirma que

“...a linguagem ndo é um artefato cultural que aprendemos da maneira
como aprendemos a dizer a hora ou como o governo federal esta
funcionando. Ao contrario, € claramente uma peca da constituicdo
bioldgica de nosso cérebro”. (PINKER 2004, p.9)

A linguagem se desenvolve naturalmente nos seres humanos, é uma habilidade
complexa. Nado percebemos sua ldégica subjacente, que como afirma Pinker (2004) é
qualitativamente a mesma em todo individuo, diferindo em termos mais especificos ai sim por
fatores culturais. Diferente de outros tedricos que preferem denominar a linguagem como uma
faculdade psicoldgica, um 6rgdo mental, ou mesmo um sistema neural, Pinker utiliza com
propriedade o termo “instinto” para designar essa incrivel capacidade humana em organizar
sons e palavras de forma a se comunicar eficientemente. Chomsky (1978) nos diz que a idéia
de uma lingua baseada num sistema de regras ndo algo recente. Ele afirma que “...no sentido
técnico, a teoria linguistica € mentalista, na medida em que temo como objetivo descobrir a
uma realidade mental subjacente ao comportamento efetivo”, (CHOMSKY, 1978, p.84). E o

autor ainda completa:

“Assim, a gramética de uma lingua particular deve ser completada por
uma gramatica universal que dé conta do aspecto criativo do uso da
linguagem e que formule as regularidades profundas que, por serem
universais, sdo omitidas da gramatica propriamente dita”
(CHOMSKY, 1978, p.86)
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Segundo Pinker (2004), Chomsky assim como outros linglistas que seguiram a
mesma linha, desenvolveram teorias das gramaticas mentais que subjazem ao conhecimento
que as pessoas tém de certas linguas. Chomsky com essas propostas segundo Pinker, na
verdade vai de encontro ao modelo classico das Ciéncias Sociais que afirma o homem ¢

moldado pelo ambiente cultural.

Podemos supor que a linguagem visual tenha surgido antes da verbal (seja ela falada
ou escrita). Isto ndo significa um distanciamento de uma ou de outra, pelo contrario, podemos
supor que ambas tenham a mesma origem. A representacdo visual, ou a linguagem visual ao
contrario da verbal pode se apresentar tal qual o pensamento, de imediato, como um todo, ao
contrario da verbal que segundo Foucault (2007, p. 97) “...s6 podem ser articuladas um a um,
ela precisa dispor seus elementos parte por parte segundo uma ordem linear”. O autor ainda

afirma que:

“Conhecimento e linguagem estdo estreitamente entrecruzados. Tém,
na representagdo, a mesma origem e mesmo principio de
funcionamento; apdiam-se um ao outro, complementam-se e se
criticam incessantemente.” (FOCAULT, (2002, p.102)

E possivel que nos primérdios do homo sapiens, ou antes mesmo, com 0 homo
habilis tenhamos articulados as primeiras idéias, articulado nossos primeiros pensamentos
relacionados a sobrevivéncia, a caca entre outros. Que de simples coletores passamos a uma
complexa organizacdo, espacial, social. Com essa organizacdo espacial, territorial
concomitantemente foi sendo desenvolvida nossa organizagdo mental e cognitiva, baseada em
alguns principios. Se a linguagem evolui gradualmente, deve ter havido uma seqiiéncia de
outras formas possiveis de expressdo do pensamento que ndo necessariamente a verbal. Pinker
(2004, p. 469) pergunta: “...se a linguagem envolve, para sua verdadeira expressdo, outro
individuo, com o primeiro mutante gramatical falou?”. Pinker argumenta também a
possibilidade de existéncia de outras gramaticas intermediarias que poderiam ter surgido, com
menor ndmero de simbolos, provavelmente mais de ordem pictérica e proximos a

representacdo da realidade, “mddulos com menos regras” como afirma ele. Na opinido de
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Bickerton apud Pinker (2004, p.471) 0 homus erectus utilizava uma “protolingua”. Pinker
(2004, p. 443) propdem que os “...primeiros indicios de uma protolingua tenha durado por
volta de 350.000 geraces para chegar até o que denominamos hoje de uma Gramatica
Universal.” Porém nesse periodo inicial os registros que temos do que pode ser a

representacdo dessa protolingua sdo as pinturas rupestres, ou seja, representagdes visuais.

E possivel que a referéncia, o uso de simbolos situados no tempo e no espaco em
relacdo a seus referentes, criatividade, percepcdo categorial da fala, ordenacdo coerente,
estrutura hierarquica, infinidade, recursividade etc., caracteristicas da linguagem atual tenham
se desenvolvido com o tempo. Mas podemos notar que muitas dessas caracteristicas ja
encontravamos nas representacées pictoricas rupestres como, por exemplo, o uso de simbolos
e a relagdo com seus referentes etc. A fala provavelmente articulada com o pensamento
provavelmente deve ter evoluido logo apds a representacdo visual. Porque afirmamos isso?
Pelo fato da representacdo visual, ou mesmo a gestual ser mais facilmente desenvolvida na
crianca, antes mesmo de desenvolver as primeiras palavras, embora ela emita 0s primeiros

sons antes mesmo de comecar a ter o controle motor para a expresséao visual.

E evidente que os sons iniciais de uma crianca ja se caracterizam como uma forma de
comunicacdo como afirma Piaget (2002). No entanto mesmo numa sociedade onde a
linguagem verbal (escrita e falada) amplamente desenvolvida, a crianga ndo deixa de se
expressar por gestos e imagens, ou mesmo analogias a objetos e cenas vividas diariamente.
Nesse sentido, até que o sistema fonador do homo habilis ou sapiens tenha se desenvolvido
até como hoje conhecemos, 0 uso da palavra deve ter sido limitador assim como vemos nos

chipanzés. Pinker (2004) descreve essa caracteristica fisioldgica do homo sapiens:

Outro indicio engenhoso foi aplicado a origem da linguagem. Bebés
recém-nascidos, como outros mamiferos, tém uma laringe que pode
subir e se encaixar na abertura posterior da cavidade nasal,
possibilitando que o ar passe pelo nariz para os pulmdes sem passar
pela boca e garganta. Bebé&s tornam-se humanos aos trés meses

quando suas laringes descem ocupando uma posicao inferior em suas
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gargantas. Isso da a lingua espaco para se mover tanto para cima e
para baixo quanto para a frente e para atras, mudando a forma de duas
cavidades de ressonancia e definindo um grande nimero de possiveis
vogais”. (PINKER, 2004, p.454)

Lieberman apud Pinker (2004, p.455) afirma ainda que “...todas as espécies
anteriores ao homo sapiens, incluindo os Neanderthals, tinham uma passagem de ar tipica dos
mamiferos com seu espaco reduzido para possiveis vogais.” Ele sugere que até o homo
sapiens a linguagem falada deve ter sido bem rudimentar. Pinker defende a idéia de que a
evolugdo tanto o instinto como a linguagem falada se apdiem na selecéo natural proposta por
Darwin. Chomsky (1978) concorda em parte com Pinker no que diz respeito a evolucdo da
linguagem como algo relacionado a selecdo natural de uma estrutura mental inata. Em relagédo

a questdo afirma que:

“E possivel falar do problema hoje em dia? Na verdade, pouco se sabe
a respeito. A teoria da evolugdo é muito ilustrativa sobre essas coisas,
mas tem pouco a dizer, até agora, sobre questdes dessa natureza.
Provavelmente, as respostas encontram-se ndo tanto na teoria da
selecdo natural, mas na biologia molecular, no estudo de quais tipos
de sistemas fisicos podem se desenvolver sob condi¢Ges de vida na
Terra e por qué; em Ultima instancia, devido aos principios fisicos.*
(CHOMSKY, 1978, p.49)

A gramatica visual proposta neste estudo se sustentara principalmente a partir da
teoria sobre 0 processamento top-down (Matlin 2004), ou seja, a énfase esta na influéncia de
conceitos e expectativas definidos a priori, ou seja, a linguagem € derivada de uma estrutura
previamente definida na mente, no entanto o processamento bottom-up que enfatiza a
importancia da informacéo a partir de estimulos, onde a linguagem é aprendida a partir de
estimulos externos complementa esse estudo na medida em que ambos os fatores funcionam
de forma simultdnea garantindo que 0s processos cognitivos atinjam seu maximo grau de

desempenho.
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Dondis (2000) afirma que embora toda ordem de estimulos, sejam eles de origem
externa ou interna e toda entrada e saida de informacdo passe pela rede cognitiva de
“interpretacdo subjetiva” como ela denomina, considerarmos os fatores de forma isolada
transformaria “...a inteligéncia visual em algo semelhante a uma &rvore tombando
silenciosamente numa floresta vazia”. (DONDIS, 2000, p.1). A expresséo visual conforme
afirma a autora € fruto de uma complexa rede de conhecimentos que devido ao nosso
desconhecimento tentamos na maioria dos casos simplificar ou reduzir a aspectos meramente

representativos, ou mesmo estéticos.

4.4. Constituintes da Gramatica Visual

Ao definirmos uma estruturagcdo da linguagem visual devemos ter em mente nao
apenas 0s elementos basicos que a constituem, mas buscar em outros estudos aspectos que
dardo conta de resolver esta questdo. Se a mente trabalha numa rede intrincada de relacdes
com diversas areas e distintos meios de processamento de informag@es a linguagem visual
pela sua complexidade devera de alguma forma contemplar essas diferentes &reas encontrando
os referentes necessarios dentro do universo que engloba os constituintes da expresséo visual.
A definicdo de ou denominacdo de determinado constituinte ndo implica necessariamente que
0s mesmos estejam isolados, ou confinados em limites rigidos. Se existem limites estes sdo

ténues e num olhar mais detalhado néo percebemos as linhas que separam um do outro.

Vimos anteriormente que o0s constituintes propostos para a Gramatica Visual sdo:
a. O Enunciado que abrange a estruturacdo e ordenacdo das informacdes e
conceitos a serem transmitidos;
b. A Representacdo com a apresentacdo dos elementos plasticos de constituicao
da imagem;

c. A codificacdo que abrange o conjunto de codigos das informagdes;

No entanto uma caracteristica fundamental da linguagem € sua estrutura, ou seja, a

maneira ou forma como seus elementos se orientam num espaco, portanto tais elementos
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devem seguir uma direcdo, uma ordem, um principio sem o qual tais elementos se perderiam
numa seqiiéncia irregular. Este justamente € um dos pontos onde algumas proposic¢des sobre a
organizacdo da linguagem visual falharam. N&o apenas 0s seus constituintes deverdo ser
contemplados, mas sua organizagdo e um conjunto de orientagdes que possibilite um controle

e objetividade. Portanto o quarto constituinte proposto desta Gramatica Visual é a Estrutura.

d. A Estrutura que se refere a sintaxe e ordenacdo do processo de construcdo da

linguagem visual.

Com a estrutura temos completa a ordenacdo desta tese resta-nos descrevé-la e

compreender como se dara suas relacdes e funcionamento desta rede.

4.4.1. O Processo, estrutura de funcionamento — Sintaxe visual

Como ja vimos a imagem se constitui a partir trés dimensdes o Enunciado, a
Representacdo e a Codificagdo, no entanto para podermos entender a criagdo da imagem
como linguagem e comunicacdo, isto é, como portadora de conceitos e enunciados que
possam ser compreendidos e identificados pelos interlocutores é necessario considerarmos a
forma pela qual serdo articuladas essas dimensfes. Como dissemos considerarmos apenas 0s
elementos de uma linguagem ndo constitui por si s6 uma gramatica, ou seja, conhecermos
apenas os simbolos verbais, 0 léxico, 0s conceitos gramaticais e os conteldos a serem
transmitidos ndo garantem a estruturacdo de uma sentenca verbal. Sem uma sintaxe, ou
estrutura de organizacdo e aplicacdo de todos os conceitos ndo temos a garantia de uma
linguagem compreensivel. O que nos leva a um questionamento: Qual a ordem, estrutura,
movimento que determina a constituicdo da Gramatica Visual? Qual equivalente a uma
sintaxe nos possibilita considerar, na ordenacdo dos elementos de constituicdo da imagem

aqui propostos, como uma Gramatica Visual?
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44.1.1. O movimento e a ordem na sintaxe

A sintaxe verbal se estrutura a partir da linearidade, muito embora a percep¢do de
cada sintagma e posteriormente das palavras, nos remeta a uma leitura ndo-linear. Essa
indicacdo nos orienta para um caminho natural do processo perceptivo, ou seja, ao recebermos
os estimulos buscamos caminhos possiveis, e esses caminhos constituem a ndo-linearidade,
independente de termos uma leitura orientada para a linearidade. Se considerarmos a
linearidade a partir de uma visdo bidimensional, e a ndo-linearidade como tridimensional, e se
a imagem se estabelece a partir da tridimensionalidade, podemos concluir que a estrutura de
organizacdo de uma linguagem devera a principio partir desse conceito, ou seja, a
tridimensionalidade como fator de estruturacéo. Ja temos aqui, portanto o primeiro critério de
estruturacdo da linguagem visual. Na figura abaixo podemos perceber a sequéncia de
estruturacdo da linguagem: temos como inicio, a primeira dimenséo a defini¢do e organizacdo
do enunciado; na segunda dimens&o temos a codificacdo e na terceira a configuragédo. Embora
possa parecer estranho falarmos de ndo-linearidade e utilizarmos uma sequéncia numérica que
se caracteriza pela linearidade, essa primeira ordenacdo ndo implica necessariamente na
definicdo de uma sequéncia de funcionamento, no entanto, é possivel existirem os dois
conceitos ocorrendo de forma simultanea, essa é uma caracteristica do funcionamento da
mente, do préprio processo cognitivo, portanto ndo poderiamos deixar de adota-lo também.
Num processo dinamico de criacdo esta ordem podera ser subvertida por outras
condicionantes que orientardo a producdo da linguagem, aqui ja podemos presenciar uma das

principais caracteristicas da linguagem visual.

]
g
)
=
w
Z
a

[}
—

Figurad6. Sequéncia e ordem na constitui¢do da imagem
Fonte: Dados primarios
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Ocorre, no entanto na construcdo de uma imagem que a configuracdo nos aparece de
imediato, em prendncios, assim como Peirce nos fala na sua estruturacdo semiotica com 0s
trés estagios de constituicdo de um signo: A Primeiridade, a Secundidade e a Terceiridade.
Quando da constituicdo da linguagem visual, na Primeiridade se apresenta de maneira
evidente, a imagem nos surge, e aos poucos vamos organizando a mesma a partir dos critérios
ou objetivos estabelecidos a priori. Porque entdo se ela nos surge dessa maneira, podemos
afirmar que a primeira dimenséo é o enunciado? A resposta a esta questao esta no proprio ato

desse surgimento da imagem, ou seja, a estruturacdo proposta por Peirce.

Tal estrutura nos indica 0 movimento cognitivo que a mente faz constantemente ao
definirmos, mesmo que de forma insipiente, o enunciado. Ao elaboramos um conceito, termos
a intencédo de transmitirmos algo, a mente se movimenta naturalmente e incontinente para as
possiveis formas de representacdo desse enunciado. Esse movimento, como dissemos natural,
se caracteriza por uma vocagdo natural da mente para a representacdo, e aqui representagao
ndo estd colocada no sentido estrito da representacdo visual, mas de toda forma de
representacdo de idéias que dispomos como conhecimento e técnica possiveis. A escolha da
representacdo visual estd condicionada ao objetivo que temos de fazer uso dela. Essa
precipitacdo para a representacdo natural sem a intencdo da estruturacdo légica da linguagem
pode residir em uma condicdo social ou cultural, ou seja, nos habituamos a utilizar a
representacdo visual de forma ndo ordenada e consequente, apenas como recurso de
sustentacdo das representacdes verbais. Podemos dizer que esta representacdo se assemelha
aos dialetos, girias, expressdes idiomaticas e idiossincrasias da linguagem verbal. A falta de
um padrdo de comportamento no uso, na prépria linguagem, no entendimento e necessidade
dela como linguagem, possivelmente possibilitou seu desvirtuamento e consequente
desfiguramento como linguagem. Mas ndo vamos nos estender muito nesse, 0 que nos
interessa no momento é entender que essa conduta se comporta a partir de um padrédo que

podemos incorpora-lo na prépria linguagem.

Podemos, portanto dizer que essa necessidade da representacdo a partir do que
propds Peirce € um movimento natural para o proximo passo da gramatica visual para a

codificacdo. Nesse sentido a estruturacdo da linguagem ocorre num movimento nao linear

221



como ja dissemos, ou seja, a constituicdo da linguagem ird transitar pelas dimensdes
propostas, ndo necessitando obrigatoriamente de uma orientagcdo, desde que passemos por
todas elas de maneira integral. Por maneira integral queremos dizer que todos 0s niveis
propostos deverdo ser considerados. No entanto o inicio desse processo ndo podera ser outro
que ndo a definicdo e organizacdo do enunciado a partir das condi¢6es propostas.

A definicdo do que se pretende comunicar define o tipo e estrutura a ser adotada,
sustentado e reforcando os sentidos propostos. A percepcdo da estrutura da imagem tem sido
explorada incansavelmente por vérias areas de estudo. A Gestalt provavelmente foi a que
mais se aproximou ao nos apresentar um conjunto de conceitos, no entanto seus conceitos
ficaram a principio restritos a percepcdo da forma. O caminho que nos leva a configuracdo
deve ser entendido como o caminho que nos leva a estruturacdo ou sintaxe da linguagem, e
ndo necessariamente a configuracao final da linguagem. Nesse sentido a escolha da estrutura
ou forma como a linguagem se desenvolvera segue uma estrutura adequada ao enunciado

proposto.

44.1.2. A Geometria e a forma na sintaxe

Assim como 0 movimento e a ordem ou sequéncia sdo determinantes, a configuracao
da linguagem se caracteriza como fundamental. Ela da as caracteristicas estruturais visiveis da
imagem. A forma gerada pela geometria possibilita-nos guiarmos por padrdes mais seguros,
essa € uma caracteristica que percebemos no processo mental que percebe e identifica padrdes

e prototipos como veremos mais a frente.

A geometria é utilizada como linguagem pelo homem por muito tempo, a partir da
geometria ele descobriu os ritmos da natureza os espacos e formas e suas relacdes préprias e
com a natureza, que sdo as verdadeiras esséncias das suas atividades naturais. As formas

geométricas tocam de maneira inconsciente ao homem como uma relagdo organica.
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Figurad?. Comparagdo da Tibia Shell com o padrdo de crescimento da segdo de ouro.
Fonte: Dados primarios

O uso da geometria como modelo de entendimento dos fendmenos naturais data
desde os filésofos gregos, para Platdo quando os gedmetras discutiam seus problemas,
tracando figuras geométricas sobre a areia, ndo se referiam diretamente aos simples tracados,
mas aos triangulos e outras figuras ideais cujas propriedades podiam ser racionalmente
demonstradas e que eram simplesmente representados pelos tracados na areia. Platdo (apud
Vargas 1996) estendeu essa sua impressdo a todas as coisas, afirmando corresponder a cada
uma delas uma idéia perfeita e inteligivel e sdo elas as constituintes da realidade. Existiriam,
portanto de um lado, as idéias das formas geométricas, orientadas pelo pensamento
matematico e do outro, as idéias das demais coisas, inclusive os ideais como beleza, justica e
bondade. Ja& na visdo de Aristoteles a inspiragdo matematica € estruturada de forma ldgica,
seguindo de certa maneira a orientacdo da geometria euclidiana, ele afirma que as idéias ndo

sdo separadas das coisas, elas existem enquanto relacionadas as coisas e das quais sdo idéias.
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Figurad8. Pentdigono e pentagrama mostrando tridngulo de Pitdgoras e se¢do durea.
Fonte: Dados primarios
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Peirce (1999) também se refere & geometria como elemento de relacdo entre as idéias
e a representacdo. De acordo com Peirce o carater iconico das formas geometricas tem,
justamente, a funcdo de permitir a revelacdo de verdades inesperadas, mesmo que ndo sejam
observadas semelhancas explicitas entre a forma geométrica estrutural e seu objeto. Uma
forma geométrica estrutural nasce de associacdes, partindo de idéias pré-existentes que, no
entanto ndo eram ainda percebidas anteriormente relaciona e as integra, mantendo uma
conexdo entre as mesmas. Permite visualizar as relacdes entre as idéias, representando-as em

integracdo, de modo que explicite o que anteriormente néo era percebido.

O gebmetra desenha um diagrama que, se ndo é exatamente uma
ficcdo €, no minimo, uma criacao e, pela observacdo desse diagrama,
ele esta apto a sintetizar e mostrar relagdes entre elementos que antes
pareciam ndo ter relacdo necessaria. A realidade nos compele a
colocar algumas coisas numa relacdo muito proxima e outras menos,
num sentido altamente complexo e de uma maneira ininteligivel; mas
isso é a genialidade da mente, que pega todos esses sinais de sentido,
acrescenta imensamente a eles, os torna precisos e 0os mostra de uma
forma inteligivel nas intui¢cGes de espaco e tempo (PEIRCE, 1999, p.
17).

Peirce (1999) resgata Kant para esclarecer que novas descobertas decorrem de uma

forma, ainda que néo tenham sido previstas:

Kant esta inteiramente correto ao dizer que o matematico utiliza o que,
em geometria, € chamada uma “constru¢do” , ou um diagrama geral,
ou um arranjo visual de caracteres ou linhas. Tal construgédo é formada
de acordo com um preceito fornecido pela hipotese. Uma vez
formada, a construgdo € submetida ao escrutinio da observagdo, e
novas relagdes sdo descobertas entre as partes ndo apresentadas no
preceito pelo qual ela foi formada (PEIRCE, 1999, p. 190).
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Ainda segundo Peirce, temos que considerar que o diagrama “ pode constituir um
sistema de representacdo perfeitamente consistente, fundado sobre uma simples e facil idéia
bésica inteligivel ” (PEIRCE, 1999, p. 18).

A necessidade de ver formas, arestas, movimento, etc., € um imperativo para a
sobrevivéncia. Mesmo com a auséncia das linhas o nosso sistema cognitivo fabrica as numa
tentativa de dar sentido ao “caos” do real a percepcdo de contornos ilusérios € um meio de
cancelar os efeitos da camuflagem, ou de nos orientarmos pelo mundo das incertezas.
Podemos encontrar uma relagdo da geometria com 0s processos cognitivos na abordagem de
Protétipos em Matlin (2004) que equivale aos esquemas que criamos na mente referente a um
cenario ou situacdo vivenciada. Em Protdtipos percebemos algo procuramos relacionar o
percebido com modelos (formas) previamente registrados na mente, organizados em
categorias. Decidimos se um item pertence a uma categoria comparando-o com prototipo. Por
exemplo: concluimos que um papagaio é um passaro porque corresponde ao modelo estrutural
ideal de um passaro, se um item for julgado suficientemente diferente sera colocado em outra

categoria.

Os prototipos ndo se prendem a caracteristicas superficiais ou detalhes tais como as
cores do papagaio, 0 tamanho de suas penas etc., sua preocupacdo maior é com os detalhes
estruturais que caracterizam uma forma ou um conceito passivel de ser ordenado em
categorias. Repare que essa abordagem segundo Matlin (2004) ndo se preocupa com detalhes
gue situam cada item em uma Unica categoria. Alguns prot6tipos séo caracteristicos, o que
facilita nossa identificacdo, mas por se compararmos uma ema a um papagaio este ultimo
evidentemente tem uma caracteristica mais prototipica, portanto mais facilmente identificado
como uma ave. Quando vemos uma ave com caracteristicas pouco prototipicas como no
exemplo da ema, num primeiro momento nossa classificacdo fica comprometida e demoramos
alguns segundo para podermos identifica-la. Alguns protétipos sdo mais faceis de serem
identificados que outros conforme afirma Matlin (2004).
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Como ja falado anteriormente o processo cognitivo equivale ao criativo, a
abordagem de Prototipos nos possibilita entender como podemos organizar a linguagem
visual. Se temos protétipos, previamente armazenados em nossa memdria, e a eles

relacionamos conceitos e caracteristicas, o contrario se dara igualmente.

Outra teoria que corrobora o ponto aqui apresentado € a teoria dos Geons proposta
por Biederman (1987, 1990, 1995), nela segundo Matlin (2004) os seres humanos conseguem
reconhecer formas tridimensionais, a percepcdo de um objeto pode ser representada como um
arranjo de formas tridimensionais basicas, Biederman denomina essas formas de Geons, uma
versdo abreviada da expressao geometrical ions. Ele define 24 formas Geons, que assim como
as letras possibilitam combinacGes de infinitas palavras, esses Geons igualmente possibilitam
um numero infinito de representacfes. Segundo a teoria, um arranjo de trés Geons da ao
observador informagdes suficientes para classificar um objeto. Se relacionarmos essas teorias
de reconhecimento de objetos com o processamento fop-down (processamento impelido por
conceitos) temos a capacidade de ndo apenas reconhecer formas como também estabelecer
julgamentos, conseqlientemente a criagdo de imagens a partir dessa estrutura nos possibilita

estabelecer uma relagdo mais objetiva com os observadores.

Definimos algumas formas a partir das formas basicas euclidianas, o triangulo, o
circulo e o quadrado que aqui chamaremos de “primitivas”. Tais formas deverdo ter
caracteristicas e conceitos previamente estabelecidos como podemos ver na figura 53, que
auxiliardo e reforcardo um sentido pretendido tornando-o mais objetivo. Dondis (2000) define
alguns arranjos plasticos a partir de formas geométricas que carregam idéias e conceitos tais
como, por exemplo: desequilibrio; neutralidade; énfase; regularidade; irregularidade;
simplicidade; complexidade; variagdo. O campo de pesquisa da percepcdo de formas e sua

interpretacdo emotiva é extremamente amplo e complementar a este estudo.
Cheerry (1971) aborda a questdo dos universais e abrange ndo apenas 0S aspectos

geométricos como categorias previamente dispostas em nossa mente, mas também outras

COmo a cor:
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“Olhando o redor de meu quarto, vejo uma porcdo de objetos que
parecem ter uma certa propriedade comum; a essa propriedade damos
0 nome de ‘retangularidade’ (squarteness). Por exemplo, vejo uma
janela retangular. Uma moldura retangular, uma folha de papel
retangular, etc.; isto é vejo uma porcdo de coisas retangulares. No
entanto, jamais vi ‘retangularidade’. Poder-se-ia dizer que tenho o
conceito de ‘retangularidade’, juntamente com o de ‘diretura’,
‘angulo’ e muitos outros, que manejamos com tanta familiaridade
quando estamos a resolver problemas geométricos”. (CHERRY, 1971,
p. 406)

Mais adiante o autor fala de outros conceitos como a cor, palavras, etc.: “...vejo
também um livro vermelho, uma caixa vermelha e um lapis vermelho, mais jamais vi
‘vermelhiddo’; vi apenas coisas vermelhas...” (CHERRY, 1971, p. 406). O autor denomina
estes conceitos de “universais” e afirma que a maneira mais direta de interpreta-los € falarmos
deles como invariantes, ou propriedade comuns dos objetos, no entanto essa perspectiva diz
respeito apenas ao objeto deixando de fora 0 sujeito que percebe e reconhece a
‘retangularidade’ visto dessa maneira parece que 0S conceitos pertencem aos objetos, seu
significado esta a ele atrelado. No entanto mais adiante o autor retoma esta questdo e afirma:
“Néo se pode dizer que um conceito, como o de retangularidade, seja tdo somente uma

propriedade de uma coisa; ele concerne também a quem conhece”. (CHERRY, 1971, p. 407).

Quando percebemos as formas diversas num espaco, as vemos a partir desses
universais, ndo importa se as proporces de um sejam diferentes de outro, se o retangulo é
mais préximo a um quadrado ou ndo. Se o retdngulo tem exatamente os quatro angulos retos
ou se tem pequenas variagdes, nesse caso ndo fazemos distingdo e dizemos: ‘Este quadro tem
uma moldura trapezoidal’. A mente sempre corrigira pequenas variantes na tentativa de criar
um modelo mais proximo do ‘ideal’. Nesse sentido a imagem trabalha com universais
(prototipos), para uma identificacdo imediata, e é possivel que as outras informacfes mais
detalhadas estejam codificadas e classificadas de outra maneira. A esse respeito Matlin

esclarece:
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“Os erros exibidos pelas pessoas em seus mapas cognitivos ‘fazem
sentido’ porque sao distorcdes sistematicas da realidade; refletem uma
tendéncia a basear julgamentos em varidveis noOrmalmente
pertinentes. Também refletem uma tendéncia a julgar o ambiente
como mais regular e ordenado do que o € na realidade.” (MATLIN,
2004, p. 143).

Parece mais facil armazenar na memoria e consequentemente identificar objetos ou
eventos numa versdo esquematica do que a versdo detalhada. Isto ndo significa que ndo
registramos detalhes desses eventos e objetos, tais detalhes ficam armazenados em outras
estruturas mnemonicas. As pessoas tendem a usar a ‘heuristica de simetria’ assim como outras
heuristicas segundo Matlin (2004, p. 145). Os universais ou conceitos a priori Sa0 signos que
apontam para relac@es invariantes e sdo importantes no processo de comunicacdo na medida
que o torna mais eficiente. O homem desenvolveu uma capacidade notavel de manejar

conceitos, facilitada o que possibilitou o desenvolvimento da linguagem.

A escola grega de Pitagoras estudou e observou muitas relacbes e modelos
numéricos que apareciam na natureza, beleza, estética, harmonia musical e outros,
provavelmente a mais importante é a razdo aurea, razdo divina ou proporcao divina. Sua
proposi¢do objetiva dividir um segmento de reta em média e extrema razdo. Diz-se que 0
ponto B divide o segmento AC em média e extrema razdo, se a razdo entre 0 menor e 0 maior
dos segmentos € igual a razdo entre 0 maior e 0 segmento todo, isto é, AB/BC = BC/AC.
Desse segmento resulta o nimero de ouro, também chamado de razdo 4urea, se¢do aurea e
segmento aureo, este numero é simbolizado pela letra (f), inicial do nome do escultor grego
Fidias que utilizou este numero. O nimero é obtido quando se divide (a) por (b) (atb) /a=a/
b = =1,618034. Dele obtemos o retangulo aureo, isto é um retangulo que tem os seus lados a
e b na razdo aurea a/b = f = 1,618034 portanto, o lado menor (b) é o segmento aureo do lado
maior (a). O retdngulo aureo exerceu grande influéncia na arquitetura grega. as proporcdes do

Partenon construido em Atenas no século V a.C., é um exemplo desta influéncia, considerado
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uma das estruturas mais famosas do mundo. Quando seu frontdo triangular ainda estava

intacto, suas dimens@es podiam ser encaixadas quase exatamente em um retangulo aureo.

A B A . B A B
Cc D C D C D
A e B H A H

Figurad49. Desenvolvimento do retingulo dureo
Fonte: Dados primarios

A geometria como vimos tem sido empregada no entendimento de varios fenémenos,
um dos estudos mais antigos sobre o assunto foi do grego Marcus Vitruvius Pollio um
engenheiro e arquiteto romano que viveu no século | a.C. Vitruvius dizia que a arquitetura dos
templos deveria tomar por base a analogia com um corpo humano perfeitamente

proporcionado, que é harmoénico em todas as suas partes.

Figurab50. O segmento dureo no corpo humano
Fonte: Dados primarios
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Vitruvius descreveu esta proporcao explanando que num homem bem proporcionado,
sua altura deve ser equivalente ao comprimento de seus bragos estendidos, ou melhor,
envergadura a relacdo dessas duas dimensdes deve redundar num quadrado que envolve todo
0 corpo, enquanto as maos e 0s pés tocam um circulo, tendo o umbigo como centro ddeste
circulo, na figura 51 podemos perceber esta relacdo. Na sua obra “Os Dez Livros de
Arquitetura”, Vitruvius descreve as propor¢des ideais entre as diversas partes do corpo
humano, questionava ainda, como o afirmava Platdo, se esse niUmero era dez, ou seis, COmMo 0S
matematicos da época queriam, pois os divisores deste numero somados igualam o proprio
namero (1 +2 + 3 = 6).

A teoria de Vitruvius inclui das proporc@es gerais do corpo e da face, sendo que estas
caracteristicas faciais e proporcOes classicas estdo presentes em boa parte das esculturas
gregas e romanas. Leonardo Da Vinci adotou os padrdes de Vitruvius, no que diz respeito as
proporcdes do corpo e seu sistema facial estd espelhados nos de Vitruvius, as linhas de

construcdo podem ser vistas no seu desenho original das propor¢des humanas.
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Figura51. Homem de Vitruvius — Leonardo Da Vinci

Le Corbusier em meados do séc. XX publicou “O Modulor: Uma Medida Harménica
da Escala Humana, Aplicadvel a Arquitetura e a Matematica”. No Modulor (fig. 53) Le
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Corbusier descreve seu sistema de propor¢des baseado na matematica da secdo aurea e a
proporcao do corpo humano. Esse sistema teve como base da divisdo e o segmento aureo,
definindo trés pontos principais do corpo de um homem de 1.90m como referéncia de todas as
demais medidas, o plexo solar, o alto da cabeca e a ponta dos dedos da mao erguida. Esses
pontos constituem uma média e extrema razdo (divisdo aurea) que Le Corbusier transferiu
para uma série infinita de proporcGes matematicas. O uso de estruturas geométricas classicas

Ou mesmo, estruturas comuns € um excelente recurso de organizacao do espaco e da forma.

66'/1_

0%

Figurab2. Desenho original do Modulor feito por Le Corbusier
Fonte: http://staff.bath.ac.uk/abscjkw/OrganicForms/SlideShow/

Na figura 53 abaixo temos as possiveis estruturas sintaticas convenientes aos
conteddos propostos, que a denominamos de Estrutura de Identificagdo. Uma pesquisa mais a
fundo devera ser feita no intuito de identificar conceitos universais a estas formas, pois em se
tratando de formas estruturais estas ndo poderdo sofrer com as variaveis contextuais (cultura)
presentes numa linguagem. No entanto assim como existem estruturas sintaticas (verbais)
diversas nas diferentes linguas, como a colocacdo da acdo no meio da frase; outras, no final;
algumas nomeiam primeiro o objeto principal da representagdo, outras, as circunstancias
assessorias. No inglés, por exemplo, o objeto indireto me ou her é colocado depois do verbo
para indicar o beneficiario da acdo como no exemplo desta frase: “She baked me a cake”
numa traducdo literal ficaria assim: “Ela assou me um bolo”, no entanto numa traducao

adaptada aos falantes de lingua portuguesa a traducdo seria de outra forma: “Elas assou um
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bolo para mim”. Embora sintaticamente distintas € possivel entender o sentido em ambas as
frases traduzidas. Diferencas como esta segundo Pinker (2004) nédo descaracterizam a teoria
de uma gramatica universal. Portanto é possivel termos algumas estruturas com conceitos e
sentidos diversos, porém ndo diametralmente opostos a ponto de prejudicar o entendimento

geral do pensamento a ser transmitido.

QUADRADO: indica
estabilidade, seguranga, ordem,
tranquilidade, rigidez,

RETANGULO: indica
estabilidade, seguranga, ordem,
tranquilidade, rigidez, movimento
regular e passividade

CIRCULO: indica estabilidade,
movimento continuo, estabilidade
relativa, envolvimento, relagao de

TRIANGULO: estabilidade,
dinamismo, orientagéo, movimento
direcionado, ascenséo,
crescimento, sintese

CUBO: as formas tridimensionais
possibilitam uma ordem de leitura
mais complexa, criam uma relagdo
entre planos, espago, tempo,
movimento, hierarquia mais
declarada e objetiva.

conjunto.

Figura53. Formas estruturais da sintaxe
Fonte: Dados primarios

A estrutura geométrica além de conformar o sentido da imagem também possibilitara
a conformacdo de uma rede que conectard as outras dimensdes da linguagem. As formas
mistas ou irregulares, onde prevalece a as linhas curvas ou pouco definidas de uma forma
geomeétrica primitiva, se prestam mais a interpretagdes menos objetivas como, por exemplo: a
poesia (arte e poesia visual) e a textos (imagens) com um sentido livre estético, no entanto
isso ndo pode se configurar em uma regra rigida pois estilos e formas de expressao
principalmente em imagens dependem de outro fator fundamental além dos conceitos que é 0
contexto. As formas poderdo ser utilizadas tanto na definicdo do suporte quanto na
organizacdo dos elementos plasticos como podemos perceber nas secbes 4.3.4.1.1 Forma e

4.3.4.2 Configuracao.

Vimos que a estrutura geométrica € fundamental no ato cognitivo e criativo, agora
resta-nos saber onde ela se manifesta. Evidentemente pelo carater da geometria, esta estrutura

serve também de suporte as configuracdes, ou seja no ato de darmos forma a matéria, na
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“formacdo”, aqui num sentido de “acdo de dar forma”. Temos em mente também que assim

como a linguagem verbal comporta outras estruturas segundo Chomsky:

“... a estrutura que, alvo da transformag&o, normalmente é denominada
de estrutura subjacente, ‘underlying structure’, ou estrutura profunda,
‘deep structure’, sendo que a resultante da aplicacdo de uma

transformacédo é chamada de estrutura superficial, ‘suface structure’
(p. 136 deste estudo)

A linguagem visual deverd também comportar outras estruturas, que seguem uma

determinada sequéncia de entendimento da mensagem visual. Nesse sentido temos:

a. Estrutura de identificacdo: da suporte a configuracdo, no entanto suporta
formas basicas do entendimento da realidade, ou seja, atua dentro de padrdes,
ou prototipos. Essas estruturas correspondem a dimensdo tridimensional,
embora em determinados momentos nossa percepgao esteja apenas percebendo
duas dimensdes, ou seja a aparéncia de um plano, chegamos ao tridimensional

por conceito;

b. Estrutura de configuracdo: aquela que d& suporte a configuracdo e
composicdo. E por meio dela que temos o primeiro contato com a imagem, por
meio da composic¢do das variadas formas existentes. Essas estruturas podem ter
diversas configuragdes, arranjos, etc. Essas estruturas correspondem a
dimensdo bidimensional, se as formas criadas séo representadas em suportes

bidimensionais, ou tridimensionais se as formas estdo num espago como tal;

c. Estrutura de conceituacdo: é a construcdo e a organizacdo dos conceitos e
informacdes que dispomos e percebemos. Esta estrutura seve de apoio as
outras trés estruturas fornecendo os conceitos, ja indexados em niveis e

categorias distintas;
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d. Estrutura de codificacdo: da suporte a estrutura de identificacdo e a de
configuracdo, portanto € mais profunda que estas. Atua no sentido de
relacionar o representamen ao representante, possibilitando a constituicdo do

signo.

Um ponto que é relevante destacar € que o comportamento das estruturas ndo €
linear, isto é, elas atuam simultaneamente no processo de constituicdo da forma. Se existe um
primeiro este é a percepcdo da forma, ou seja, uma estrutura que orienta o olhar para a
constituicdo da mesma, nesse sentido todas estdo subordinadas a uma estrutura geométrica,

portanto a estrutura de identificacdo que determina a sintaxe.

Outro ponto a esclarecer neste momento é a distin¢cdo que damos para Estrutura e
Dimensdo: Por Dimensdo entendemos como o conjunto de fatores que por conceito,
similaridade, funcéo e objetivo se organizam. Por estrutura entendemos a maneira como essa
organizacdo se dard. Cada Dimensdo tem seu proprio estatuto e principio de organizacao,
portanto Estruturas distintas. No entanto como ja afirmado, todas estdo subordinadas a uma

Estrutura primeira.

Um aspecto extremamente relevante é a condicdo significativa que uma estrutura
carrega. Uma estrutura possibilita a configuracdo de uma forma e, portanto carrega consigo
todo conjunto de sentidos que essa forma possibilita. Uma estrutura tem como condicdo um
espaco e 0 um tempo sdo condi¢bes de conhecimento, condi¢Bes que, partindo do sujeito,
precisam realizar-se para que o objeto seja efetivamente objeto do conhecimento. Kant (2003)
chama esses dois fatores de "condicOes transcendentais da objetividade". Espagco e tempo
seriam, assim, duas condi¢cBes sem as quais € impossivel conhecer, sdo formas de
sensibilidade. Portando temos que ter em mente sempre na determinacdo de uma estrutura que

mesmo que em alguns casos invisivel, ela é poténcia, possibilidade de significado.
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4.4.2. A primeiradimensdo: O Enunciado

A matéria o estimulo a informacdo e a cognicdo constituem-se na dimensdo do
Enunciado. Este se caracteriza pelo contetdo a ser transmitido, a proposi¢do, a esséncia, 0
conjunto de emocdes e estimulos que se pretende ser emitido e entendido pelos atores. O
Enunciado se caracteriza pela proposicdo que em sintese se refere aquilo que pretendemos
comunicar, transmitir. Uma proposicdo € a menor unidade de conhecimento que pode ser
julgada como verdadeira ou falsa. E a minima particula de informag&o que pode ser entendida
como uma idéia, um conceito que se relaciona com o sujeito e sua realidade ou contexto.
Portanto um enunciado sempre envolvera o cognoscente e o cognoscivel, formando uma rede
de relacBes que Matlin (2004) chama de ‘rede proposicional’ que se interligara com as outras
dimensdes do aparato cognitivo, formando com o contexto, este jA& uma rede unindo outros

sujeitos, uma rede complexa que podemos denominar de tecido social.

A seguir veremos como se organizam e se constituem os dois componentes basicos do
Enunciado; os Conceitos e o Contexto. Vale lembrar que embora estejam separados para
efeito de identificacdo e analise, ambos mantém uma relagdo estreita de subsisténcia,
formando um uno indivisivel isso se vera quando da analise identificara definicbes que ora

estdo na dimensao do sujeito, ora na realidade que o envolve.

CONTEXTO

P 7 i
on GONCEITOS

Figurab4. A dimensdo do enunciado
Fonte: Dados primarios
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4.4.2.1. Conceitos e as emocdes

Segundo Maritain (2001, p. 22) o ato de julgar é uma operacdo mental: “... implica a
producdo ou construcdo no espirito de um certo conjunto de conceitos que denominamos uma
enunciagdo ou proposicdo”. A proposicao “pensada” segundo o autor é a reunido de conceitos,
distingue-se por sua vez da proposicdo “falada” que a exprime por palavras, seu sinal oral.
Segundo Vigotsky (2000) o conceito mental € uma obra da inteligéncia, determinado por uma
similitude do objeto, recebida dos sentidos. A formacdo de conceitos ndo segue apenas o
modelo de uma cadeia associativa, em que um elo faz surgir o seguinte; trata-se de um
processo orientado para um objetivo, uma série de operacdes que servem de passos em

direcdo a um objetivo final.

A memorizagdo de palavras e a sua associagdo com 0s objetivos ndo leva, por si so, a
formacdo de conceitos; para que o0 processo se inicie, deve surgir um problema que sé possa
ser resolvido pela formacdo de novos conceitos. A formacéo de conceitos € o resultado de
uma atividade complexa, em que todas as fungbes cognitivas béasicas tomam parte, a
associacdo, a atencdo, a formacdo de imagens, a inferéncia as tendéncias determinantes e o
uso de signos. Os conceitos antecedem a linguagem verbal principalmente, sdo produtos da
mente, da consciéncia, a esta questdo Pinker (2002) enumera varios exemplos onde essa
afirmativa se sustenta. Segundo Damaésio (2000) a linguagem trabalha para o self e para a

consciéncia, utilizando-se de simbolos verbais (palavras) e sentencas:

“...0 que existe primeiro em uma forma néo verbal, entdo devem
existir um self ndo verbal e um conhecimento ndo verbal, entdo
devem existir um self ou mim, ou na frase ‘Eu sei’, em qualquer
lingua, as traducdes apropriadas. A meu ver, é valido deduzir da frase
‘Eu sei’ a presenca da imagem ndo verbal de um conhecimento
centralizado em um self que precede e motiva essa frase verbal.”
(DAMASIO, 2000, p. 145)

Matlin (2004) relaciona os conceitos @ memoria semantica, a autora afirma que tanto

0S conceitos quanto as categorias sdo componentes essenciais da memoria semantica. A
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maioria dos psicologos, segundo a autora, empregam o termo para se referirem as nossas
representacfes mentais de categorias, por exemplo: temos um conceito de cadeira que se

refere a representacdo mental dessa categoria.

“Nossos conceitos também nos permitem fazer inferéncias quando
encontramos novos exemplos de uma categoria. Por exemplo: uma
crianca pode saber que um membro de uma categoria ‘mesa’ tem um
atributo ‘podemos colocar coisas em cima’. Quando ela encontra uma
nova mesa, faz a inferéncia (em geral, correta) de que pode colocar
coisas sobre ela.” (E. E. SMITH, apud MATLIN, 2004, p. 154)

O modelo aristotélico de categorizagdo conceitual esta presente na concepcao da
memoria semantica onde uma sub-categoria € parte de uma categoria na medida em que ela
possui propriedades definidas, os predicados, que sdo a esséncia do conceito. Sobre as
categorias Aristoteles (2000, p. 39) trata da problematica da categorizacdo natural, definindo
categoria como sendo “palavras sem combinagdo umas com as outras que significam por si
mesmas uma das seguintes coisas: 0 que (a substancia), o quanto (quantidade), o como
(qualidade), com que se relaciona (relacdo), onde esta (lugar), quando (tempo), como esta

(estado), em que circunstancia (habito), atividade (a¢édo) e passividade (paixao)”.

“...quando usamos palavras sem as combinar, podemos predicar algo
de um sujeito, ainda que ndo se achem presentes em nenhum sujeito,
por exemplo: podemos predicar homem deste ou daquele homem, mas
homem néo se acha em nenhum sujeito. Outras estdo em um sujeito,
embora ndo possam ser predicadas de qualquer sujeito (por em um
sujeito entendo o que, ndo se achando em um sujeito como as partes se
acham no todo, ndo pode, contudo ser independentemente do sujeito
em que €).” (ARISTOTELES, 2000, p. 53)

As representacdes, portanto sdo organizadas por categorias de conceitos, envolvendo

a memoria semantica e a memdaria episddica, que possibilitam a existéncia de representacdes
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perceptivas prototipicas. A explicitacdo dos efeitos dos prototipos passa pela analise do
significado de cada categoria através de uma lista das suas propriedades. Descobrir as
categorias de prototipos e trabalharmos com ela facilita o processo cognitivo, memorizacgéo e
aprendizagem, favorecendo inimeras tarefas comunicacionais, sobretudo aquelas que exigem
a construcdo de uma classificacdo e a incluséo de um conceito em uma determinada classe de
conceitos que lhe seja superior ou inversamente. Pelo que vimos a elaboracdo de conceitos
prototipicos nos parece uma faculdade do conhecimento, do entendimento das coisas que
estdo ao nosso redor, a compreensdo do nosso dia-a-dia. A esse respeito Kant (2003) afirma

que o entendimento ndo é uma faculdade da intuicéo.

“Fora da intuicdo, ndo ha outro modo de conhecer sendo por
conceitos. Dessa maneira, 0 conhecimento de todo entendimento, pelo
menos do entendimento humano, € um conhecimento por conceitos,
que ndo € intuitivo, mas discursivo. Todas intui¢cbes, enguanto
sensiveis, assentam em afeccGes e 0s conceitos, por sua vez, em
funcbes”. (KANT, 2003, p. 101)

Em nosso cotidiano estamos sujeito a uma série de estimulos que nos exige decisdes
e conseqlientes acdes. Acdes de toda ordem, desde situacdes corriqueiras e comuns tais como
levantar da cama, escovar nossos dentes, tomarmos o café da manhd, deciséo e agdo sobre que
roupa vestiremos, se saimos ou ndo de casa, aonde iremos, até acGes que exigem uma
complexidade de informacdes e uma complexidade de acdes decorrentes. A decisdo por uma
ou outra acdo esta intimamente ligada ao grau de satisfacdo, interesse e beneficios que as
mesmas nos possam oferecer. O reconhecimento de tais beneficios passa pela elaboracdo de
conceitos que as informacdes envolvidas nos oferecem e evidentemente pelos sentidos e
significados que elas nos provocam, pelo carater lGdico e prazeroso, pelo devir, pela
transformacéo incessante nas quais as agcdes se constroem e se projetam em outros conceitos.

A essas questdes Kant afirma ainda que:

Os conceitos fundam-se sobre a espontaneidade do pensamento tal

como as intuicdes sensiveis sobre a receptividade das impressdes. O
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entendimento ndo pode fazer outro uso desses conceitos a nao ser, por
seu intermédio, formular juizos.” (KANT, 2003, p. 101)

O juizo segundo o autor é o conhecimento imediato a um objeto ou situagdo, um
conceito nunca é referido imediatamente a essa impressdo, mas a qualquer outra
representacdo. Dessa forma podemos dizer que o juizo € o conhecimento “mediato” segundo
Kant de um objeto, sendo uma representacdo de uma representacdo. Ainda segundo o autor,
em cada juizo ha um conceito valido para diversos conceitos e que nessa diversidade,
compreende uma representacdo especifica, esta se referindo ao objeto percebido. Pensar
segundo Kant é conhecer por conceitos. O julgamento, portanto pressupdem uma tomada de
decisdo acerca do que se percebe, emitir uma opinido sobre determinado assunto é uma
proposicao, pois tem a ele um contetdo, uma idéia associada. O termo juizo é geralmente
utilizado numa acepg¢do psicoldgica, para referir o ato mental que nos conduz a formar ou
captar certa proposi¢do. Podemos afirmar conseqlientemente que juizo é um ato mental que

consiste em estabelecer uma relacdo entre conceitos.

Nossas decisdes, independente de sua complexidade estdo relacionadas as
informacdes que recebemos a todo 0 momento, estas, consequentemente, estdo subordinadas
aos nossos atos, seja de maneira consciente ou ndo, e principalmente ao conjunto de
informagdes que no decorrer de nossa vida experimentamos e registramos em nossa mente.
Quer dizer, nossas ac¢des sdo decididas ap6s um conjunto de informacdes pertinentes ou néo,
ao mesmo tempo a captacdo das mesmas esta sendo definida pela necessidade dessas ac¢des
sendo formatadas ou categorizadas a maneira como as percebemos por um conjunto de
processos mentais que envolvem o pensamento. Por uma questéo de sobrevivéncia, felicidade,
prazer ou relevancia, as decisdes que desencadeiam agOes exigem um grau de objetividade

adequado as circunstancias e a resultados esperados.

Kant (2003, p. 102) propde ainda uma estrutura onde esclarece a funcao légica do
entendimento nos juizos. Segundo o autor ao abstrairmos o contetdo de um juizo e nos
atermos simplesmente a forma do entendimento a funcdo do pensamento reduzir-se-a a quatro

aspectos sendo que cada um deles contera trés momentos conforme a seguir:
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Quantidade dos juizos

Universais
Particulares
Singulares
Afirmativos Relacéo
Negativos Categoricos
Infinitos Hipotéticos
Disjuntivos
Modalidade
Problematicos
Assertoricos
Apoditicos

Tabela 4. Caracteristicas dos juizos
Fonte: Kant (2003)

Essa classificacdo dos juizos nos permite entender como organizamos as impressoes
que temos da realidade a partir de conceitos a priori. Nossas a¢des estdo subordinadas aos
conceitos que inferimos de tudo aquilo que nos envolve e estes aos julgamentos que fazemos
a partir destes. Podemos perceber pela classificacdo acima que nos deparamos inumeras vezes
na formulacdo de conceitos com cada uma dessas categorias, portanto o julgamento e
consequentemente a definicdo de conceitos se apOia em categorias como vimos anteriormente
em Matlin (2004). Kant avanca nesta questdo apresentando uma segunda classificacdo agora

relacionada as categorias dos conceitos. Assim o0 autor comega a abordagem:

“Conforme dissemos repetidas vezes, a logica geral abstrai totalmente
0 conteudo do conhecimento e espera que, por outra via, seja ela qual
for, sejam dadas representacdes para transformar em conceitos, o que
se processa analiticamente.” (KANT, 2003, p. 102).

Neste ponto cabe-nos identificar quais seriam as formas pelas quais seria processadas
as informag0des para que as representacdes sejam dadas, podemos sugerir que estas se dariam
na ordem da intuicdo, ou seja, de uma percepcdo primeira que antecede a analise mais
detalhada. Essa intuicdo podemos dizer estd na ordem das emocdes que subjazem os
raciocinios puramente analiticos. O gosto € um julgamento. Para estuda-lo, Kant (2003, p.
108), segue a tabela de julgamentos que organizou onde os quatro aspectos do julgamento que
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ele retoma (a qualidade, a quantidade, a relacdo, a modalidade) vao, nos levar a quatro
definicbes complementares do belo. Voltaremos a estas categorias de julgamento mais
adiante, no momento nos sdo suficientes estas definicdes para podermos entender o processo
de formacdo de conceitos. Ao classificarmos os juizos estamos também classificando os
conceitos, pois estes sdo a ele subordinados. Maritain (2001) a esse respeito nos diz que:

“Podemos dividir ou classificar os conceitos segundo pontos de vista
diferentes. A Psicologia considera-os do ponto de vista de sua origem,
distinguindo por exemplo 0s conceitos diretos, pelos quais
conhecemos alguma coisa sem levar em consideracdo 0 nosso proprio
ato de conhecer (“o homem”, “a pedra”) e 0s conceitos reflexos, pelos
quais, considerando o nosso ato de conhecer, tomamos como objeto
esse proprio ato, ou os préprios conceitos mentais, ou a faculdade de

onde procedem”. (MARITAIN, 2001, p.55)

Podemos perceber que as duas teorias de processamento cognitivo, top-down e
bottom-up estdo presentes, ou seja, a formulagcdo de conceitos pode ser direto a partir dos
estimulos e informacdes do ambiente externo, sofremos influéncia direta desses estimulos, ja
0s conceitos reflexos sdo originarios de um impulso interno definidos a priori. Ja sob o ponto

de vista da Logica, Maritain (2001) nos diz:

“A Logica Maior considera os conceitos do ponto de vista da maneira
pela qual as varias espécies de contelido, ou de objetos de pensamento
que eles apresentam, interessam a sua ordem no espirito (assim é que
os divide em Predicdveis ou Predicamentos).” (MARITAIN, 2001,
p.59)

Ja na Logica Menor o autor afirma que os conceitos sao classificados sob o ponto de
vista da “...maneira pela qual os objetivos de pensamento sdo apresentados por eles, a fim de
serem manejados pela razdo e dispostos no discurso.” (MARITAIN, 2001, p. 55). Assim ele

apresenta a seguinte divisao:
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1°. Em relacdo ao ato mesmo de simples apreensao;
2°. Segundo a sua compreensao;

3°. Segundo a sua extensao.

Na formulacdo de conceitos estamos sujeitos a enganos, o grau de acerto diante de
cada situacdo, e esse depende das expectativas, desejos e satisfacdo atingidos e conseguidos
demanda novas formulacGes de conceitos, decisOes e consequentes acdes. Cada nova agéo,
cada novo passo dado é registrado e armazenado em categorias distintas de tal maneira a
fornecer um conjunto de informacdes que atuardo sobre situacGes semelhantes, determinando

0 avanco no grau de aprendizado, determinando caminhos ou padrdes para novas agoes.

A realidade é composta de individuos, estimulos, substancias, coisas que sdo uma
sintese de matéria e forma. Na categoria dos termos gerais estdo incluidos conceitos que
usamos para referir as propriedades que as coisas ou objetos singulares possuem, bem como
as relacbes em que certas coisas se encontram, estes itens sdo os predicados. Os conceitos sao
0s instrumentos que utilizamos para representar a realidade, a realidade de que falamos num
determinado momento através das intengdes dos predicados que representam esse segmento
da realidade. As intencdes sdo dispositivos através dos quais captamos os objetos, isto €,
modos particulares de nos referirmos a certos objetos. Todos os vinculos do pensamento nos
juizos segundo Kant (2003) sdo do predicado com o sujeito; do principio com sua
consequéncia e do conhecimento dividido e de todos os membros da divisdo entre si, sendo
gue na primeira consideram-se s dois conceitos; na segunda dois juizos e na terceira varios

juizos em seus vinculos reciprocos.

A informacdo torna-se real, por meio de uma sintese onde o estimulo é a matéria
possivel de se tornar informacédo por meio de uma forma. A informacao existird como tal pela
intervencdo do sujeito. Para que o sujeito perceba a matéria & forma, de estimulos a
informacdo, é necessario que 0 mesmo ative seus mecanismos cognitivos e reconheca, ele
mesmo, inserido nesta realidade possivel. Enquanto ndo houver este reconhecimento 0s

estimulos estardo ainda na ordem de dados, estimulos possiveis, poténcia. A sintese segundo
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Kant (2003, p.106) é “... o ato de juntar, umas as outras, diversas representacdes e conceber a
sua diversidade num conhecimento.” A sintese dessa diversidade, seja ela obtida de forma
empirica ou a priori, produz primeiro um conhecimento, que pode a principio se apresentar
confuso, carente de uma analise ou entendimento, porém é a sintese que, segundo Kant, que
reline os elementos para o conhecimento e os une num determinado contetdo, ¢ a ela que
devemos atender primordialmente se quisermos emitir um julgamento sobre a origem

primaria de nosso conhecimento. Kant ainda a respeito da sintese afirma que ela €:

“..um simples efeito da imaginacdo, funcdo cega, conquanto
imprescindivel, da alma, sem a qual nunca teriamos conhecimento
algum, mas a qual muito raramente temos consciéncia. No entanto,
reportar essa sintese a conceitos é funcdo que compete ao
entendimento. Essa sintese faz o entendimento nos proporcionar
conhecimento, no sentido proprio da palavra, pela primeira vez.”
(KANT, 2003, p.106)

Kant ainda na "Critica da Razao Pura" (2003) nos diz que é possivel fazermos juizos
sintéticos a priori, essa concepgdo filosofica é conhecida como pensamento transcendental.
Ele introduz na metafisica o conceito de intuicdo sensivel que é a condicdo para que o ato do
conhecimento se faca segundo juizos sintéticos que podem ser também a priori, apesar de
obtidos fora da andlise conceitual prdpria da razdo pura, uma vez que resultam da intuicdo
exercida sobre a observacdo e a experiéncia, e somente poderiam ser particulares e

momentaneos.

Vejamos no exemplo abaixo (fig. 55) que nas questdes aqui levantadas percebemos
que existem dois personagens na composicdo da imagem, cada qual com expressdes que
demonstram estar sentindo algo. Evidentemente que este € um julgamento que se faz e,
portanto sujeito as implicagdes de que julga. No entanto neste julgamento duas questoes
podem ser colocar aqui: 1°. nés nos utilizamos de padrdes e conceitos definidos a priori de
expressOes que representam sentimentos? Ou 2°. aprendemos a relacionar essas expressdes

com as respostas relacionadas a elas?
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Ao considerarmos 0 exposto anteriormente, a Unica resposta possivel é as duas
situacBes acontecem simultaneamente. No caso da imagem abaixo no as emocBes que 0S
sentimentos apresentados podem nos provocar ndo estdo na ordem das emocdes primarias
nem secundarias, podemos perceber como sentimento predominante uma expressdo de
carinho, ou amor da mulher em relacéo a crianca portanto sdo sentimentos estdo na ordem de
emocBes mediadas, 0 que equivale dizer que pertencem ao universo cultural, comportamental,
0 amor, o carinho e o afeto, podem ser conseqiiéncias da felicidade, ou mesmo ser causa
desta, no entanto dada a complexidade e diversidade de defini¢des, variando de culturas,
grupos e até pessoas, podemos sugerir como sendo algo adquirido culturalmente sendo assim
a segunda afirmativa se encaixa neste ponto da consideracdo. No entanto se considerarmos as
pesquisas de Ekman?®, especificamente em relacio a que sentimentos e emogdes esta cena nos
remete, poderiamos dizer que é uma demonstracdo de felicidade. E evidente que este
julgamento pode estar equivocado, afinal quais elementos teriamos para afirmar

categoricamente que se trata de felicidade?

entrega ao sentimento

tranquilidade

carinho

seguranga
amparo

Figurab5. Conceitos e emogdes
Fonte: Dados primarios

28 Ver pagina 60 deste estudo
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Retomando Ekman (apud PINKER 1996), podemos perceber que as areas
demarcadas em verde na imagem podem se constituir em fragmentos de um conceito maior,
ou gue esteja em alguma categoria acima das apresentadas aparentemente, digamos que
existam sentimentos e emogdes (conceitos definidos aqui) que subjazem os apresentados
declarativamente e que sé se revelam pelas reminiscéncias ou fragmentos destas, mas que
encobertos nao estdo na ordem da consciéncia e do entendimento imediato. Essa percepcao se
da pela sintese das informacdes, ou fragmentos, proporcionando a elaboracdo de um conceito.
Como afirma Maritain a formulagdo de conceitos pode se dar: “Em relagdo ao ato mesmo de
simples apreensdo.” Também podemos aos processamentos top down que atende a primeira

questdo e botton-up para a segunda.

4.4.2.1.1. As Emocoes

“Limito-me a sugerir que certos aspectos do processo da emocdo e do
sentimento sdo indispensaveis para a racionalidade. No que tém de
melhor, os sentimentos encaminham-nos na direcdo, correta, levam-
nos para o lugar apropriado do espaco de tomada de decisdo onde
podemos tirar partido dos instrumentos da l6gica” (DAMASIO, 1996,
p. 12)

A dicotomia entre razdo e emocdo tem permeado as discussdes filosoficas e
psicoldgicas por muito tempo, ainda hoje mesmo apds o surgimento de muitas teorias,
pesquisas que apresentam o valor das emog¢des no processamento cognitivo, existem questoes
ainda a serem esclarecidas quanto ao real papel dos sentimentos destituidos de logica no
pensamento. Boa parte das questdes que nos apresentam a esse respeito refere-se a essa
dicotomia entre a razdo e o emocional. Num lado colocamos a sensacdo, percepcéo,
inferéncia, conjuntura e toda a investigacdo que o aparato l6gico demanda no processo de
raciocinio; no outro, prazer, dor, interesse, satisfacdo, desapontamento, toda a resposta afetiva
sem aparente sentido como gostar, detestar, etc. Visto sob este prisma, essa concepcdo
impede-nos de ver que na experiéncia estética as emocgbes funcionam cognitivamente. As
emogdes assim como a razdo, um ou outro, ndo séo exclusivamente usados para julgar o
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conteddo de uma imagem. O uso da razdo envolve discriminar e relacionar emocdes para
aferir e apreender sobre os estimulos recebidos, e para integrar no resto da nossa experiéncia

do mundo.

Segundo Pinker (1997) as emocgOes sd0 mecanismos que ajustam os objetivos de

mais alto nivel do cérebro:

“Uma vez desencadeada por um momento propicio uma emogdo
desencadeia a cascata de sub objetivos e sub sub objetivos que
denominamos pensar e agir. Como 0s objetivos e meios encontram-se
entrelacados em uma estrutura de controle multiplamente aninhada de
sub objetivos dentro de sub objetivos, nenhuma linha nitida divide o
pensar do sentir, e tampouco pensar inevitavelmente precede sentir ou
vice-versa (ndo obstante o século de debate na psicologia sobre qual
dos dois vem primeiro).” (PINKER, 1997, p. 394)

Por outro lado as emoc¢6es segundo Damaésio (1996) em consonancia com o aparato
fisioldgico que as regula, tem a capacidade de nos orientar e auxiliar em tarefas basicas do
nosso dia-a-dia, de fazermos previsdes a um futuro impreciso dando condi¢bes de
planejarmos nossos atos seguindo essas previsfes. Somos confrontados com inUmeras
incertezas no ato de formularmos conceitos, nos julgamentos, principalmente de ordem moral
ou social. Sob o ponto de vista neuroldgico 0os mecanismos cognitivos da razdo e da emocao
mantém certa relacdo, segundo Damasio (1996) os niveis mais baixos do sistema neurolégico
da razdo sdo os mesmos que regulam o processamento das emocdes e ainda as func¢des do

Corpo necessarias para sua subsisténcia.

“Por sua vez, esses niveis mais baixos mantém relacdes diretas e
mltuas com praticamente todos os 6rgdos do corpo, colocando-o
assim diretamente na cadeia de operacdes que da origem aos

desempenhos de mais alto nivel da razdo, da tomada de decisdes, por
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extensdo, do comportamento social e da capacidade criadora.”
(DAMASIO, 1996, p. 13)

Podemos definir a principio a emo¢do como uma disposicdo a a¢do que prepara o
organismo para comportamentos relacionados as véarias contingéncias e decisdes diérias, para
uma tomarmos uma decisdo apropriada, o organismo tem que ser eficiente na codificacdo de
estimulos relevantes. Os estimulos visuais com forte apelo emocional promovem maior
ativacdo do cortex visual do que a observagdo de figuras neutras, provavelmente no decorrer
da evolugdo do homem as emogdes passaram de simples mecanismos de defesa para um
sistema complexo de relacionamentos sociais sendo que no curso dessa evolucdo, o
processamento de estimulos ameacadores a vida, assim como aqueles necessarios a sua
manutencdo, devem ter sido privilegiado. Para isso foi necessario o desenvolvimento de um
sistema perceptual para detectar esses estimulos e um sistema motor para se defender de

ameacas de perigo e nos movimentar na direcdo dos alimentos.

Os aspectos neurologicos que envolvem a emocgdo estdo apoiados em sistemas
neurais que tendo sido desenvolvidos no decorrer da evolugdo para garantir a sobrevivéncia
dos individuos e da espécie, de uma maneira geral os circuitos neurais relacionados com a
emocao respondem a duas classes fundamentais de estimulos os apetitivos e 0s aversivos. A
amigdala localizada no lombo temporal abriga os principais circuitos que possibilitam nossa
experiéncia com as emog0es, recebe ndo apenas 0s sinais simples das instancias inferiores do
cérebro, mas também informacdes abstratas, complexas, dos centros cerebrais superiores.
Damasio (1996) levanta a hipotese de que estamos programados para reagir com uma emogao
de modo pré-organizado quando certas caracteristicas dos estimulos, no ambiente externo ou
interno, séo detectadas individualmente ou em conjunto. Para que 0 corpo emita uma resposta
ndo € necessario que reconhecamos os estimulos a partir de sua forma completa, € necessario
apenas segundo o autor que os cortices sensoriais detectem e classifiquem a caracteristica ou
caracteristicas-chave (prototipicas) de um determinado objeto e que estruturas como a

amigdala recebam sinais relativos a sua presenca.
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Varios estudos neste campo das experiéncias emocionais reforcam a proposta de
organizacdo bifasica das emocdes. A descricdo das emogdes esta primeiramente distribuida
em uma dimensdo bipolar de valéncia afetiva, variando de atrativo/agradavel a
aversivo/desagradavel. O nivel de ativacdo neural, tanto do sistema aversivo quanto do
apetitivo, é identificado por outra dimensdo que é o alerta, a funcdo fundamental da emocao é,
portanto a preparacdo para a acdo, sendo que a definicdo das estratégias comportamentais
adequadas dependem da percepcdo eficiente dos estimulos, de um processamento sensorial a
partir dos estimulos ambientais. Os estimulos sdo uma das fontes sensoriais mais importantes
na caracterizacdo do comportamento tendo grande parte de seu aparato nervoso dedicado ao
processamento sensorial. Dentre os sistemas todos sensoriais, a visdo € 0 que ocupa maior
area cortical e o que apresenta um maior nimero de areas especializadas. A ativacdo de um
dos sistemas motivacionais e a intensidade com que cada sistema é ativado sdo a base para 0s
efeitos associados a valéncia e alerta emocional. Estes mecanismos estdo na ordem das

emoc0es ditas primarias, no entanto conforme afirma Damaésio (1996):

“... 0 mecanismo das emoc¢Oes primarias ndo descreve toda a gama dos
comportamentos emocionais. Elas constituem, sem ddvida, o processo
basico. Creio, no entanto, que em termos do desenvolvimento de um
individuo seguem-se mecanismos de emog¢des secunddrias que ocorrem
mal comegamos a ter sentimentos e formar ligagoes sistematicas entre
categorias de objetos e situagoes, por um lado, e emogoes primarias,

por outro.” (DAMASIO, 1996, p.163):

Damaésio (1996) cita uma relagdo de emoc¢des denominadas emocionais: felicidade,
tristeza, colera, medo e o0 nojo, decorrentes destas uma segunda classificacdo: o estase de
felicidade; melancolia e ansiedade de tristeza; panico e a timidez de medo. Adiante o autor

afirma que:

“Essa segunda variedade de sentimentos é sintonizada pela experiéncia
quando gradacdes mais sutis de um estado cognitivo sdo conectadas a

variages mais sutis de um estado emocional do corpo. E a ligacdo entre
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um conteudo cognitivo intrincado e uma variagdo num perfil pré-
organizado do estado do corpo que nos permite sentir gradacdes de
remorso, vergonha, vinganca, Schadenfireude’, e assim por diante.”
(DAMASIO, 1996, p. 180)

A respeito das emocdes sentidas, Damasio prop0e a seguinte as seguintes variedades de
sensacoes:
a. Sentimentos de emocdes universais basicas
b. Sentimentos de emoc¢Ges universais sutis

c. Sentimento profundo

As duas primeiras j& observamos anteriormente, quanto ao “sentimento profundo”
autor explica que se trata de um background porque tem origem segundo ele em estados
corporais de fundo e nio em estados emocionais. E a sensacdo de existir, 0 sentimento da
propria vida, este ndo sdo nem demasiados positivos nem negativos, ainda que possam nos
levar a situacBes agradaveis e desagradaveis, Daméasio defende a idéia de que sem esse
sentimento “... 0 &mago de nossa representacdo do eu seria destruido”. (DAMASIO, 1996, p.
181)

Pinker (1996) afirma também que as emocGes tém um comportamento universal,
significa dizer que em todas as culturas hd o reconhecimento das destas. O autor relata as
experiéncias de Paul Ekman® relacionadas ao reconhecimento de emocdes expressas em
rostos. Ekman reuniu fotografias de pessoas expressando seis emog¢6es. Mostrou-as a pessoas
de muitas varias culturas, e pediu a eles que dissessem o nome daquela emocgdo ou
inventassem uma histéria relativo ao fato. Todos reconheceram as seguintes emocdes:
felicidade, tristeza, raiva, medo, repugnancia e surpresa. As conclusdes tiradas destes
experimentos e de outros feitos por Ekman se repetiram e hoje sdo largamente aceitas, apesar

de ainda alguns antropdlogos torcerem o nariz.

29 Satisfa¢do maliciosa.
30 Ver pg. 60 deste estudo.
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As experiéncias de Ekman sugeriram também que um fragmento do padréo corporal
caracteristico de um estado emocional é suficiente para produzir um sentimento do sinal
original, tal fragmento desencadeia uma seqliéncia de relacdes que levam ao sentimento
proposto essa constatacdo é extremamente interessante ao relacionarmos com a semidtica
onde o indice tem um carater estimulante na busca da complementacéo da representacdo por
meio de uma das partes, podemos relacionar também essa experiéncia com o conceito de

fechamento proposto pelos tedricos da gestalt, a esse tema falaremos mais adiante.

entrega ao sentimento

tranquilidade

carinho

seguranga
amparo

Figura56. Emogées entre substdincias
Fonte: Dados primarios

Estimulos visuais podem revestir-se de contetdo emocional de valor positivo ou
negativo, atributos que se situam em uma dimensdo distinta dos atributos visuais de cor,
forma e complexidade visual. O processamento visual intensificado para estimulos
emocionais pode estar associado com o aumento da sensibilidade para eventos de grande
importancia o que significa dizer que imagens com forte conteddo emocional tém a
capacidade de estimular mais intensamente o cortex visual, as imagens agradaveis sdo
significativamente mais positivas enquanto as imagens desagradaveis sdo significativamente
mais negativas, sejam negativas ou positivas ambas carregam uma carga emotiva que estimula
de forma marcante o cértex visual, ja imagens de carater neutro que ndo se situam em nenhum

dos limites, negativo ou positivo, tendem a serem menos marcantes. Pinker (1997, p.156)
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afirma que: “... ndo apenas registramos eventos, mas 0s registramos como agradaveis ou
dolorosos. Isso nos faz tomar providéncias para ter mais do primeiro e menos do segundo,
agora e no futuro”. Muitas vezes, as emocdes envolvidas na experiéncia estética ndo sdo
apenas de cunho positivo, ou agradaveis no sentido de ndo provocarem “dor”, mas também de
carater inverso, reconhecemos como “belas” algumas imagens que despertam emogdes que
normalmente evitamos. Emocdes negativas de medo, 6dio ou aversdo podem tornar-se
positivas quando provocadas por estimulos que atendam aos nossos desejos e expectativas.
Diz-se que a tragédia tem o efeito de nos libertar de emocgbes negativas reprimidas e

escondidas.

Como vimos as emogdes e 0s sentimentos tem grande importancia no processo
cognitivo e atua freqiientemente em conjunto com a razdo O que defendemos aqui € que 0 uso
desses estimulos é condicdo fundamental na construcdo de uma imagem. Esse é o carater da
imagem que se destaca significativamente. Embora apresentamos uma ou outra relacdo de
emoc0Bes que possam ser trabalhadas nessa construcao da linguagem visual, ndo € o objetivo
aqui apresentar uma lista destas. Em um estudo com colaboradores em 2004, desenvolvemos
algumas experiéncias onde procurdvamos saber a importancia da luz na construcdo de
imagens onde os conteddos tivessem um carater emocional marcante. O estudo envolveu a
escolha de trés emocBes para realizar o experimento dentro da categoria das emocdes
universais: a felicidade, a tristeza, e o0 medo. A escolha dessas seguiu um critério que
identificou-as como constantemente empregadas na comunicacdo publicitéria e representam
maior significado aos seres humanos quando aplicadas na comunicacédo visual. Dentre as trés
emoc0Oes escolhidas foi criada uma tabela com trés grandes grupos composto de sensacdes,
sentimentos e outras emocdes, assim esses grupos guiaram melhor os entrevistados quanto a

interpretacdo das emocdes e seus significados.

FELICIDADE TRISTEZA MEDO
Alegria Sofrimento Pavor

Bem estar Magoa Temor
Satisfacéo Mal estar Inseguranca
Prazer Decepgéo Mistério
Extase Trauma Sufoco
Seguranga Drama

Tabela 5.Grupos de emogdes
Fonte: Dados primarios
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Foram produzidas imagens a partir destes conceitos onde o fator luz (claro, escuro,
suavidade, etc) foi determinante para acentuar ou mascarar determinada emoc¢édo. O objetivo
principal era identificar os fatores plasticos que determinavam a identificacdo das emocoes e
também perceber se as forma estereotipadas relacionadas as emog¢des predominavam sobre
outros requisitos plasticos de comunicacdo. A comunicacdo se processa em face de um grande
numero de incertezas e tem o carater de, ou pode ser descrita como consistindo de, numerosas
inferéncias indutivas que sdo processadas simultaneamente. O nimero e variedade dessas
incertezas se acentuam mais na linguagem visual. H& muitas fontes de incertezas na
linguagem visual, assim como também na linguagem verbal o que ndo impede desta Gltima
funcionar muito bem. O que torna a linguagem verbal mais objetiva que a visual é que a
mesma esta apoiada fortemente nas proposi¢cdes e conceitos bem definidos, quando estes ndo
estdo claramente ‘enunciados’ ela mesma se torna ambigua e polissémica. 1sso nos leva a

acreditar que:

e Em primeiro lugar a definicdo clara de conceitos, possibilitard diminuir essas
incertezas.

e Em segundo lugar por definicdo clara nos referimos a necessidade de identificar
‘protdtipos’, ‘universais’ ou ‘modelos’ de conceitos que se alinhem tanto aos
objetivos quanto as expectativas.

e Em terceiro, esses conceitos deverdo estar apoiados e estruturados nas emocaes,
sejam elas de qualquer natureza, embora como ja vimos anteriormente, as de
primeiro e segundo niveis sao mais abrangentes e portanto possibilitam o maior
numero de ades@o e compreensdo, pois € esta categoria de conceito que tem um
poder maior de fixacdo mneménica.

e Em quarto, estruturar os conceitos em categorias e hierarquias de valéncia e tipo,
a fim de possibilitar um agrupamento e entendimento do conjunto.

e Em quinto, identificar representacfes que sejam sinteses de conceitos. Embora
todas as definicdes anteriores mantenham uma ligacdo com todas as dimensdes
da gramatica proposta esta mantém uma ligacdo direta e dependente, como um

link ou um nd na rede estrutural.
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4.4.2.2. Contexto

O homem ¢ essencialmente um animal comunicativo; a comunicagéo se constitui em
uma de suas atividades essenciais, Enquanto os seres mais rudimentares enfrentam o seu meio
ambiente numa base de momento a momento, mas nao abandonando seus instintos, ou seja,
ndo os alterando. Possuimos a faculdade a desenvolver e aprender, em graus variaveis, e suas
acoes sdo influenciadas pelas suas experiéncias, porém embora muitas de suas experiéncias
partam de seus instintos, ou de predisposi¢cdes estruturais, estas vdo sendo alteradas nessa
relacdo com seu meio, ampliando mais suas possibilidades e capacidade de lidar com as
dificuldades diérias. A capacidade de comunica¢do tornou possivel organizar-se em

sociedades mais complexas e 0 mantiveram em continuo estado de mudanca.

A comunicacdo e a linguagem tém sido por muitos chamada de ‘espelho da
sociedade’, percebemos isso nos livros de historia que ao relatarem a evolucdo da sociedade
humana sempre a relacionam com as diferentes formas de expressdo. A arqueologia é um
exemplo disso, pois identifica o grau de desenvolvimento de uma sociedade ndo apenas pela
producdo e desenvolvimento de seus recursos tecnoldgicos, mas principalmente pelos seus
registros de linguagem. E dificil afirmar se a sociedade se organizou a partir das
caracteristicas biologicas e fisiol6gicas do homem ou vice-versa, podemos supor pela nossa
opcao teodrica de uma estrutura mental inata que seja mais possivel que a mesma tenha se
organizado a partir das expectativas e necessidades do homem, este impondo sua condicdo
estrutural a sociedade, ou seja, a sociedade é um modelo da estrutura humana. Nessa
abordagem homem e sociedade formam um Unico, que se complementam e se desenvolvem
mutuamente, um interferindo no outro, mas que segue um modelo previamente instalado na

mente humana.

A afirmacdo aristotélica, segundo a qual o "homem é naturalmente um animal
politico™ define o humanismo que Aristoteles reconhece e propde para as coisas que ele
produz ou sdo projetadas na sociedade. Aquele que fosse incapaz de integrar-se numa
comunidade se considerando auto-suficiente a ponto de ndo ter necessidade de fazé-lo, ndo é
parte dessa comunidade, no entanto ele sé alcanca sua plenitude na sociedade. A consciéncia

moral diz ao homem como ele deve agir normativamente, a ética ndo ensina algo especifico,
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mas o universal e o impele a comunicacéo, ou seja, ele deve se colocar em comum para agir
na vida, esse mundo externo o mundo externo resulta de processos subjetivos e
intersubjetivos. O homem evoluiu e a cultural a tecnologia e a sociedade se tornam um reflexo
direto do somatorio das individualidades evolutivas, o aperfeicoamento da sociedade depende
do aperfeicoamento de cada um dos individuos que a formam, enquanto cada um de seus
individuos nédo forem bons, o todo ndo pode ser bom, ndo foi a sociedade que fez os homens,
mas sim estes que fizeram a sociedade ela € reflexo de sua estrutura numa interacdo com a
natureza. Quando os homens se tornarem bons, a sociedade tornar-se-a4 boa, sejam quais
forem as bases politicas, econdmicas, tecnoldgicas em que ela se sustenta. As instituicdes
aparecem com as virtudes ou com os defeitos dos homens que as representam. A experiéncia
nos fornece a substancia de nosso conhecimento, mas € nosso espirito que, por um lado,
dispde a poténcia em seu quadro espaco-temporal. Segundo Kant expBe na “Analitica
Transcendental” (2003) é o espirito que, gragas as suas estruturas a priori, constréi a ordem
do universo. No entanto a realidade, que subjaz essa sociedade, existe independente do

homem, mas a0 mesmo tempo existe da maneira que € pela percepc¢do que o0 homem faz dela.

Como ja falamos no inicio do capitulo 2 o conhecimento sensivel que o homem faz a
partir da percepcdo pressupde um fato fisico, um fendmeno no ambito exterior, objeto
sensivel agindo sobre o 6rgao que sente, imediata ou a distancia, através do movimento de um
meio e este fato fisico, ou fendmeno transforma-se num fato mental e emocional, isto é, na
sensacdo propriamente dita, em virtude da especifica faculdade e atividade sensitivas da
mente. O sentido capta as qualidades materiais do objeto sem, no entanto captar a matéria dele
0 objeto do sentido € o universal, o necessario, o imutavel, o imaterial, as esséncias, as formas
das coisas algo que podemos identificar com nés mesmos ou a partir de nés encontramos
alguma relagdo de similitude. Assim é que procuramos encontrar na natureza uma estrutura,
as categorias, conceitos que sejam adequados as nossas expectativas, e assim nesse ato de
perceber, criamos aquilo que vemos a nossa imagem e semelhanca. Esses conceitos estdo num

estagio posterior de organizacdo das emogdes percebidas e sentidas.

Os principios do método, a organizacéo de que a mente se apOia em categorias no ato

do pensamento elaborado, foram apresentados por diversos filosofos, como ja dissemos
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anteriormente no capitulo 2. Esta organizagdo do mundo perceptivel nos é necessaria, pois
possibilita uma organizacdo das informacOes a partir de estruturas semelhantes. Elas
correspondem as propriedades mais universais das coisas. Sem as categorias a priori, as
intuicbes sensiveis seriam "cegas"”, isto é, desordenadas e confusas, mas sem as intui¢des

sensiveis concretas as categorias seriam "vazias", isto €, ndo teriam nada para unificar.

Adotaremos como base as categorias propostas por Aristoteles, com algumas
inclusbes dos estudos de Kant. Como ja vimos anteriormente os conceitos tem uma realidade
mental, sdo 0 modo como nds, organizamos mentalmente todas as coisas existentes em tipos
de coisas, em categorias, vale dizer que somos capazes de pensar um numero infinito de
coisas sem termos que pensar necessariamente em cada uma delas individualmente, pensamos
todas agrupando-as sob um Unico conceito e identificamo-las com uma sé palavra e/ou outras
formas de expressdo. Categorias sdo, portanto as formas basicas sob as quais a realidade
chega até nds. Percebemos alguma coisa e esta coisa que se percebe € ou um ente real, ou
entdo é uma qualidade, por exemplo, quando percebemos que estamos com frio; ou é uma
relacdo entre as duas coisas como, por exemplo, dizemos que um livro est4 sobre uma mesa;
ou é uma acao que esta sendo praticada por alguma coisa, por exemplo, 0 homem contempla a
natureza. Todas as coisas que percebemos estdo dispostas numa destas categorias. Ao
observarmos a realidade fazemos relacGes entre as coisas e seus predicados e as acdes que
elas mantém entre si, a essa relacdo denominamos proposi¢do. Somente depois desse
estabelecimento de relacbes é que podemos decidir se essas proposicOes resultantes
descrevem adequadamente essa realidade percebida. Se a descreverem adequadamente serdo
verdadeiras se ndo, falsas. Palavras, coisas, conceitos, predicacdo e verdade, esséncia e
acidentes, sdo todas questdes discutidas na obra “Categorias” de Aristoteles. O que nos
interessa neste texto a despeito dele focar muitas vezes nas palavras € a relacdo entre as coisas
percebidas e como a identificamos e as organizamos. As categorias sdo: substancia,

quantidade, qualidade, relacéo, lugar, tempo, estado, acdo e passividade.

255



4.4.2.2.1. Substancia e esséncia

Substancia ou esséncia refere-se aquilo que constitui a natureza das coisas, 0 que
constitui o cerne de um ser sua natureza indissociavel de si mesma, o objeto de uma definicédo
genérica: 0 que uma coisa € em termos de conceito € a idéia de algo, ou seja, a substancia € na
definicéo, pois ao definirmos as outras categorias precisamos definir uma substancia ou seja,
as outras categorias dependem dela, na ordem de conhecimento, conhecemos melhor algo ao
sabermos o que é, mais do que sabendo suas qualidades, quantidades, etc. e no tempo, pois a
substancia é anterior as outras categorias, a mente percebe na substancia, como constituindo a
sua esséncia. Substancia também pode ser entendida como uma coisa que existe de modo tal a
ndo depender de quaisquer outras coisas para sua existéncia. A substancia € aquilo que néao
pode ser afirmado de algo, mas aquilo de que tudo é afirmado. Aristoteles (1973) afirma que é
em virtude da substancia que as outras categorias existem ele ainda identifica pelo menos
quatro sentidos para a palavra substancia: a esséncia, o universal, o género e o substrato, em
sintese a substancia é a matéria é tudo aquilo que percebemos e que temos conhecimento de
sua existéncia. Tomamos ciéncia das substancias através de qualidades ou atributos
especificos, elas por si s6 ndo tém qualquer efeito em nés. E apenas através dos atributos que
observamos também ser possivel inferir a necessidade de uma coisa ou substancia existente.
Cada substancia tem atributos ou propriedades que constituem sua natureza e esséncia, e as

quais todas as outras propriedades se referem, ou derivam.

Como podemos perceber na fig. 57 a seguir, embora a imagem seja composta de dois
personagens, temos uma substancia apenas que € o ser humano (mulher e crianga), porém
percebemos a substancia a partir de suas qualidades ou predicados, e € essa questdo que pode
provocar o equivoco de identificarmos duas substancias ao contrario de uma, na medida em
que mulher e crianga tem predicados distintos. Ao contrario se estivéssemos presenciando
essa cena ao Vvivo ai teriamos duas esséncias a primeira nesse caso a da fotografia abaixo e a
segunda da cena ao vivo, pois embora denominemos as duas de seres humanos, ambas tem
caracteristicas distintas essenciais, ou seja a esséncia dos personagens em carne e 0SSO €
diferente da esséncia dos personagens na fotografia. Na imagem identificamos uma relagéo
entre os dois personagens, essa relagdo cria uma proposicdo, pois ambas estdo ligadas uma na

outra. Da mesma forma se tivéssemos apenas um personagem, poderiamos questionar se
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existiria alguma proposicéo. A resposta seria afirmativa, pois a ligacdo se perceberia pelas
partes do corpo, como exemplo, um rosto transmitindo felicidade seria identificado como tal

pelos detalhes dos labios, olhos, etc.

Esse problema ocorre porque em verdade temos duas maneiras de conceber uma
substancia. Sdo elas a substancia primeira e a substancia segunda. As substancias primeiras
sdo os individuos: certo homem, certo cachorro, sdo os individuos concretos, determinados,
realmente existentes. As substancias segundas sdo 0s géneros e as espécies nos quais estes
individuos podem se incluir, os géneros e as espécies Sdo conceitos, que exprimem
caracteristicas essenciais dos individuos, ndo existem fora da mente, sendo antes 0 nosso
modo de pensar unificadamente, por classes, todas as coisas que existem e de distinguir umas
das outras as classes de coisas que existam. A interpretacdo que temos figura abaixo quanto as
substancias poderia muito bem estar enquadrada nestas defini¢Ges, portanto podemos afirmar
também que temos trés substancias: sendo uma substancia primeira (esséncia) “seres
humanos”; outras duas substancias segundas “crianca” e “mulher”. Assim podemos
estabelecer uma série de proposicdes a partir da imagem abaixo, e € justamente essa
quantidade de proposi¢Oes que na maioria das vezes torna a imagem polissémica. O dominio e

organizacao dessas proposicdes é que permitird reduzir esse problema.

substancia substancia

relacao

relagao

Figura57. A4 relacao entre substincias
Fonte: Dados primarios
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Assim, as coisas sdo 0 que sdo porque ha uma necessidade que faz com que assim
elas sejam e ndo por haverem outras causas que a provocam. Ha causas suficientes para que
um homem morra, havendo somente uma Unica causa para que ele seja mesmo o que € — um
homem - e ndo uma pedra: a sua exigéncia formal e estrutural, que é, no maximo, uma causa
de natureza ontoldgica. Alias, se ndo houvesse esta causa formal determinando que os seres
sejam de determinada maneira, eles seriam ora uma e ora outra devido as conveniéncias. E
essa impossibilidade lo6gica e concreta que faz com que os seres sejam tal como séo,
distinguiveis e reconheciveis, com identidade prépria, pois tém uma forma que lhes é propria
e inerente. Ha as causas eficientes, responsaveis por determinado efeito ou conseqiiéncia

esperada - mas ha a causa formal, responsavel para que uma coisa seja o que ela é.

4.4.2.2.2. Predicados

A relacéo dos diferentes tipos de coisas que podemos afirmar-se a respeito das coisas
chamamos de predicados verbais: cada tipo de predicado pensava Aristételes, representa um
tipo de entidade irredutivelmente diferente. Um predicado representa qualquer coisa, tem que
ser sempre um conceito sendo as categorias tipos de predicados e, em particular, os tipos mais
universais de predicados a que todos os outros podem ser relacionados. A substancia enquanto
categoria primeira é um tipo de predicado, no entanto, as categorias sao tipos de predicados da
substancia, ndo da substancia como um tipo de predicado, mas da substancia como, o sujeito
ultimo e irredutivel da predicacdo. Todas as categorias s@o tipos de predicados do sujeito, ,
portanto a substancia como sujeito Ultimo a substancia primeira das categorias ndo € ela
prépria uma categoria € o sujeito de que todos os predicados em todas as categorias se

derivam.

Como vimos anteriormente a funcéo da substancia ou sujeito é a de indicar o objeto
sobre o qual se fala e que é determinado pelos predicados enquanto que a funcdo de um
predicado consiste em determinar esse objeto ou afirmar algo sobre ele, portanto o0s
predicados sdo as proprias categorias em si as quais descreveremos abaixo. Podemos concluir
que as coisas que sao se referem a esséncia ou substancia e aquilo que dizemos delas, ou seja
sempre que nos referirmos com as nossas atribui¢fes a quantidade, qualidade, a relacdo, etc.,
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sabemos que a atribuicdo que estamos fazendo é uma atribui¢do acidental, isto é, que ndo
exprime o carater proprio do sujeito desta atribuicdo, sua esséncia, mas apenas uma coisa que
Ihe ocorre, e que pode deixar de acontecer, sem que por isso deixe 0 sujeito ser o que é. Dito
de outra maneira: sempre que fizermos uma atribuicdo que ndo exprima o carater proprio do
seu sujeito, ela podera ser reduzida a uma das predicacGes acidentais abaixo. Isso é
interessante de se observar numa imagem que tem um significado por nos conhecido e, no
entanto esta contida num contexto se referindo a outro significado, ou melhor, tem um sentido
diferente do significado que ja aprendemos dela. Sempre que pudermos relacionar 0s
predicados de uma imagem a sua esséncia, isso proporcionara um entendimento melhor da
mensagem, a proposicao se tornara verdadeira nesse sentido (pela sua esséncia), pois nao
diverge do entendimento que habitualmente fazemos dela. Diferentemente do que acontece na
linguagem verbal os predicados nédo estdo separados das coisas, ao contrario sao elas mesmas,
s6 a denominagdo a que referimos de algo se desprende dele. Na imagem os predicados
definem a definem como tal, portanto percebemos as coisas pela matéria e conseqlientemente

pelos predicados destas.

4.4.2.2.3. Quantidade

A quantidade é o primeiro acidente que acontece a substancia decorrem deste todos
0s demais. A imagem € a quantidade determinada por uma qualidade. O que flui num
continuo divisivel e sempre divisivel € uma quantidade continua das coisas. A matéria como
substancia, deve ser determinada pela quantidade, ela é portanto uma das condi¢fes da
existéncia no mundo sensivel ou corporal, mas ndo o explica, sendo tdo somente um
pressuposto. As coisas se constituem da matéria que existe sob quantidade e da forma
substancial que lhe sucede. Segundo Figueiredo (2000, p. 41) diz que Aristoteles define
Quantidade como categoria acidental podendo ser: “...numero, discurso, linha, superficie (ou
plano), sélido, tempo, lugar.” Com respeito a tempo e lugar a autora esclarece que embora
pertencendo a categoria da quantidade, sdo tambem, eles mesmos, duas categorias distintas, o
mesmo ira acontecer com outros acidentes, que pertencem a mais do que uma categoria.

Ainda segundo a autora Aristoteles classificam as quantidades da seguinte maneira:
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e Discreta, ou seja, sem limite comum das partes: nimero, discurso;

e Continua, com limites comuns das partes: linha superficie, sélido, tempo,
lugar;

e Com partes reciprocamente dispostas (nos espago): linha, superficie, solido,
lugar;

e Sem partes reciprocamente dispostas: numero, tempo, discurso.

A quantidade apresenta-se, portanto de modos diferentes, como quantidade
descontinua, que é propriamente o nimero, € como quantidade continua, representada pelas
grandezas de ordem espacial e temporal; destas destaca-se a quantidade pura como sendo o
nlmero; a extensdo, embora tendo um carater quantitativo, como, alias, tudo o que pertence
ao mundo sensivel, ndo pode ser vista como pura quantidade; por esta razdo as concepcoes de
espaco e tempo, ndo podem nunca ser exclusivamente quantitativas, a ndo ser por uma
reducdo a nocgdes vazias. A medida liga-se diretamente a quantidade continua, as coisas que
possuem um carater espacial, relacionando-se a extensao e aos corpos; sendo no primeiro caso

propriamente geométrica e, no segundo, fisica segundo afirma Figueiredo (2000)

Quanto as caracteristicas da quantidade, pode-se enumerar trés conforme a seguir:

e Nd&o ter contrarios. Esta é uma caracteristica comum as quantidades definidas e
as indefinidas;

e Nao acolher o mais e 0 menos, por exemplo: cinco é cinco e ndo poderia ser
mais ou menos cinco. Quanto as quantidades indeterminadas, como o grande e
0 pequeno, quando sujeitas a mais e menos, deixam de ser quantidade e passam
a ser relacdes, por exemplo: maior ou menor;

e Podem ser igual ou desigual.
A substéncia é percebida hum espaco que é o seu proprio, delimitando a matéria. A
quantidade é precisa, se ndo o fosse estaria na ordem das relagdes, porém sendo necessaria ela

ndo aceita a incerteza. N&o significa que ndo pode haver quantidade indefinida, a imprecisao
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pressupde ndo existéncia de um ou mais, caracteristica das quantidades indefinidas, mas a

propria existéncia de um ou mais.

Figurab58. Quantidade de substdncias
Fonte: Dados primarios

Na imagem acima, temos claramente duas substancias, porém se analisarmos mais
atentamente, antes temos “uma” imagem, a imagem fotografica como objeto, o que se
configura ja como a primeira quantidade observavel, somente mais a frente é identificamos as
outras duas unidades presentes. Esse fendmeno podemos entender melhor ao nos reportarmos
aos conceitos da Gestalt que nos fala a respeito do conceito de fechamento quando dois ou
mais elementos mantém uma relacdo de proximidade ou forma tendem a formar um dnico
elemento, neste caso fazendo parte de uma proposi¢do. A forma é a razdo intrinseca das
substancias. Coisas de imagens diferentes podem ter a mesma forma, como as imagens
triangulares diferentes, por exemplo, que podem ter a mesma forma da triangularidade. No

caso acima temos também uma gestalt ocorrendo na esséncia.

4.4.2.2.4. Qualidade

De qualidade dizemos dos atributos acidentais da matéria que definem propriedades
e caracteristicas das coisas ou das pessoas. A qualidade é capaz de distingui-las das outras e
conferir significados relacionados aos aspectos da natureza e culturais. A qualidade esta
ligada ao pragmatismo que nos diz que para além das dimensdes sintaticas e semanticas de
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uma representacdo ha uma dimensao contextual. A qualidade € um atributo fisico da matéria
sem uma relacdo com outras substancias porquanto seria uma relacéo, exceto com aquele que

0 percebe, ou seja, com as informacgdes armazenadas na memoria de quem o percebe.

Sao as seguintes as espécies que Aristoteles define para qualidade:
e Habitos: dificeis de modificar;
e Disposicdes: faceis de modificar;
e Qualidade passivas: mais duradouras;
e Afeccdes: menos duradoras;

e Figura exterior e forma.

Podemos perceber que a quantidade nos apresenta a substancia como ela é na sua
definicdo formal porquanto determina seus limites e distingdo entre outras substancias. A
qualidade é aquilo que é percebido e sentido, portanto dizemos de alguém ou de algo que €
guente, € vermelho, é claro, € forte, alto e assim por diante. Peirce (1999) vai dizer de algo
primeiro, a sensacdo que sentimos de algo que nos afeta num primeiro instante. Mas, as
perspectivas sdo distintas, pois o objeto dos sentidos é a qualidade sensivel que dentro deste
mesmo objeto sensivel encontra a inteligéncia seu objeto especifico, quando o apreende como

Ser.

Aristdteles define as caracteristicas da qualidade que sao:
e Ter contrarios;
e Acolher o mais e 0 menos;

e Poder ser semelhante ou dissemelhante.

No caso da segunda caracteristica Figueiredo (2000) nos diz que esta caracteristica
ndo se aplica se uma forma por exemplo for semelhante, um tridngulo ndo é mais ou menos
triangulo que outro porquanto um e outro sdo semelhantes. E também pelas qualidades que as

coisas possuem que se assemelham ou ndo com as outras
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No exemplo abaixo (fig. 59) vemos duas imagens com qualidade-cor distintas, a cor
estd para a visdo como qualidade-cor, enquanto para a inteligéncia como ser-cor. Podemos
inferir um numero expressivo de qualidades da imagem abaixo, desde a qualidade referente ao
estado de espirito da crianca (tranqlila), a suavidade da sua pele, etc., detalhando cada
personagem, percebemos que a descri¢do das qualidades se reportara as qualidades da matéria
seja ela pictorica, a fotografia como matéria e papel, como também nos reportara aos
personagens reais. Todas as inferéncias e predicacfes que fazemos relacionamos com nossa

experiéncia, ao contexto.

Figurab59. Qualidades distintas possiveis de uma mesma mensagem
Fonte: Dados primarios

4.4.2.2.5. Relagao

A relacdo se caracteriza pelo fato de algo pertencer a outro, isso se da pelo verbo.
“Sao relativas, ndo apenas s6 aquelas coisas que se dizem de outro, mas, sobretudo aquelas
cujo ser depende do ser do outro, que por sua vez, depende igualmente do ser primeiro*
(FIGUEIREDO, 2000, p. 42). Esta altima precisdo segundo a autora, € necessaria, para se
distinguirem os relativos dos acidentes em geral: “...de fato, o ser dos acidentes depende dos

ser da substéncia, ndo dependendo o ser da substancia dos acidentes”. (IBDEM, 2000, p. 43)

Sdo caracteristicas da relacao seguindo Aristoteles:
e Terem contrarios (pelo menos alguns deles);

e Acolherem o mais e 0 menos;
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e Terem correlativos, caracteristica propria deste acidente, que permite
determinar 0 que sdo pares e relativos, distinguindo-os, das quantidades
indeterminadas;

e Serem simultaneos, comum a todos os relativos.

Percebemos estes conceitos na figura abaixo. A relacdo de simultaneidade é
claramente percebida na medida em que as unidades existem no mesmo plano da imagem e
ndo se referem a outra que ndo as presentes. E possivel identificar o mais e 0 menos nessa
relacdo, [mulher-maior], [crianga-menor], nos remetendo a uma relacdo maternal possivel
(mae e filho). Veja que as categorias acidentais nos possibilitam unir o mundo material
sentido e percebido com nossas experiéncias, entendendo esse fendmeno perceptivo. Nesse

sentido Figueiredo (2000) fala a respeito da simultaneidade esclarecendo que:

“...embora a discussao acerca do conhecimento e da sensacao pareca
introduzir a anterioridade de um relativo (0 conhecimento e o
sensoriado) sobre o outro (0 conhecimento e a sensagdo), a verdade é
que isso ndo acontece, pois se 0 objeto de conhecimento e o objeto da
sensacdo sdao anteriores ao conhecimento e a sensacdo, ndo o sdo
enguanto conhecidos e sensoriados, mas apenas enquanto coisas,
independentemente do conhecimento e da sensacdo; eles geram-se,
enquanto conhecidos e sensoriados, a0 mesmo tempo que se gera 0
conhecimento e a sensacdo. Por isso, esta caracteristica € comum a
todos os relativos.” (FIGUEIREDO, 2000, p. 43)
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Figura60. Relagdo entre substincias
Fonte: Dados primarios

4.4.2.2.6. Acdo e passividade

Acdo se refere aos atos especificos que um determinado ser pode cometer.
Passividade ou como em muitos textos estd nomeado (paixao), se refere as acdes especificas
gue um determinado ser pode sofrer, ambos fazem parte do movimento. Ao ato do ativo
chama-se acdo ao ato do passivo chama-se paixdo. Uma obra e o fim de quem a faz é a acdo e
a do paciente a recepc¢éo, portanto a acdo € o ato do agente e a recepc¢do do paciente. Tanto a
acao como a recep¢do sdo movimento, portanto, ou a acdo e a recep¢do Sd0 0O Mesmo
movimento, ou sdo movimentos diversos. Se sao diversos, € necessario que um e outro esteja
em alguma substancia, portanto, ou um e outro estad no paciente e movido, ou um destes, a
acao estd no agente e outro, a recepcdo estd no paciente. Para que uma acdo tenha sentido é
preciso que ela encontre um termo, um fim. Trata-se, portanto, de como devemos explicar
uma acdo, de como podemos conferir a ela racionalidade, dessa maneira existem duas

explicacOes para a acao:

1) A acdo é querida como meio para algum fim;

2) A acdo é querida por si mesma.
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Para que qualquer coisa exerca uma acao sobre outra, necessariamente teria que ser
algo antes, pois, se ndo chegasse a ser nada, se ndo fosse nada, ndo poderia causar ou sofrer
uma acdo. E este algo caracteristico de que se constitui um ser é determinado por um causa de
natureza formal e jamais de natureza eficiente ou material, como costumamos pensar. Por iSso
que Aristdteles disse que as categorias da acdo e da paixdo estdo condicionadas as da
substancia: a acédo e a paixdo de um ser dependem da sua esséncia, do que ele é. Desse modo,
ndo apenas as nossas acdes estdo delimitadas por aquilo que somos como também as nossas
paixdes, ou seja, aquilo de que s6 no6s podemos padecer e sofrer. Na imagem que nos serve de
exemplo percebemos bem estes aspectos discutidos, onde a mulher e a criagdo séo
determinantes de ac3o e passividade, ambos sdo movimento. E comum se dizer, por exemplo,
gue o ato de ensinar € um ato de aprender, pois nesse ato existe 0 movimento no sentido

amplo aqui descrito — acéo e passividade, seja do professor ou do aluno.

4.4.2.2.7. Tempo e Lugar

Embora Aristoteles tenha feito distin¢do entre tempo e espaco como duas categorias
distintas: Lugar refere-se ao espaco fisico onde se localiza e tempo refere-se a0 momento em
que a coisa se situa. E evidente como temos observado que todas categorias mantém uma
estreita relagdo umas com as outras, nao poderia ser diferente pois estamos falando das coisas
que se percebe, sobre um mesmo objeto de percepcdo e conhecimento, no entanto na imagem
ambos estdo ligados diretamente como um conceito, embora Kant (2003) ndo aceite a idéia de
que tempo seja um conceito. O espaco e o tempo eram sdo duas formas fundamentais de
sensibilidade, segundo Kant (2003), formas indispensaveis a intuicdo sensivel. O
conhecimento sintético depende de formas de sensibilidade e inteleccdo previamente
existentes na qual as impressdes sdo colocadas. E porque possui o espaco (lugar) como uma
estrutura inerente a sua sensibilidade que o sujeito cognoscente pode perceber 0s objetos
como relacionados espacialmente. Pode-se pensar 0 espago sem coisas, mas ndo as coisas sem

0 espaco.

A geometria supde o0 espa¢o como algo puro e sob 0s seus conceitos de poligonos e
formas. A linha reta, por exemplo, é a distancia mais curta entre dois pontos, essa firmacgéo é
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conhecimento a priori porque a intuicdo do espaco ja estd antes estabelecida na mente. Uma
vez estabelecida esta relacdo, ndo depende mais da experiéncia sensivel. Espaco e tempo séo
formas de intuicdo sensivel, eles sdo pré-requisitos do percepto, fundamentais para a
representacdo de objetos sensiveis, qualquer objeto da experiéncia perceptiva necessita ser
representado em um espaco e um tempo. Portanto a geometria se constitui como a ciéncia do
espaco e a matematica a ciéncia do tempo suas assertivas sdo verdades necessarias para nossa
interacdo com o mundo perceptivel, pois sdo relativas as coisas no espaco e no tempo. Em
fim, nos raciocinamos sobre as condicGes de representacdo, e a intui¢do intelectual torna-se
dispensavel. Kant (2003) reconheceu o principio da razdo suficiente (para coisas no tempo:
cada alteracdo de uma coisa tem uma causa) como uma verdade necessaria. SA0 necessarios
para que nds sejamos capazes de representar um mundo de objetos como pertencentes a uma
Unica experiéncia. O espaco € intuicéo pura, a priori. E uma prerrogativa que o homem coloca
a sua experiéncia com 0s objetos, mas é absolutamente independente da experiéncia; nao
temos experiéncia de nada sendo no espaco, afirma o autor, o espaco ndo deriva da
experiéncia e também ndo € um conceito. A intuicdo, diferentemente do conceito, toma
conhecimento diretamente de uma individualidade: o espago é Unico; é intuicdo pura. O
tempo € a priori, independente da experiéncia, podemos conceber 0 tempo sem
acontecimentos, mas ndo um acontecimento sem o tempo, ele também néo é conceito, porque

ndo existem muitos tempos: 0 tempo, como 0 espaco, € intuicdo segundo Kant (2003).

O Espaco e tempo séo, portanto condi¢des de conhecimento, condi¢fes que, partindo
do sujeito, precisam realizar-se para que o0 objeto perceptivel seja efetivamente objetivo do
conhecimento. A essas condi¢cdes a priori Kant chama de condic¢Ges transcendentais da
objetividade. Espagco e tempo seriam, assim, condi¢des sem as quais é impossivel o
conhecimento, sdo formas de sensibilidade. Ao mesmo tempo em que percebemos a coisa
sensivel, temos além de sua percepcdo como coisa externa, uma representacao interna, nos
conscientizando do percebido. Consequentemente o tempo tem uma posicdo privilegiada em
relacdo ao espaco, porque é a forma da sensibilidade externa e interna, com referéncia a
objetos exteriores e a acontecimentos interiores, abrangendo assim a totalidade das
experiéncias perceptivas. O tempo refere-se a0 momento em que a coisa se situa, seja ela no

presente, passado ou futuro, e todas as derivacdes advindas destes. Numa imagem onde o
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tempo € presente € o0 estado dela. No exemplo que estamos utilizando o que ocorre no
momento em que se observa, o tempo é presente para o beijo da mulher na crianga, assim
como o afeto que dela podemos inferir e outras emoces e a¢bes decorrentes. Outros tempos
como passado, presente, etc. sO6 podem ser observados a partir de indices da acdo, por
exemplo: no caso do futuro, a mulher beijara a crianca, devera existir indicios que denotem
esse desejo. No caso do passado, 0 mesmo acontece, deverdo existir indicios dessa agédo
ocorrida. Nestas duas situacdes, passado e futuro, os integrantes da acdo poderao ou nao estar
presentes na imagem, estar presente ndo tem o sentido de uma acdo presente. Varias acdes

podem ocorrer num mesmo tempo, essa € uma caracteristica multidimensional da imagem.

4.4.3. A segunda dimensdo: A Codificacao

A segunda dimensdo a Codificacdo se constitui como o0 processo onde as
informacdes sdo estruturadas a partir de determinados cddigos. Esta codificacdo mantém uma
relacdo estreita e conseqliente com as categorias do julgamento estético que dardo suporte a
posterior classificagdo semidtica. A Codificacdo se constitui numa “Estrutura de
Codificacdo”, ela ndo é perceptivel a ndo ser pela configuracdo do signo. Portanto duas bases
para essa codificacdo sdo determinantes: Os critérios aprioristicos do julgamento estético e a
semiose fornecerdo as bases para esta Codificacdo, portanto para abordarmos este capitulo,
teremos que falar a respeito da Estética e Semidtica.

CATEGORIAS

As Categorias do juizo e da
percepgio estéticas. A
adequacdo apriori ao
contexto e conceitos.

Figura6l. A dimensdo da codificag¢do
Fonte: Dados primarios
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4.4.3.1. Estética e representacao

Uma reflexdo estética como base de toda a recepcdo das mensagens visuais, via uma
linguagem estruturada € um caminho para o entendimento da real funcdo da imagem em
nosso dia-a-dia. O juizo estético que exige de cada um a busca de uma comunicacéo
universal, satisfaz um maximo interesse, pois resgata, esteticamente, uma parte do contrato
social originario na busca de uma comunicacgédo universal, como consequéncia desse contrato

original, ditado pela propria historia das construgdes visuais.

A estética se formaliza, portanto na producdo de significados onde o prazer estético
do receptor € decisivo, se configurando na autonomia do sujeito. O sujeito escolhe entre
usufruir ou se contrapor ao prazer existente em toda a cultura. Ele frui da consciéncia de seu
eu onde se estabelece o seu prazer, e busca o seu deleite. A recepcdo da informacéo visual sob
uma Gtica produtiva deveré considerar ndo o prazer desinteressado, mas sua dimenséo social e
signica no que se refere a efetividade do processo comunicativo. A conduta estética
caracteriza-se pela atopia do deleite face a onipresenca do prazer que procura uma efetividade

das intencdes tratadas em qualquer instancia onde a informacéo seja necessaria.

O processo de manipulacdo de informacéo, decisdo e acdo que demanda uma agéo
efetiva manifesta-se por um efeito real representavel, isto € produtivo. Portanto a essa acao de
producdo de representacdes podemos considerar como criativa. Aqui ndo estamos falando do
cardter, grau do ato criativo ou do grau de interferéncia ou inovacdo sobre a realidade, mas
sim o ato criativo primeiro, o principio do processo, independente de um julgamento a
posteriori. Em nossa interacdo diaria com a realidade, um aprender a viver, passa
necessariamente por uma apreensao, selecdo adequada das varias informac6es disponiveis. O
registro adequado dessas decisbes tomadas como certas para cada nova situacdo, seja
semelhante ou ndo, passa pela necessidade diaria da reducdo nossa margem de erro,
aumentando nosso grau de interacdo e satisfacdo. Precisamos conseqlientemente nos
relacionar bem com a realidade a nossa volta. Esse apreender e esse fazer, o perceptivo e 0
criativo demandam dois processos consequientes o cognitivo e 0 comunicacional. Porém estes
processos se misturam a tal ponto que podemos chamar o cognitivo de comunicacional, pois

sem uma comunicacdo eficiente, sem o uso dos codigos psico-sociais, linglisticos e
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representacionais adequados toda empreitada cognitiva quedard insatisfatoria, inconsistente
ou mesmo ineficiente. Encontramos certa dificuldade de entendimento e comunicacao, ou
mesmo desconhecimento da sistematica do perceber o invisivel, ou seja, 0s codigos invisiveis
do mundo percebido e conscientizado, na medida em que esses codigos sdo os definidores do
estado do mundo.

O processo cognitivo é, portanto um processo de comunicacdo, de decifracdo de
coédigos na sua natureza. O inverso é correto, pois na criacdo sistemética e producdo de
representacdes necessitamos de uma compreensdo eficiente das mensagens elaboradas, seja
do ponto de vista do emissor seja do receptor. Ambos dependem da linguagem. E um
processo, ato ou efeito de emitir, transmitir e receber mensagens por meio de métodos ou
processos convencionados quer através da linguagem falada ou escrita, de outros sinais,
signos ou simbolos, quer de aparelhamento técnico especializado, sonoro e visual. Na
elaboracdo e percepcdo das mensagens, no manuseio dos cddigos e linguagens
comunicacionais a interferéncia formal mostra-se, portanto presente como integralizacdo do
processo. Numa concepgdo estética mais ampla, entendida como a experiéncia dos sentidos
diante da realidade, onde os limites da matéria sdo configurados, o sujeito atua de maneira
variavel a ponto de dar significado ou nocdo a uma idéia, um acontecimento, uma acéo para

uma adequada apreensao e compreensdo dos fatos experimentados.

A presenga da estética é sentida ndo apenas no fazer, mas também no perceber, tem-
se no mesmo instante a presenca do cognitivo e do criativo. A imagem, ou a representacdo do
conjunto de sensacdes e emocgOes percebidas é um ato de fruicdo estética, isto €, a imagem é
definida pelos nossos sentidos. E uma questio de prazer comprometido com nossos
significados. Prazer determinado pelos nossos sentidos. Um prazer estético. O ponto de
partida da estética é a experiéncia pessoal de uma emocéo provocada pelas imagens. Nem
todas as imagens provocam a mesma emocao, mesmo porque a emogao ndo reside na imagem
em si, mas no individuo que a percebe, cada imagem produz uma diferente emoc¢do. Mas
todas essas emoc¢des sdo possiveis de se perceber dentro de um mesmo universo perceptivo.

Esta emocao é chamada emocao estética, e se pudermos descobrir alguma qualidade comum e
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peculiar a todos as imagens que a provocam, teremos resolvido o que consideramos ser o

problema central da estética visual.

As trés categorias do julgamento estético definidas por Kant (2003) sdo: Qualidade;
Modalidade; Relagcdo e Quantidade. J& vimos que a definicdo do “belo” pressupfem um
julgamento a partir de conceito a priori, essa defini¢cdo obtida do julgamento pressupde nao
apenas um conceito de “belo” a partir de critérios e padrées instituidos por um contrato social,
ou cultural, mas também objeto de um prazer uma satisfacdo que pode se fazer necesséria ou
ndo. Portanto esse prazer ndo estd necessariamente condicionado a conveniéncia, a uma
aceitacdo que nao seja de quem sente. Definir qual deles sera determinante na construcdo de
uma mensagem visual dependera de objetivos estabelecidos previamente. Outro aspecto que é
relevante destacar diz respeito a simultaneidade da linguagem visual, na medida em que ela
n&do se situa num universo bidimensional, a atuacdo do julgamento segue essa diretriz, ou seja,
é possivel estabelecermos hierarquias e leituras distintas no estabelecimento das categorias,
significa dizer, que ndo uma ou outra, mas todas podem estar interferindo na identificacdo e
relevancia dos signos a serem codificados. Esse conceito contempla uma caracteristica
importante da semiose que é seu dinamismo, ou transitoriedade. Peirce (1999, p. 116-125)
fala em sua obra sobre essas categorias dando, portanto uma dimensdo semiotica, eis porque

em nossas explanacdes abordaremos algumas relacdes com as classes de signos.

4.4.3.1.1. Qualidade

A primeira categoria como vimos é deduzida da “qualidade” do julgamento do gosto;
0 belo é o objeto de uma satisfacdo desinteressada. Como julgamento estético, este se opde a
um julgamento logico, ao julgamento de conhecimento, pois se relaciona com o que existe em
nos de mais individual, de mais irredutivel ao conhecimento, o sentimento do prazer e do
sofrimento. Nesse sentido abre-se um leque de possibilidades que transcendem a um padréo
que seja determinado pela cultura, vale dizer que todas as formas de prazer estéticos sdo

possiveis e passiveis de serem aceitas como “belo”. Evidentemente que na medida em que
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estes se tornam aceitos por um grupo, deixardo de se tornar “qualidade pura para”, passando a

outra categoria.

Como veremos, esta categoria define o conjunto de signos iconicos. Peirce (1999, p.
55) classifica esse signo como “qualisigno”, pois dele emana uma qualidade por meio de
algum ingrediente ou “similaridade comum”. E necessariamente um icone. Nesse sentido o
gosto, € definido pelo individuo pela maneira como é afetado pela representacdo, pelo que
percebe com os sentidos. Existe neste ato um prazer puro uma satisfacdo desinteressada, a

qual ndo esté ligada a um conceito prévio.

4.4.3.1.2. Quantidade

A segunda categoria a “quantidade” define que é belo o que agrada universalmente
sem conceito, esta categoria € uma consequéncia da primeira, na medida em que a aceitacdo
do prazer passa por uma experiéncia comum por deducdo e ndo por inducdo. Quando a
satisfacdo que nos da a representacdo de algum objeto é livre de qualquer interesse como
vimos na primeira categoria, aquele que julga é levado a atribuir a cada objeto percebido uma

satisfacdo semelhante. Em Peirce teriamos um sinsigno, com caracteristicas iconicas,

“é todo objeto de experiéncia na medida em que alguma de suas
qualidades faca-o determinar a idéia de um objeto. Sendo um icone e,
com isso, um signo puramente por semelhanca de qualquer coisa com
que se assemelhe, s6 pode ser interpretado como um signo de

esséncia, ou Rema. Envolve um qualisigno.” (PEIRCE, 1999, p. 55)

Embora o julgamento estético ndo constitua um conhecimento objetivo e recaia
apenas sobre as relacGes entre a representacdo e o sujeito, o julgamento é considerado como
valido para todos. Por deducdo, neste caso o0 julgamento estético revela-nos uma
universalidade subjetiva que separa 0 belo do agradavel, na medida em que por projecéo,

julgamos outros objetos pela sensacdo do primeiro. Nesse sentido define-se a qualidade de
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algo como sendo uma propriedade das coisas e exige-se a adesdo dos outros. Essa

universalidade subjetiva instaura uma comunicacgédo do prazer.

4.43.1.3. Relacdo

A terceira categoria a “relacdo”, pressupde considerarmos o julgamento estético, com
um fim. Nesse sentido a beleza é definida como a forma da finalidade de um objeto, na
medida em que ela é percebida neste, sem representacdo de um fim. A finalidade supGe a
existéncia de uma certa relagdo entre o efeito e sua causa, uma causalidade por conceitos que
se opbe a causalidade mecénica e ao seu principio, que estabelece que a causa precede
necessariamente o efeito. Todos os signos de carater indicial se enquadram nessa categoria,

como um sinsigno dicente, por exemplo.

“...6 todo objeto da experiéncia direta na medida em que é um signo e,
como tal, propicia informacdo a respeito de seu Objeto, isto sO ele
pode fazer por ser realmente afetado por seu Objeto, de tal forma que
é necessariamente um Indice. A Gnica informagdo que pode propiciar
é um fato concreto.” (PEIRCE, 1999, p. 55)

A relacdo das informac6es fornecidas pelo objeto da percepcdo nos levam a entender
seu fim, a finalidade serve de principio ao gosto &, portanto, uma finalidade subjetiva formal.
Significa dizer que uma coisa, é bela quando é perfeita no seu fim, isso quer dizer que ela esta
em conformidade com o seu conceito, que realiza perfeitamente o que ela deve ser, 0 que se

prop0e a ser e fazer.

4.4.3.1.4. Modalidade

Na quarta categoria, a modalidade define que é belo o que é reconhecido sem

conceito como objeto de uma satisfacdo necessaria a todos que devem compartilhar dele. A
273



necessidade do julgamento estético é uma necessidade exemplar, todos devem aderir a um
julgamento que se apresenta como um exemplo de uma regra. Tudo que e definido como belo
advém de uma regra ou a anuéncia de todos. Os legisignos, por exemplo, se enquadram nessa

categoria.

“... € todo tipo de lei geral, na medida em que exige que cada um dos
seus casos corporifique uma qualidade definida que o torna adequado
a trazer & mente a idéia de um objeto semelhante.” (PEIRCE, 1999, p.
55)

Os simbolos, ou os legisignos arguménticos, também se enquadram nessa categoria,
pois representa seu objeto como surgindo ap6s uma elaboracdo definida por um conjunto de

normas, ou convencgdes que o definem como tal.

Quando a imaginacdo colabora com o entendimento no conhecimento objetivo,
mediante a constru¢cdo de marcas, logotipos ou imagens que representem determinados
informacdes aceitas por um determinado grupo de observadores, este estd ligado a um
conceito e, portanto, submetida a uma regra. Neste julgamento estético, a aceitacdo deve estar
a servico da imaginacdo, algo que é belo revela uma ordem que nada significa, revela uma
organizacdo que ndo se concilia com nenhum conceito particular prévio que o determine
como belo, essa categoria determina uma possibilidade. Enquanto determinagdes do objeto, as
categorias da modalidade tém, segundo Kant, particularidade de nada acrescentar ao conceito
a que estdo vinculadas como predicados, apenas exprimir a relacdo com a faculdade de

conhecimento. O autor ainda acrescenta que:

“... O conceito de uma coisa mesmo estando completo, permite-me
ainda perguntar se esse objeto € simplesmente possivel ou se também
é real e, neste Ultimo caso, se também € necessario.” (PEIRCE, 1999,
p.218).
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A esse respeito nos esclarece Kant (2003, p. 219) “... os principios da modalidade
sdo apenas explicacBes dos conceitos da possibilidade, da realidade e da necessidade, no seu
uso empirico...” Das categorias acima descritas como vimos advém a definicdo e taxionomia
do percebido em classe de signos como veremos s seguir. Portanto tais categorias servem
como “filtros” para a mente selecione o percebido e determine como 0s signos serdo

classificados e armazenados na memdaria. A esse processo denomina-se semiose.

4.43.2. A Semiotica e a codificacdo

A Semidtica oferece modelos que nos permitem lidar com parte da complexidade da
linguagem visual, especialmente, aquela que trata da forma como sdo criados e interpretados
0s signos que compdem a taxonomia. O signo é definido por Peirce como “algo que, sob certo
aspecto ou de algum modo, representa alguma coisa para alguém" (PEIRCE, 1999, p. 46). De
acordo com essa definicdo, a identificacdo de uma categoria € um signo, a categoria € um
signo, a taxonomia é um signo, toda essa estrutura informacional € um signo. O signo é um
produto de trés elementos correlacionados: um elemento de contetdo, um elemento de
expressdo e o interpretante. O signo ndo é apenas a correlagdo entre um elemento do contetido
e um elemento da expressdo, mas é o produto dindmico dessa correlacdo na presenca de um

intérprete.

Enquanto trabalhamos com signos, Peirce (1999) nos diz que estamos ocupados num
processo chamado Semiose, onde um signo leva a outro signo, que leva a outro signo e assim
sucessivamente. E na Semiose que encontramos as emocgdes e sensagdes. A Semiose
decodifica, codifica e organiza os estimulos de acordo com sua natureza e significacao.
Portanto a Semiose relaciona-se com as categorias na medida em que define os signos
enquanto as categorias estdo mais na ordem conceitual. Através do conceito de interpretante,
ele apresenta o conceito de semiose ilimitada, envolvendo os incontaveis interpretantes

possiveis de um determinado contetdo.
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Signo =l
ahiers N e Objeto
realidade

Figura62. A Semiose na constitui¢do do signo
Fonte: Dados primarios

Como vimos anteriormente, as categorias universais de Aristoteles, sdo: substancia,
quantidade, qualidade, relacdo, lugar, tempo, acéo e passividade. Peirce (1999), por sua vez,
propOs apenas trés categorias semioticas: primeiridade, secundidade e terceiridade. A
definicdo dessas denominacbes advém do fato de que Peirce ndo queria relacionar essas
definicdes com palavras que ja estivessem de certa forma impregnada com algum conceito ou
significado. Hoje algumas dessas palavras séo utilizadas para designar outras coisas, 0 que de
certa forma interfere no seu entendimento, principalmente para quem as ouve pela primeira. A
primeiridade é a categoria das qualidades intrinsecas aos objetos, como por exemplo, a
sensacdo de luz ou de calor. Na secundidade, fazemos uma associacao, uma relacdo de causa
e efeito entre dois fendmenos ou objetos. E s6 na terceiridade que estabelecemos relagdes
sofisticadas e optamos pelas representactes para definir o que sentimos e percebemos. Peirce
empregou as categorias consideradas universais para descrever o processo de objetivacédo, ou
construcdo de um signo. O signo s6 estaria formado depois que a coisa referida pelo signo
(externa) passasse pelas fases de primeiridade, secundidade e terceiridade, se transformando
finalmente no objeto, interno. Nesse sentido o signo € definido por Peirce como algo
dindmico, passando em todas as instancias até se estabelecer em uma que mais sentido faz
para quem observa a realidade. O signo, segundo Peirce, é composto de trés partes: o
representamen que se caracteriza pela representacdo; o objeto observado, ou aquele que
passou pelo processo de objetivacdo; e o interpretante que é o resultado do signo, que pode ser

um significado.

Para percebermos melhor o funcionamento daquela que Peirce (1999, p. 64 - 71)
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considera ser "a mais importante divisdo dos signos", em icones, indices e Simbolos, vejamos
0s seguintes exemplos que mostram como, na linguagem do quotidiano, Simbolos, icones e

Indices se relacionam:

Exemplo 1. Um homem, que caminha com uma crianga, levanta o brago para o ar e
aponta, dizendo: "L4& esta um baldo". A crianca pergunta: "O que é um baldo?". Responde o
homem: "E parecido com uma grande bolha de sabdo”. Neste exemplo verifica-se que: o
braco apontado para o ar funciona como um indice (denota um individual), a bolha de sabéo

funciona como um icone, e as palavras funcionam como simbolos.

Exemplo 2. Se eu digo "Todo o homem ama uma mulher”, isto equivale a dizer
"Tudo o que for homem ama algo que é mulher". Neste exemplo verifica-se que: "tudo o que"
(quantificador universal) e "algo que" (quantificador particular) funcionam como indices; "for

homem", "ama" e "mulher" funcionam como simbolos.

Sobre a relagdo entre indices, icones e simbolos, Peirce diz ainda que ela estd
presente em qualquer proposi¢do, sendo impossivel encontrar uma proposicdo, por mais
simples que seja, que nao faca uso de pelo menos dois destes tipos de signos. S6 num
determinado contexto podemos determinar se um signo funciona como um indice, um icone
ou um Simbolo por exemplo: a fumaca tanto pode significar fogo, como nevoeiro, como

"aproxima-se um cara-palida", no caso dos sinais de fumo de fumaca.

A seguir faremos uma explanacdo dos trés tipos mais comuns de signos definido por
Peirce. Cabe aqui uma adverténcia, ndo se pode pensar em aplicar a semidtica numa
linguagem visual, apenas considerando essas trés classes, visto que nem todo mensagem
visual comportara tdo somente esses. Cada conceito, conteudo, idéia, proposicdo devera levar
em conta uma série de fatores que estdo na ordem dos objetivos pretendidos e do contexto que
se pretende inseri-los, os signos escolhidos deverdo levar em conta tais fatores como vimos
anteriormente. Nesse momento o que se pretende € apresentar algumas possiveis aplicagdes a
guisa de exemplos, na constru¢cdo de mensagens visuais, fugindo um pouco de esquemas

extremamente abstratos encontrados em publicagfes que tratam do assunto. Assim como
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também nesses exemplos apresentamos uma analise superficial das representacdes, pois ndo €
foco deste estudo a apresentacdo de um “compéndio de gramatica visual”, e sim um
“arcabouco” dessa gramatica. A imagem abaixo foi escolhida como base para esta explanagéo
por se tratar de uma representagdo possivel de exemplificar as proposicfes aqui apresentadas,
e pode em alguns casos gerar duvidas quanto as interpretacdes apresentadas. Qualquer

incorrecdo nesse sentido devera ser fruto de uma revisao mais detalhada.

4.43.3. lcones

Um icone segundo Peirce (1999, p. 64) “... € um Representamen cuja Qualidade
Representativa € uma Primeiridade como Primeiro.” Um representamen por Primeiridade
somente pode ter um objeto similar, ou seja, um signo por Primeiridade € uma imagem de seu
objeto e sO pode ser uma idéia, pois deve produzir uma idéia Interpretante, sendo que um
objeto externo estimula uma idéia através de uma reacdo sobre a mente. Nesse sentido os
icones tém importante papel na comunicacdo, Peirce considera o Icone a Gnica maneira de
comunicar diretamente uma idéia, levando a que todo o método de comunicacgdo indireta de
uma idéia deve passar pelo uso de um Icone. Assim, toda a proposicio deve conter um icone
ou um conjunto de icones, ou signos cujos significados s6 sejam explicaveis por icones.
Segundo Peirce (p.64) se o0 que se pretende representar é algo substantivo, um Representamen
icone pode ser também denominado de Zipoicone, que pode ser qualquer imagem material

que representam as relacGes diadicas e analogas, metéaforas.

“...uma importante propriedade peculiar do icone é a de que, através
de sua observacéo direta, outras verdades relativas a seu objeto podem
ser descobertas além das que bastam para determinar sua construgédo.”
(PEIRCE, 1999, p.65)

Na figura abaixo e a esquerda (fig. 63), ela mesma um icone (a representacao nesta
pagina) é composta de outros icones que nos remetem a qualidades que transbordam da

imagem, pois os icones devem ter semelhangas com os objetos pelas qualidades que emanam
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dele. Ao me referir a “icone de amor”, estamos falando da qualidade imanente da relacéo
entre os dois icones: crianca e mulher que formam um indice que, por conseguinte leva a
qualidade e consequentemente ao icone. Ou seja, mesmo a imagem sendo composta de
indices, o icone se estabelece com uma forga maior pela qualidade. Essa € justamente uma das
caracteristicas que vimos na semiose, seu dinamismo e a possibilidade ad infinitum de

construcdo signica.

MULHER BEIJANDO CRIANCA
icone de amor

MOVIMENTO DO CABELO
qualidades da represeltacﬁo

Figura63. lcone a partir de uma forma com substdncias Figura64. Metdfora visual
Fonte: Dados primarios Fonte:http://zen-rain.com/2007/03/metaforic-.html

J& na figura a direita (fig. 64), vemos um exemplo de icone como metafora, onde a
qualidade movimento, rebeldia, se percebe no movimento do cabelo da mulher. A semelhanca
com a “idéia” de cavalos nos leva, por inducdo, ao conceito que estes animais representam.
Evidentemente uma imagem desta pode nos levar a outras interpretaces a partir dos outros
signos presentes, no entanto o exemplo serve para entendermos o uso de icones e a forca que
0S mesmo nos possibilitam em termos de comunicacdo. Vejamos abaixo outro exemplo. Neste
caso temos uma analogia, para que se entenda relacdo de semelhanca. As duas imagens foram
compostas num anuncio de pagina dupla e aborda a relacdo entre o dono e seu animal, o
produto anunciado é uma ragdo para animais (Cesar) considerado pelo anunciante como a

melhor escolha como alimento para caes especiais para seus donos.
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Figura65. Construgdo de uma analogia
Fonte: Adaptado de http.//www.ccsp.com.br/anuarios/anuarios.php

Vemos abaixo a imagem do andncio com a mensagem construida em torno da
analogia que os dois personagens tém em comum. Vale destacar que quanto mais simples for
a configuracdo e representacdo, menor o grau de subjetividade da polissemia provocado pela
semiose, nesse sentido o icone tem um papel importante, pois 0 mesmo tem uma semelhanca
direta com o objeto que se pretende representar, e nesse sentido podemos compreender objeto
como objetivo da proposicdo. Todo detalhe, qualquer que seja o elemento pléstico, se
configura numa forma e por consequéncia num signo que leva a outro signo e assim por

diante.

Figura66. Metdfora visual
Fonte: http://'www.ccsp.com.br/anuarios/anuarios.php

4.43.4. Indices

indices segundo Peirce (1999, p. 66)), correspondem a um Representamen cujo
carater representativo segundo ele é um “segundo individual”. Interessante destacar que o

autor distingue dois tipos de indices de acordo com seu carater de Secundidade:
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“Se a Secundidade for uma relacao existencial, o indice é genuino. Se
a Secundidade for uma referéncia, p indice é degenerado”. Este
carater confere ao indice um status de “meio” para se chegar a um
signo verdadeiro quando seu carater for apenas de referéncia, todo
individual no entender de Peirce “... € um indice degenerado de seus

proprios caracteres.” (ibdem, p.67).

Enquanto que o indice “genuino” ou de cardter existencial pode conter uma
Primeiridade e, portanto um icone, como sua parte constituinte. Um indice pode ser apenas
caminho para que se construa um icone, na medida em que ele tem partes constituintes deste
Gltimo. Peirce esclarece que tudo o que chama a atencdo, tudo o que nos surpreende é indice,
“... na medida em que assinala a juncéo entre duas por¢oes de experiéncia”. (ibdem, p.67). Na
mensagem visual o indice se caracteriza como o desenvolvimento de uma sentenca, como
preposicdes, indicando caminhos, sequéncia, idéias que se conectam em relagcdes de
similaridades.

“Mas as espécies de signos que passamos a considerar, acham-se, por
natureza, no modo “indicativo” ou, como deveria ser chamado, no
modo declarativo. Sem divida podem eles servir para a expressao de
qualquer outro modo, pois podemos dizer que as asser¢es sdo
duvidosas, ou simples interrogagdes, ou requisitos imperativos.”
(PEIRCE, 1999, p. 70)

POSIGAO FETAL OLHOS FECHADOS
indice de conforto indice de entrega cega

MAO
indice de amparo .

Figura67. Indices que suportam o enunciado
Fonte: Dados primarios
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Na figura anterior podemos perceber uma série de referéncias que relacionadas
possibilitam a construcdo do icone anteriormente destacado. Nenhuma afirmacao clara nos diz
que a mulher representada na imagem é mée, e igualmente a crianca é seu filho, no entanto,
podemos por, mesmo com incerteza dizer que se trata aqui de uma imagem onde o amor
maternal esta presente. O indice na comunicacdo € um fator muito importante devido ao seu
carater de chamamento, ou seja, ele nos alerta para que prestemos a atencao a algo, ele define

de certa forma um caminho, com pistas, a seguir.

OO
Figura68. Indices de uma bicicleta Figura69. Indices de uma idéia
Fonte: Dados primarios Fonte: Dados primarios

4.435. Simbolos

Séo signos do tipo Simbolos segundo Peirce (ibdem, p. 71) “... todo Representamen
cujo carater representativo consiste exatamente em ser uma regra que determinara seu
Interpretante”. Todos os signos convencionais, objetos de leis ou normas, como um alfabeto
por exemplo se constitui num simbolo. No entanto como afirma o autor:

“... uma lei necessariamente governa, ou “esta corporificada em
individuais, e prescreve algumas de suas qualidades.
Consequientemente, um constituinte de um Simbolo pode ser um
indice, e um outro constituinte pode ser um icone.” (PEIRCE, 1999, p.
71)
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E interessante destacar esse carater composto que um simbolo contém, no exemplo
abaixo podemos perceber que a mulher como esséncia de humanidade, traz consigo o
sentimento de amor inerente aos homens. Nesse sentido ela € um simbolo dessa humanidade e
desse amor e ao mesmo tempo, como mulher é um icone. A boca (labios) na conformagéo do

beijo caracteriza-se por um simbolo indicial.

BEIJO
simbolo de amor, paixao, carinho

MAO
simbolo de ato de afeto

Figura70. Simbolos que reforcam o enunciado
Fonte:Dados primarios

Vimos que um simbolo ndo representa o individual, mas sim uma espécie de coisa.
Uma marca de uma comunidade, entidade, ou corporacdo definida como tal por um conjunto
de regras, ird representar a “personalidade” dos seus integrantes, ou a maneira de atuar de seus
colaboradores, mas nunca em particular, um integrante, um sujeito ou um colaborador. Esta
“marca-simbolo” traz consigo conceitos que representam a totalidade dessa comunidade, pode
ela ser gerada a partir de detalhes da mesma e que de certa forma representem esses conceitos
por convengédo, ou mesmo por outras formas que igualmente atendam esses objetivos. Peirce

nos diz a este respeito:
“SO pensamos com signos. Estes signos mentais sdo de natureza

mista: denominam-se conceitos suas partes-simbolo. Se alguém cria

um novo simbolo, ele o faz por meio de pensamentos que envolvem
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conceitos. Assim, é apenas a partir de outros simbolos que um novo
simbolo pode surgir” (PEIRCE, 1999, p.73)

Figura7l. Simbolos de homem e mulher Figura72. Marca Apple Corporation
Fonte: Dados primarios Fonte: Apple
Nos exemplos acima vemos dois exemplos onde os simbolos trazem constituintes
que de certa maneira representam alguma qualidade, ou atributo de quem ela representa, nesse
sentido, trazem uma caracteristica iconica e mesmo indicial, no caso dos simbolos a esquerda.

Inseridos em determinados contextos, estes simbolos tornam-se indices também dos objetos

representados.

Como dissemos anteriormente, 0s signos se estabelecem a partir de uma estrutura

dindmica como a imagem abaixo demonstra:

& n
2~
SIGNG 2
REF’RESENTAQ“O é‘ Jl =4 I J ﬂ SIGNIFICADO
3 z
% I~
OBJETO
IMEDIATO

OBJETO
DINAMICO

Figura73. Estrutura de constitui¢do de um signo.
Fonte: Dados primarios
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E nessa estrutura semiética, no Interpretante, onde o significado é constituido. E essa
semiose € interdependente do estatuto da memoria, isto é, ndo ha signo que ndo se configure
em uma das classes ja mencionadas sem a intervencdo de um conjunto de conceitos ja
estabelecidos ou que venha a se estabelecer na mente de alguém, devidamente interpretado,
julgado e categorizado. O processo de indexacdo pressupOe essa relacdo que se estabelece
entre as idéias, as impressdes, sensacOes, emocOes e algo percebido e configurado num

Representamen.

4.4.4. Aterceiradimensdo: A Representagdo

A representacdo se caracteriza pela constituicdo fisica da imagem e esta dividida
também em dois planos: A Plastica, ou seja, os elementos formais que possibilitam a
configuracdo de uma forma e a Configuracdo. Portanto nesta secdo serdo abordados os

aspectos de constituicdo dessa representacao.

PLASTICA

Os elementos
deplasticos e
fisicos da
configuragéo e da
representagao:
Forma, Cor e
Mancha

CONFIGURA

CONFIGURAGAO

As condicionantes para a
percepgao e configuragao:
Continuidade, Fechamento...

Figura74. A dimensdo da representagdo
Fonte: Dados primarios

Toda representacdo esta relacionada com uma forma na medida que dela depende.
Convém neste momento resgatarmos as definicBes que estabelecemos anteriormente neste

estudo:
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Forma: se caracteriza por tudo que é. O visivel, o possivel de ser percebido pelos
sentidos com conceito. Elas podem estar no plano bi ou tridimensional, podem ser
representadas sob varias condi¢fes espaciais ou técnicas.

Configuracéo, ou dar forma a: ato ou acdo de organizar elementos e substancias
objetivando uma forma;

Plano; espaco-tempo de delimitacdo e presenca de uma forma;

Plano bidimensional: espaco onde a forma tem duas propriedades dimensionais;

Plano tridimensional: espago onde a forma tem trés propriedades dimensionais.
Volume;

Superficie: area onde se desenvolve um plano. Delimitacdo da forma;

Textura: caracteristica da superficie;

Massa: resultado da unido de uma superficie e uma textura;

Representacdo, ou imagem: registro de uma ou réplica de algo em uma forma,
signo fisico;

Representacdo, ou Imagem mental: resultado na mente da percepcdo de uma

forma, signo, representamen.

4.4.4.1.  Superficie e Textura

Como ja foi dito anteriormente a Superficie e a Textura e a Cor compdem o0 conjunto
de caracteristicas de uma forma. Falaremos aqui da Textura e Superficie na linguagem visual.
A superficie pode ser entendida também como plano. Ela é uma forma de carater
bidimensional, ela compde a forma tridimensional. Toda representacdo tem, portanto uma
superficie e consequientemente carrega um carater bidimensional. A superficie sustenta
também toda representacdo bidimensional, Ela mesma é uma forma, no sentido estrito da
palavra. A forma, considerada como delimitacdo, serve, por essa mesma delimitacdo. Para
recortar na superficie um objeto material, por conseguinte, para configurar um objeto material
sobre essa superficie. Como vimos ao falarmos em superficie estamos falando de forma e ela
sO existe na medida em que nos desestruturamos essa forma. No entanto na percepgédo e

criacdo de formas a superficie tem que ser considerada porque mesmo que inconscientemente
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nos a percebemos, como um meio para entendermos uma forma. Nesse sentido a configuracao
e o0 tratamento que damos a essa superficie interfere diretamente na maneira como

compreendemos a forma.

As superficies ou planos sdo importantes na linguagem visual na medida que
determinam uma forma, elas atuam dentro de principios geométricos, isto é, tanto na
percepcdo como na criacdo devemos partir das formas geométricas basicas, primarias, o que
facilita a compreensdo pelo observador. Essas formas poderdo ser compostas infinitamente,
gerando formas secundarias, terciarias e assim sucessivamente. O problema que surge na
compreensdo das mensagens visuais € a complexidade advinda destas composic¢des tornando a
leitura mais demorada. A tendéncia da mente sera simplificar estas formas para resolver este
problema. Portanto quanto mais facilitamos essa sintese maior serd o grau de compreensao.
Devemos entender também a superficie ndo apenas como algo plano, isso s6 ocorre nas
representacfes onde o suporte tem essas caracteristicas, quando percebida pela mente, sua a
representacdo tendera sempre ao volume, seja ele qual dimensdo tiver. Ou seja mesmo
graficamente representando a crianca abaixo com formas geométricas planas, a mente buscara
formas geométricas tridimensionais para compreender o conteldo da representacdo, nesse
sentido a textura tem fator determinante pois facilita essa reconstitui¢do, definindo areas mais
claras como mais proximas e mais escuras como mais distantes, a auséncia dessa

caracteristica superficial, dificultard o entendimento o conteddo.

Figura75. Planos geométricos bdsicos
Fonte: Dados primarios
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A Textura, mais se caracteriza pelas diferencas de tom (luz) sobre uma matéria,
portanto dependem das caracteristicas fisicas da matéria. Portanto identificamos texturas
como a aparéncia externa da matéria, objetos ou coisas que nos rodeiam. Temos a principio
dois tipos de texturas as tateis e as visuais. Uma textura visual em muitos casos nos remete a
uma textura tatil, isto ocorre geralmente nas representagdes ou imagens, ou mesmo na
percepcao a distancia. Uma mancha sobre forma qualquer pode ser caracterizada como uma
textura, pois dela dependera as caracteristicas fisicas da luz e da matéria. Uma superficie em
combinagdo com uma textura resulta numa massa, ou seja, numa forma com caracteristicas

espaciais e superficiais.

Figura76. Percepg¢ao inicial 1 Figura77. Percep¢ao inicial 2
Fonte: Dados primarios Fonte: Dados primarios

A massa é um conceito formado na mente quando da percepcdo da superficie e da
textura, ela em si ndo existe, € uma interpretacdo da mente como meio de entender a forma.
Na percepcdo e criacdo da forma esse aspecto € importante, pois uma das primeiras
impressdes que temos da forma é através da massa, como uma Primeiridade, uma sensacao,
uma mancha, um borrdo que aos poucos vai se formando e se transformando. Como um
recurso da mente para a compreensdo a mancha é importante, pois determina a area de
atencdo de um objeto, areas de maior ou menos incidéncia de luz tendem a excitar mais a

percepcao. A cor, também nesse sentido, tera fator importante nessa percepcao da massa.
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44.4.2. Forma e Representacao

A Forma se caracteriza por tudo que é. O visivel, o possivel de ser percebido pelos
sentidos com conceito. Elas podem estar no plano bi ou tridimensional, podem ser
representadas sob vérias condigdes espaciais ou técnicas. Quando a Forma deixa perde seu
carater de realidade, ou deixa de ser matéria original e passa para outra dimensdo que nao
aquela que a constitui se torna uma Representacdo, ou imagem que é o registro de uma ou
réplica de algo em uma Forma é um Representamen e se tornara um Signo na Semiose, ou
seja, na completitude das categorias definidas por Peirce. Portanto a Representacdo sera
constituida de caracteristicas da Forma original e se configura a partir de elementos pléasticos,
estes também representacOes se entendidos separadamente. Assim como 0S Signos se
constituem de outros signos,e sucessivamente em outros, uma representacdo se configura a
partir de outras configurag@es, num infinitum continuo. Kandisnky afirma que no seu carater
exterior, matéria, a forma é: “..a delimitacdo de uma superficie por outra superficie”
(KANDINSKY, 2000, p. 76)

Figura78. Forma e geometria
Fonte: Dados primarios

A Forma depende tanto de uma superficie quanto de seus limites, mas temos que
entender os ndo apenas como uma delimitacdo rigida de bordas, mas como uma demarcacao
relativa de um espaco. Na natureza ndo encontramos uma limitacéo rigida de bordas como
muitas vezes fazemos numa representacdao. O contorno € um recurso que a mente dispde para

uma delimitacdo mais precisa da forma, ele € temporario e vai se alterando na medida em que
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0 espaco e a forma também se alteram. O contorno define uma massa, e é essa a primeira
impressdo que temos da forma, € uma Primeiridade, uma potencialidade de qualidades
dimensionais. Identificamos a forma por contrastes entre sas partes e com relacdo ao seu
entorno. N&o podemos esquecer que na percepg¢éo, a distin¢do entre uma forma e o seu fundo
é uma percep¢do segunda, isto é, vemos uma realidade completa que em razdo de nossa
atencdo e interesse, vai determinando e selecionando as massas que devemos nos deter.

Portanto, figura e fundo, podem mudar de status na medida de nosso interesse perceptivo.

Figura79. A massa e a linha determinando a forma
Fonte: Dados primarios

Percebemos na imagem acima as possibilidades de identificacdo formal. O processo
de construcdo da representagdo mental pode ser mais ou menos demorado dependendo das
condicGes de percepcao, tanto do ponto de vista do objeto quanto do observador. Poderiamos
descrever esse processo como se fosse uma sequéncia de quadros onde a cada momento que
nos detemos sobre o objeto a percepcao vai definindo com mais detalhes essa representacéo,
porém devemos lembra que a construcdo dessa representacdo ndo é linear e ela também se

dard na mente de forma tridimensional.
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Figura80. Possivel sequéncia de construgdo da imagem
Fonte: Dados primarios

Significa dizer que todas as dimensdes da percepcéo visual estdo sendo ativadas E
evidente que em fungdo deste suporte bidimensional onde apresentamos essas idéias ndo
conseguimos representar na totalidade esse processo, porém até a totalidade do processo
temos situaces intermediarias, como se fossem exploratérias. E justamente nesses momentos
que as significacbes vao se alterando, ou alternando num processo de entendimento e

compreensao.

Kandisnky nos fala desse processo da seguinte maneira:

“A ‘natureza’, ou seja, tudo que o que cerca 0 homem e muda sem
cessar, transforma de maneira constante, por meio das teclas (os
objetos), as cordas do piano (a alma) em vibragdes. Essa acdo, que
muitas vezes nos parece incoerente, é tripla. Ha a da cor do objeto, a
de sua forma e a do proprio objeto, independente da cor e da forma.”
(KANDINSKY, 2000, p. 80)

A construgdo de uma forma como recurso de linguagem visual deve, portanto
considerar os seguintes fatores:
e Definicdo clara das formas, pelo contraste;

e Configuracdo delimitada com origem em formas bésicas;
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e Delimitacgdo clara de superficies ou massas;

Na secdo em que abordaremos os aspectos da configuracdo serdo detalhados alguns
principios, suportados pela teoria da Gestalt, que complementardo os fatores acima

destacados.

4.4.4.3. Cor e qualidade

As cores tém propriedades superficiais, num sentido mais amplo na medida em que é
resultado da incidéncia da luz sobre a matéria, nesse sentido elas tém o poder de chamar a
atencdo pelo seu carater fisico, maior ou menor incidéncia de luz, apds a excitagdo que a
origina, deixa de existir, dando lugar a configuracdo da forma, como um meio de alcangarmos
a forma e seus sentidos, emocdes, e logo que alcancamos essa forma ela se desfaz ndo num
sentido de desaparecimento, mas incorpora-se a todo significado que se estabelece desse
contato. Isso ocorre dinamicamente, isto é, o processo cognitivo ndo separa reacao fisica e
psicologica. Podemos ser afetado fisicamente num primeiro momento, [para depois fazermos
as interpretacbes, ou nossa atencdo pode também ser direcionada por fatores que
correspondam a desejos psicolégicos. O que podemos dizer ser comum aos dois momentos é
que a cor determina qualidade aos objetos, ela tem a capacidade de provocar uma “sensagdo

pura”.

Propriedades como, tonalidade, matiz, brilho, saturacdo, tem provocam significados
distintos como ja vimos anteriormente, e dependem de fatores ambientais e culturais.
Algumas propriedades como, por exemplo, saturacdo podem se referir a pureza da cor, quanto
menor a saturacdo, mais a cor tendera ao cinza. As cores mais saturadas sdo mais vividas e
excitam mais a visdo, ja as cores de pouca saturacao sdo mais sutis e tranguilas. Quanto maior
o brilho de uma cor, mais préxima do branco estara; quanto menor o brilho, mais proxima do
preto, essa propriedade pode provocar além da nogdo de volume algumas reagdes decorrentes
como, por exemplo, o afastamento ou aproximacgéo de algo, a aceitacdo ou ndo deste. Em
relacdo ao brilho das cores, 0 que € valido para o preto-e-branco também se aplica as imagens

coloridas: tons escuros remetem a um espaco limitado, enquanto os tons claros podem sugerir
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espacos amplos. Outro aspecto importante a se destacar é o fato da auséncia de variacdo de
matizes, no caso de representacGes em preto e branco, pode provocar a atencdo maior para a
forma e conteddo, isso se da pelo amplo carater qualitativo da cor. Na medida em que
existem menos matizes, menos qualidades existirdo para serem interpretadas, nesse sentido a
cor assume um papel menos importante na percepcao sendo que a forma passa a assumir esse
lugar. Vemos nos exemplos a seguir, trés variacGes de uma mesma imagem, cada qual com
um conjunto de matizes diferentes, notem que a simplicidade da imagem em tons de preto,
tem uma maior facilidade de interpretacdo, pois na medida em que cada matiz pode provocar
um significado, a quantidade destas demandard um maior tempo, por outro lado é evidente
que também a acdo de interpretacdo das cores ndo ocorrera isoladamente como ja dissemos
anteriormente, mas esse tempo a mais de que falamos, referem-se as propriedades qualitativas
da cor que se potencializam na propor¢do do aumento de matizes. Por outro lado elas podem
também, se no caso representarem as cores proximas as reais (naturais), contribuir para a
compreensdo da forma que as mesmas suportam. Diferentemente da imagem central onde as
cores assim como as em tons de preto, ndo se assemelham as naturais. No caso da imagem em
tons de preto, a tendéncia é que o matiz seja completamente anulado (neutro), ou provoque
um significado menos complexo se compararmos a imagem central, que mesmo com
variacbes tonais de um mesmo matiz, traz consigo algumas caracteristicas de uma cor

primaria, embora seja uma cor quaternaria.

Figura8l. Matiz e qualidades distintas
Fonte: Dados primarios

As cores primarias sejam elas aditivas (verde, azul e vermelho), sejam subtrativas
(amarelo ciano e magenta), tendem a ser interpretadas mais facilmente, s&o cores menos

complexas. Isso ocorre pelas variages da quantidade das células conicas encontradas na
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retina. Mas esse também pode ser um fator de origem cultural, portanto devera ser observado

com cuidado na elaboracdo das mensagens visuais.

A atengdo para cores contrastantes
Fonte: Dados primarios

Como ja dito anteriormente, as cores também contribuem para a percepcédo da forma,
seja com as variacdes de tons ou nas variacGes de matizes. Na variacdo de matiz, a atencdo
fortemente influenciada. Experimentos como de Feré (ver p. 99 deste estudo) demonstrando
que a forca muscular e a circulagdo sangtiinea aumentam conforme o sujeito € exposto a uma
luz colorida, podem nos fornecer dados importantes para entendermos a importancia da cor na

atencao.

4.4.4.4. Configuracao

A Configuragdo da imagem considera a maneira como as formas e substancias se
organizam dentro do espaco. Definido os conceitos e conteudos a serem codificados e
transformados em representacdes, a configuracao se estabelecera a partir da inter-relacdo dos
seguintes parametros:

1) Quais sdo os elementos, substancias, formas codificados que compordo a

mensagem visual;

2) Qual a superficie ou forma que se dara essa representacéo;

3) Qual estrutura de organizagdo sera adotada;
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Os parametros 2 e 3 fazem parte desta secdo. A superficie a ser definida esta
relacionada a varias condi¢6es de ordem mediatica, portanto em alguns casos ela ndo pode ser
alterada, isto significa que a mensagem devera se adaptar a essas condi¢des, entendendo que
ela detém uma possibilidade de producdo de significado, que deverdo estar em consonancia
com o0s outros elementos da representacdo. Da mesma maneira a estrutura devera de certa
maneira manter uma harmonia com esse meio para que ndo haja desvirtuamento na
compreensdo da mensagem, vale dizer que todos os fatores que incidem na configuracdo de

uma representagdo deverdo seguir a mesma diretriz ou variantes desta.

Em situacdes onde a superficie estd livre para ser definida, a escolha deve ser
considerada como uma forma, isto é, ndo considera-la simplesmente um plano de apoio,
desprovido de sentido, ou uma janela para outro mundo, exceto se for esse o interesse e
objetivo. A estrutura e superficie podem atua conjuntamente, isso possibilitarda uma
representacdo final mais coesa, ou seja, um discurso harmonioso e coerente. Nesse ponto

Arnhein (1980) nos esclarece da seguinte maneira:

“Parece gque as coisas que vemos se comportam como totalidade. Por
um lado, o que se vé nu7ma da area do campo visual depende muito
do seu lugar e funcdo no contexto total. Por outro lado, alteracdes
locais podem modificar a estrutura do todo. Esta interagdo entre todo e
parte ndo € automatica e universal. Uma parte pode ou nao ser
visivelmente influenciada por uma mudanca da estrutura total; e uma
alteracdo na configuracdo ou cor pode ter pouco efeito no todo quando
a mudanca permanece, por assim dizer, fora da trilha estrutural. Estes
séo aspectos do fato de que qualquer campo visual comporta-se como
uma Gestalt.” (ARNHEIN, 1980, p. 59)
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4.4.4.4.1. Diagramacdo e Composi¢ao

Diagramacdo € uma acao sobre um diagrama. Isto &, é todo ato de construir, compor,
executar algo se utilizando de uma estrutura, um diagrama, um conjunto de regras
geométricas estabelecidas num espago-tempo. A estrutura procura enfatizar aspecto de uma
determinada ordem e ou comportamento num espaco ou ambiente. Também tem a funcédo de
dar apoio a informac@es, funcionando como uma forma “invisivel”. Uma forma tem uma
estrutura, um diagrama, portanto se entendermos uma representacdo visual como a producéo
de uma forma, temos que dar a essa representacdo uma estrutura que a suporte, e que faca
sentido ela existir. Portanto tanto o espaco delimitado para a configuracdo como a estrutura

devem se constituir em conjunto com os elementos internos numa forma Unica, uma Gestalt.

Como ja falamos anteriormente a geometria nos possibilita uma integracdo muito
grande do homem com seu meio, isso ocorre ndo apenas no plano da natureza, mas também
no plano da producédo cultural, ou seja, todas as representacdes produzidas pelo homem. Um
modelo de utilizagdo estrutural baseado na geometria € 0 segmento aureo ou retangulo aureo
este parte da idéia de que a natureza segue uma ordem estrutural em todas suas manifestacdes.
Se aceitarmos essa teoria como valida, toda diagramacdo que utilize tal estrutura terd uma
harmonia com a natureza, ou seja, fara parte desse universo sem criar um choque, ou uma
intervencdo agressiva. No entanto podemos utilizar vérias outras estruturas ou mesmo
variagdes do retdngulo dureo. Podemos utilizando-se linhas retas horizontais e verticais onde
temos a sensacdo de estabilidade, ja as linhas inclinadas transmitem a idéia de instabilidade e
movimento. Podemos classificar a organizacdo do espaco sob trés aspectos: Simétrica e
Assimétrica. Estruturas simeétricas dividem um espaco em &reas iguais. Estas estruturas
sugerem a idéia de conservadorismo principalmente pelo fato delas proporcionarem um
melhor resultado de equilibrio. Até o fim do sec. XIX a simetria era tida como um padréo de
perfeicdo. Utilizam-se estas estruturas quando se pretende transmitir tranquilidade, seguranca,
ordem e regularidade. As estruturas assimétricas dividem um espago em areas desiguais. Pela
sua irregularidade na organizacdo dos espacos, estas estruturas sugerem uma tentativa de

quebrar padrdes, isso justamente foi um dos pontos que fizeram com que a partir do final do

296



séc. XIX estas estruturas representassem as vanguardas artisticas que viriam no inicio do séc.

XX, revolucionar a arte.

Na figura abaixo vemos duas aplicagOes de estruturas uma demarcando duas linhas
claras, uma horizontal, da crianca, reforcando a idéia de sono, tranquilidade e outra, embora
curva, predominantemente vertical, sugerindo movimento, estabilidade, seguranca.
Evidentemente que estes conceitos estdo relacionados com as expressdes e gestos das duas
personagens da imagem, porém o que é relevante notar é que a estrutura pode reforcar tal
intencdo. Na imagem a direita, vemos a aplicacdo do retangulo aureo. Fizemos uma adaptacdo
suprimindo uma area abaixo da figura, que na verdade ndo compromete o entendimento da
mesma. Na parte principal da imagem ela se adapta perfeitamente ao retangulo, nas suas
linhas principais e auxiliares. A conclusdo que podemos tirar dessas duas aplicacfes de
estruturas € que uma imagem forte em termos de expressdo deve manter todos 0s seus
elementos integrados e considerados como um conjunto, se configurando numa Unica

imagem, sem descaracterizar suas partes.

Figura82. Uma estrutura possibilita a criagdo de novas formas, mais coesas
Fonte: Dados primarios

Na figura abaixo a aplicacdo da estrutura do retdngulo aureo e seu desmembramento
é evidente no projeto do objeto da cadeira Brno. Mies van der Rohe recebeu uma encomenda
para projetar a residéncia da familia Tugendhat, devido a fama alcancada por sua participacédo
no Pavilhdo Barcelona, em 1929. A encomenda incluia o projeto da mobilia, que deveria ter
uma harmonia com o prédio. A cadeira, objeto de design, é composta de varios elementos
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formais, encosto, assento, bracos, pés, etc. Seus elementos devem ser estar inter-relacionados

de tal maneira a na se destacarem além do necessario, transmitindo a idéia de um objeto coeso

e harmonioso.

-Ii-iii-llliii-‘hi

>

Figura83. Cadeira Brno - Mies van der Rohe (1929)
Fonte: Visconti

4.4.44.2. Configuragéo e Gestalt

As regras da Gestalt fornecem os conceitos e procedimentos necessarios para que
possamos construir uma representacdo dentro de um determinado espaco/forma de maneira
que possamos obter uma imagem final coesa e objetiva. Como vimos 0s principios da Gestalt
versam a respeito da primazia do todo de uma configuracdo sobre suas partes, a percepgéo se
dara de forma construtiva e ndo simplesmente reprodutiva, isto €, ao percebemos um objeto,
suas partes deverao proporcionar o entendimento do objeto como um todo, ndo pela somatdria
ou justaposicdo dos mesmo, mas pelas relagBes possiveis que os mesmos possibilitam,
gerando ao final uma forma Unica e ndo mais partes que se agrupam. Ao se fazer uma anéalise
sintatica de uma imagem a partir dos principios gestalticos, € preciso, necessariamente,
identificar os principais elementos da composicdo, e tratar a imagem do ponto de vista da
percepc¢do do olho humano, do modo como se estrutura naturalmente seus elementos gréaficos
em nossa mente. O cérebro humano tende automaticamente a desmembrar a imagem em
diferentes partes, e reorganiza-las de acordo com semelhancas de forma, tamanho, cor, textura
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etc., e seguindo determinados principios e leis, que por sua vez serdo reagrupadas de novo

num conjunto grafico que possibilite a compreenséo do significado pretendido.

As regras definidas pelos tedricos da Gestalt que definimos como importantes para

este estudo sdo:

Segregacdo: que € a capacidade perceptiva de separar, identificar, evidenciar ou destacar
unidades formais em um todo compositivo ou em partes deste todo. A segregacdo é uma
caracteristica de composicdo obtida principalmente pelo contraste, de forma, cor, dimensao

entre outros.

Unificacdo: Consiste na igualdade ou semelhanga dos estimulos produzidos pelo campo
visual, pelo objeto. Dondis (2000, p.145) nos diz que: “A unidade € um equilibrio adequado
de elementos diversos em uma totalidade que se percebe visualmente. A juncdo de muitas
unidades deve harmonizar-se de modo tdo completo que passe a ser vista e considerada como

uma Unica coisa.”

Fechamento ou Clausura: A boa forma se completa, se fecha sobre si mesma, formando
uma figura delimitada, como se completdssemos visualmente um objeto incompleto. O
Fechamento é uma caracteristica que podemos explorar no sentido de eliminar detalhes que
em muitos casos provocam o desvio do entendimento, Dondis (ibdem, p. 156) sugere duas
técnicas visuais chamadas de Simplicidade e Economia onde podemos com poucos detalhes

alcancarmos um resultado objetivo:

“A presenca de unidades minimas de meios de comunicacéo visual é
tipica da técnica da economia, que contrasta de muitas maneiras com
seu oposto, a técnica da profusdo. A economia é uma organizacdo
visual parcimoniosa e sensata em sua utilizacdo dos elementos.”
(DONDIS, 2000, p. 156)
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Continuidade: E a coincidéncia de dire¢des, ou alinhamento, das formas dispostas. E a
impressdo visual de como as partes se sucedem através da organizacdo perceptiva da forma de
modo coerente, sem quebras ou interrupcBes na sua trajetoria ou na sua fluidez visual. Para se
obter a continuidade Dondis (2000, p.143) nos diz que a regularidade possibilita uma
uniformidade: “A regularidade no design constitui o favorecimento da uniformidade dos
elementos, e 0 desenvolvimento de uma ordem ba-seada em algum principio ou método
constante e invaridvel.” Mas também podemos com a Repeticdo e Seqlencialidade

conseguirmos bons resultados.

Proximidade: Os elementos séo agrupados de acordo com a distancia a que se encontram uns
dos outros. Elementos dpticos proximos uns dos outros tendem a serem vistos juntos e, por
conseguinte, a constituirem um todo ou unidades dentro do todo. Para obtermos a
proximidade além de formas semelhantes, com a Sequiencialidade temos a idéia de algo Unico,
Dondis (ibdem, p. 157) afirma que: “No design, uma ordenacdo sequencial baseia-se na
resposta compositiva a um projeto de representacdo que se dispde numa ordem logica. A
ordenacdo pode seguir uma férmula qualquer, mas em geral envolve uma série de coisas

dispostas segundo um padrao ritmico.”

Semelhanca ou Similaridade: Objetos similares tendem a se agrupar. A igualdade de forma
e de cor desperta também a tendéncia de se construir unidades, isto é, de estabelecer
agrupamentos de partes semelhantes. A semelhanca pode-se conseguir além de formas
semelhantes pela clareza com que os elementos se apresentam no espaco, neste sentido
podemos considerar as afirmac@es de Dondis (ibdem, p. 158) onde afirma que: “A agudeza
como técnica visual estd estreitamente liga-da a clareza do estado fisico e a clareza de
expressdo. Atraves da precisdo e do uso de contornos rigidos, o efeito final € claro e facil de

interpretar.”

Pregnancia da Forma: Todas as formas tendem a ser percebidas em seu carater mais
simples, sintético, esquematico. E o principio da simplificacdo natural da percepcdo. A
pregnancia é um conceito que tende espontaneamente a estrutura mais equilibrada, mais

homogénea, mais regular, mais simétrica. A pregnancia € uma das caracteristicas fortes da
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Gestalt, podemos obté-la por meio de estruturas semelhantes, e 0 uso de formas geométricas

ou derivadas de uma mesma classe.

Além desses principios gestalticos, alguns autores, como Dondis, Arnhein, Frutiger, e
Kandinsky, entre outros, apresentam um conjunto de conceitos que nos auxiliam na
configuracdo. Dondis (2000, p. 141 — 159) apresenta uma série estudos de organizacdo dos
elementos no espaco que denominados de: “Técnicas de Comunicacdo Visual”. Como
podemos perceber a autora considera todos a partir de uma dualidade com um carater
opositivo, isso ndo significa que as mensagens visuais venham a ter um carater negativo se

por acaso for explorada a Neutralidade ao invés da Enfase:

Equilibrio, Desequilibrio: Neutralidade, Enfase
Regularidade, Irregularidade: Transparéncia, Opacidade
Simplicidade, Complexidade: Estabilidade, Variagédo
Unidade, Fragmentacéo: Exatidao, Distorcéo
Economia, Profusao: Planura, Profundidade
Minimizacéo, Exagero Singularidade, Justaposi¢do
Previsibilidade, Espontaneidade Seqguencialidade, Acaso
Atividade, Exagero Agudeza, Difusédo

Sutileza, Ousadia Repeticao, Episodicidade

Tabela 6.Conceitos e técnicas de organizagdo visual
Fonte: Adaptado de Dondis (2000)

As “técnicas” acima, descritas por Dondis sdo importantes exercicio de articulagdo
de todos os elementos de uma representagéo, sdo predicados, adjetivos que podemos agregar
aos objetivos da mensagem visual, reforcando determinado aspecto constitutivo da
representacdo ou o todo. No entanto tais técnicas tém um caréater cultural, o que significa que
ela é circunstancial, dependendo de varidveis nem sempre controladas ou conhecidas nesse
sentido tais técnicas devem estar subordinados as regras da Gestalt, pois estas sdo de cunho
universal, isto €, estdo presentes no processo perceptivo humano, ndo se condicionando a

questdes sdcio-culturais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ponto, linha, formas, imagens, cores, significados, percepgéo, sensacdes, emocdes.
Estivemos no decorrer deste estudo diante de um universo de conceitos, teorias que nos deram
a dimensdo que o estatuto da Linguagem Visual tem. Acreditamos que diante dessa dimenséo,
respondemos com as proposi¢cdes aqui expostas muitas indagagdes assim como outras se

originaram das propostas aqui apresentadas.

A0 nos propormos a este estudo, ndo tinhamos a certeza de poder chegar a um bom
termo, no entanto essa incerteza, que é propria da busca do conhecimento humano, nao serviu
de obstaculo para a busca do entendimento de pelo menos uma parcela do conhecimento que

NOS propusemaos a buscar.

Fomos confrontados com inGmeras incertezas, nos julgamentos, no ato de
formularmos conceitos e proposicdes, mas essas incertezas naturais Nnos mecanismos
cognitivos da razdo e da emocdo sempre se mantiveram ligados, mantendo certa relacéo,
como algo necessario a subsisténcia. A necessidade de atendermos 0s objetivos aqui
propostos teve uma motivacdo ndo apenas racional, no sentido epistemologico, mas acima de
tudo teve um motor emocional, provavelmente movido pelo carater da imagem e da forma.
Fomos movidos pelo vislumbre da “forma de uma Linguagem Visual”, de uma Gramatica

Visual, uma intui¢do que caracterizou o proprio processo de construcdo deste trabalho.

Com essa intuicdo tivemos as primeiras nogles daquilo que pretendiamos.
Suposic¢oes, hipoteses, um vislumbre das possiveis solu¢des aos problemas que a todo instante
nos apresentavam a percepgdo e a consciéncia, no entanto as incertezas batiam a nossa porta,
ora pela escassez de material especifico no campo da Linguagem Visual, ora pela
complexidade e abrangéncia que o objetivo demandava. De certa maneira, quando a razdo
ocasionava essas incertezas, a emog¢ado nos sinalizava para caminhos, muitas vezes estranhos
como o limiar de uma criacdo, como intuicdo de opcdes relacionadas aos objetivos que nos

propusemos.
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Em razdo da complexidade do tema circunscrevemos este projeto no ambito da
leitura e compreensdo das representacfes visuais, a partir destes pressupostos definimos uma
questdo norteadora deste estudo: Quais seriam 0s elementos estéticos, semioticos e estruturais
constitutivos do discurso visual que possibilitariam a definicdo de uma sintaxe gramatico-
visual? Nesse sentido tivemos como objetivo Identificar os aspectos teéricos e elementos
formais discursivos da representacdo visual que possibilitassem a elaboracdo de uma sintaxe

gramatico-visual

Portanto o objetivo deste estudo pretendeu explorar o universo da Linguagem Visual
no intuito de entender a dimensao que a estruturacdo da imagem como linguagem ocupa neste
processo pretendeu-se identificar e entender os elementos fundamentais que caracterizam a
imagem e as determinantes que possam constitui-la ndo apenas como uma simples

representacdo do mundo, mas como um meio de nos comunicarmos com ele.

Este estudo partiu de uma premissa basica de que independente da imagem como
representacdo ter um cardter polissémico, a estruturacdo da mesma a partir do que
denominamos de Gramaética Visual, sustentada a partir das teorias da semioética, gestalt e
estética, possibilitaria o controle dessa polissemia e aumentando conseqiientemente o grau de
compreensdo dos contetdos contidos nas mesmas, consegiientemente aumentando o grau de

objetividade pretendido pelos que se utilizam dela como processo de comunicacao.

Consideramos para isso ndo apenas uma reflexdo estética, cognitiva, semidtica e
filoséfica como base e caminho na constituicdo de uma Linguagem Visual estruturada, mas
acreditamos que a ordenacdo de determinados conceitos, a revisédo de outros e a insercédo de
novos, proporcionou a apresentacdo de um modelo, que poderemos denominar de

“arcabouco” de uma gramatica. Os principais conceitos e teorias aqui discutidos foram:

Na primeira parte da nossa fundamentacao tedrica tivemos contato com as dimensoes
da percepgdo onde discutimos 0s principais conceitos sobre como a percep¢do ocorre na
mente, 0 conhecimento e 0 pensamento no ambito da percepg¢éo visual. A fenomenologia da

percepcao sera destacou os estudos sobre a percepcdo dos estimulos e agentes que atuam
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sobre a mente, a atengédo e a vontade no processo perceptivo. Discutimos também a questdo a
importancia dos sentimentos e emocdes envolvidos no processo perceptivo visual, o sentir, a
criacdo de significados e a experiéncia estética a partir dos sentidos. Um ponto que se
destacou neste estudo refere-se a Gestalt, teoria que aborda a percep¢do da forma, vimos
como a forma e a representacdo visual mantém uma relacdo que transcende a questdo estética.
O estudo da semidtica possibilitou um entendimento relativo as questfes da percepcao e a
representacdo sob uma otica logica e estrutural, o que foi importante como elemento de
codificagdo, mas principalmente como catalisador de outras teorias e conceitos. A partir da
semiotica avangcamos também no entendimento de como os estimulos passam de um plano
exterior para o interior, como reconstruimos simbolicamente 0 mundo que nos envolve.
Finalizando esta primeira parte tivemos contato com importantes teorias relacionadas a
constituicdo da linguagem, notadamente a verbal e principalmente a formagdo da gramaética, e
principalmente pudemos entender a razdo de um instinto para a linguagem o que nos

possibilitou fundamentar a proposta de uma Gramatica Visual igualmente internalizada.

Na segunda parte de nossa fundamentacdo tedrica apresentamos as principais teorias
e conceitos sobre os estimulos como gerador e processamento da informacdo no ato
comunicativo. Também estdo apresentadas as teorias relativas a Linguagem Visual onde
foram abordados os principais conceitos sobre a informagdo e os principios do processo
comunicacional sua linguagem e a presenca da imagem como facilitador na percepgdo de
mensagens e a inteligéncia visual. Como parte do processo de relacionamento entre 0 homem
e seu meio foram apresentados as principais teorias relativas ao processo cognitivo mais
especificamente as questdes pertinentes a Linguagem Visual e seus elemento constitutivos,
gue se caracterizaram como um “alfabeto” de nossa gramatica, o ponto, a linha, a cor, a

forma, etc.

Na apresentacdo das proposicdes desta tese, foram relacionadas as principais teorias
anteriormente relacionadas, mantendo foco no objetivo proposto, isto €, fecha-se o ciclo de
estudo com a verificagdo das premissas confrontadas com as teorias apresentadas.
Entendemos a partir destas teorias como o processo de Comunicacdo Visual pode ser

estruturado. Apresentamos uma proposta de entendimento da imagem a partir de trés
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dimensGes aqui j& na perspectiva de uma gramatica. Esta proposi¢do acreditamos tem um
carater revelador no sentido que nos possibilita ver a imagem como integrante de um processo
interativo com a realidade, 0 que sustenta nossa idéia de que a Linguagem Visual é além de
suporte comunicativo, um meio de sobrevivéncia do homem com seu meio. Para que essa
linguagem se sustente como tal, apresentamos um modelo de Gramatica Visual, a partir dos
elementos que a constituem. Nesse ponto creditamos que atendemos nosso objetivo, seguindo
mais adiante na proposicao de algumas “regras”, ou melhor, “diretrizes” de articulacdo desses

elementos, sustentados nas trés teorias basicas: Estética, Semidtica e Gestalt.

A proposta de uma Gramatica Visual ndo é algo novo como ja vimos pelos varios
autores aqui apresentados, e provavelmente ndo deixara de ser objetivo de muitos outros que
virdo. Acreditamos que a grande contribuicdo deste estudo reside no fato de que resistimos a
tentacdo de nos restringirmos a um campo de estudo especifico, o da Arte e da Comunicagéo
Visual, mesmo correndo 0 risco de nos tornarmos em alguns momentos superficiais e
evasivos. A Linguagem Visual exige que se tenha uma visdo abrangente, plural, que
congregue outras teorias que aparentemente ndo acrescentam muito, mas que sem duvida ao
nos defrontarmos com a dimensdo que esta linguagem nos impde se fazem necessarias e
imprescindiveis. O universo da Linguagem Visual é infinito assim como o é o seu carater
perceptivo e constitutivo. Acreditamos que as propostas aqui apresentadas sirvam mais como

diretrizes do que como regras prescritivas. Podemos a partir do exposto acima afirmar que:

Existindo uma Gramatica Visual, ela devera ser universal no sentido que a percepcéo
da forma, a constituicdo da imagem ndo € atributo de uma ou outra cultura, com uma presenca
cada vez mais dominante nos meios de comunicagdo, ela perpassa todas as areas e
seguimentos da sociedade. Representa mais do que um recurso estético no sentido alegorico,
assumindo um papel decisivo na construgdo de significados. A emocao estética a partir de
uma experiéncia visual é fundamental para ampliar a base de conhecimentos produzidos,
configurando-se assim a estrutura de uma Linguagem Visual natural da mente. E uma
condi¢cdo do homem como esséncia se estabelecer no mundo, faz parte de sua natureza e de

sua biologia.
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Existindo uma Gramatica Visual ela deve ser gerativa, pois como nos ensinou Peirce,
e Chomsky, a Linguagem Visual nos possibilita uma geracéo infinita de proposicoes, signos e
estruturas derivadas, possibilita a descoberta de sentidos e sentimentos que ndo poderiam ser
demonstrados por outra linguagem. Impregnadas de sinais e sentidos com cdédigos em
dominancias constantes, implicando exclusdes, sobreposic¢des, relagdes, sucessdes e uma troca

constante de valores e hierarquias.

Existindo uma Gramatica Visual ela deve também ser descritiva, num sentido
fenomenoldgico, pois novas formas, novas imagens, novas construcdes aparecem a cada
instante, suplantando regras rigidas proprias de uma gramatica normativa. As imagens
agregam-se constantemente referéncias, produto de percepcBes soOcio-culturais muito
particulares. Cada momento da histdria teve seu padrdo, uma marca estética caracteristica,
uma percepgdo coletiva, equivalente a uma mentalidade coletiva, determinada
simultaneamente por uma escala de atitudes emotivas e por uma escala de julgamentos e
valores. Porém ela ndo pode perder seu carater internalizado, inato, pois é esse que nos dara a

possibilidade de nos reconhecermos, numa identidade ontoldgica.

Sugestdes para futuras investigacoes

Obviamente, este trabalho ndo considerou todas as possibilidades de aplicacdo do
modelo proposto, foram apresentados alguns exemplos muito mais como reforco na
elucidacdo dos conceitos apresentados, do que uma verificacdo e comprovacéo da validade do
mesmo. Por outro lado acreditamos que o modelo apresentado ja na forma como esta tem
plenas condicGes de ser aplicado, principalmente por profissionais que ja manipulam a
Linguagem Visual. No entanto para uma maior abrangéncia, e eficiéncia nesta aplicacao, se
considerarmos que em determinada escala de abrangéncia e profundidade, somos analfabetos
visuais, um acesso maior de pessoas que ndo tenham a mesma intimidade com esta

linguagem, sugerimos dois focos de estudo.
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O primeiro esta na ordem de pesquisas empirica no sentido de se confirmar algumas

proposicoes tedricas aqui apresentadas:

e Verificacdo em diversos niveis de exemplos de representacGes as propostas
aqui apresentadas;

e Delimitagéo precisa a partir de experimentacdes dos elementos de organizacédo
e configuragéo visual;

e Classificacdo e indexacédo detalhada dos diversos tipos de signos;

O segundo refere-se a validacdo das pesquisas anteriores e da aplicacdo desta
Gramatica Visual na area da educacéo infantil e em empresas que se utilizam da Linguagem
Visual. Apos estas sugestdes recomenda-se a constituicdo de um compéndio da Gramatica
Visual.
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