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Resumo

A maior parte dos autores que se dedicaram ao estudo das imagens
em perspectiva identificou significativos paralelismos entre os mo-
dos proeminentes de representacdo do espago e as formulagdes
socioculturais vigentes em diferentes perfodos da histéria. Geral-
mente projetando sobre a esfera da recepgdo conclusdes derivadas
de uma abordagem voltada para as especificidades da produgio das
imagens perspectivadas, esses estudos majoritariamente afirmam a
efetividade das imagens em perspectiva no fomento de uma especi-
fica ideologia. Apds rever brevemente alguns exemplos dessas ana-
lises anteriores, o presente trabalho procura contextualizar os pro-
cessos comunicacionais que se estabelecem em torno daquelas ima-
gens na contemporaneidade. Como resultado, revelam-se condigdes
de apropriagdo que dificultam ou mesmo inviabilizam as leituras e
interpretacdes das imagens em perspectiva até entdo anunciadas
como hegemonicas.

Palavras-chave: representacdes espaciais, perspectiva central,
alfabetidade visual.

A contribuigdo dos estudos culturais e de recep¢ao para a supera-
¢io do paradigma funcionalista na drea de comunicagéo € hoje
inquestiondvel. J4 hd alguns anos, as raizes e encaminhamentos dos
cstudos de recepcdo vém sendo revistos e discutidos pelos pesquisa-
dores dedicados as questdes relativas a recepg@o mididtica. Também
os aportes tedrico-metodolégicos que embasam a maioria das pesqui-
sas na drea tém sido questionados de forma bastante produtiva. Esse
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movimento de questionar a pesquisa de recep¢ao (que, como todas as
acoes efetivas e significativas, € também necessariamente imperfeita)
indica nao apenas a consolidagdo dos estudos da drea, mas também o
significativo grau de amadurecimento dos pesquisadores dedicados ao
tema. Historicamente, como ndo poderia deixar de ser, a salutar
autocritica dos estudiosos da recepc@o significou um impulso excepci-
onal para suas pesquisas. Exemplos hoje amplamente conhecidos desse
movimento seriam a superagao da (singela, mas incrivelmente tentado-
ra) pressuposi¢ao de constante disponibilidade, por parte dos recep-
tores (mais comumente dos telespectadores), para proceder leituras
‘de resisténcia’ ou ainda a permanente precaucgio contra a tendéncia
descritivista que tende a abrigar-se no bojo das investigagcdes
etnograficas.

Observando a existéncia desse movimento por parte dos estudio-
sos da recepgdo, o presente trabalho vem propor que é chegada a
hora de, lado a lado com a revisdo e a autocritica, fazer avangar o
conhecimento na drea, aplicando a novos tipos de objeto de pesquisa
as estratégias e abordagens até aqui desenvolvidas. Reconhecendo a
fecundidade dos estudos de recepgdo, ja amplamente demonstrada
em relagdo aos produtos mididticos de natureza narrativa, o presente
trabalho se propde a langar as bases para um primeiro deslocamento
das abordagens de um tema caro aos semioticistas, mas ainda pouco
ou nada explorado por estudiosos de outras vinculagdes: as imagens
em perspectiva. O que se pretende €, antes de tudo, libertar as inves-
tigacdes a respeito desse especifico grupo de imagens das amarras de
uma visdo ainda marcada pelo funcionalismo, a partir do reconheci-
mento da complexidade e da pluralidade do ato comunicacional que
se estabelece em torno das representagdes perspectivadas. Ao pro-
por aabordagem das imagens em perspectiva sob a égide dos estudos
de recepcio, estes sdo compreendidos ndo como um deslocamento
dualista que implica ignorar ou subestimar a intencionalidade da instan-
cia produtora ou esquecer as especificidades do produto midiatico,
investigando tao-somente os condicionantes extramidiaticos (por exem-
plo, os determinantes culturais) que afetam o pélo receptor. A inten-
¢do aqui é reposicionar os estudos das imagens em perspectiva, iden-
tificando os modos de sua circulag@o sob especificas condi¢des soci-
ais, econdmicas e culturais, produzindo um primeiro deslocamento que
aponte para a relevancia da contextualizagio nas investigagdes sobre
as representagdes em perspectiva.
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Quanto a carga ideoldgica - e conseqiiente importéncia politica® -
das imagens em perspectiva, € suficiente para esta introdug@o apontar
que ja foi seguidamente identificada, sendo mencionada, inclusive, por
alguns autores de viés estruturalista, que teriam declararado a inten¢@o
de isolar seu objeto de estudo do ambiente de sua ocorréncia e das
func¢des que possam ter desempenhado, de modo a evitar a necessi-
dade de formular propogi¢des sobre as relagGes entre as imagens que
analisavam e o mundo . Esta constatacdo indica a propriedade de
comegar a reproposicao de visada que o presente trabalho almeja,
revendo as premissas e conclusoes sobre as imagens em perspectiva
formuladas por algumas abordagens precedentes. Uma breve revisao
do que seriam e onde se encontram as imagens que interessam a dis-
cussao aqui proposta também parece apropriada. Para evitar perder
de vista o objetivo principal do presente texto, esse movimento de
retrocesso serd restrito a uma apresentago (o menos técnica possi-
vel) das caracteristicas fundamentais das imagens em perspectiva, se-
guida pela revisao de um pequeno grupo de trabalhos de inspira¢do
semiGtica de ampla e duradoura repercussdo, os quais tendem a
extrapolar os limites do diagndstico sobre as inten¢des da instancia
produtora das imagens, construindo hipéteses (geralmente de cunho
funcionalista) sobre a ‘leitura’ das figuras perspectivadas e seus des-
dobramentos

Imagens em Perspectiva

A perspectiva é uma técnica para representacdo de elementos
tridimensionais em superficies planas, na qual os objetos que ocupam
planos mais distantes de um ponto simbolicamente associado ao olho
de um hipotético observador sdo representados com dimensoes me-
nores do que outros objetos, que ocupam planos mais préximos (figu-
ra 1). Em termos mais préximos da geometria, pode-se dizer também
que nas imagens em perspectiva a profundidade do espago
tridimensional é representada a partir de um (convencional) encontro
das paralelas no(s) chamado(s) ‘ponto(s) de fuga’.

O conhecimento sobre os principios da perspectiva remontam a
Antiguidade Cléssica, mas a fidedignidade a ela atribuida deriva so-
bretudo de sua sistematizagio e demonstragao (matemaética e empirica)
no século XV (Fragoso, 2001, p. 106). Nos dias atuais, a perspectiva
tende a ser reconhecida como a forma ‘correta’ para a retratagao do
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espago fisico e dos volumes que o ocupam “tais como se apresentam
a vista” (Holanda Ferreira, 1999, p. 1553). Ao longo dos séculos,
esse movimento de ‘naturaliza¢do’ da perspectiva conduziu pratica-
mente 2 eliminag@o de outras formas de representac@o bidimensional.
O fato de diversas culturas ndo privilegiagem a perspectiva como es-
tratégia de representacdo ideal do espago tende hoje a ser atribuido
ao desconhecimento, por parte daqueles povos, dos principios da for-
mulagao perspectivada.

Para compreender a importancia do estatuto de fidedignidade da
perspectiva para os estudos das midias contemporéaneas, € fundamen-
tal identificar o fato de que todas as imagens criadas e reproduzidas
com o auxilio de cameras sdo formuladas de acordo com o cédigo da
perspec{iva - mais particularmente, a perspectiva linear com um ponto
de fuga . De fato, o principio de funcionamento da cdmera obscura,
forma ancestral das cimeras atualmente utilizadas em fotografia, cine-
ma e video (e, por extensdo, da chamada ‘cmera virtual’, a partir ga
qual se calculam os parametros de visualizagdo das imagens digitais ),
é andlogo a formulacdo das imagens na chamada ‘perspectiva central’.
Nos dias atuais, portanto, as imagens em perspectiva (executadas com
técnicas que variam do desenho a simulagao digital, passando pela
fotografia, cinema e video) circundam-nos todo o tempo. Espalhadas
por jornais, revistas, out-doors e telas eletronicas, tais representagdes
tornaram-se parte indissocidvel da paisagem cotidiana ocidental.

Como nos indicam os trabalhos dos semioticistas, essas imagens,
com as quais convivemos incessantemente, nao sao, como nao o sao
quaisquer outros sistemas de representagao, ingénuos ‘espelhos do
mundo’. Principamente em relagéo as representacdes do espago fisi-
co, arespeito do qual apenas alguns de nés jd pararam para refletir
(chegando, na maior parte das vezes, no maximo a uma vaga impres-
sdo de compreensdo) e cuja natureza ainda desafia a fisica contempo-
ranea (Kaku, 2000), € preciso reconhecer que, sob a aparéncia de
descricOes objetivas darealidade, as imagens que consideramos rea-
listas constituem uma efetiva construg¢@o ou interferéncia na prépria
percepgdo do mundo fisico.

Aludindo ao conceito de ideologia em Marx e Engels, jd em 1984,
Arlindo Machado alertava para o fato de que todos “[0s] sistemas
simbdlicos que os homens constréem para representar o mundo sdo
ideoldgicos exatamente porque, longe de constituirem entidades
autdnomas transparentes, estdo sendo determinados, em tltima ins-
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tancia, pelas contradi¢oes da vida social” (Machado, 1984, p. 13).
Sempre com o cuidado de evitar a redug@o do conceito de ideologia
ao de faldcia, o autor destacava mais adiante, no mesmo texto, que
*“ao representar, ao construir sistemas para operacionalizar o mundo,
ao articular as relagdes em que se acha mergulhado, o homem neces-
sariamente ‘inverte’, isto €, interfere, interpreta e altera o objeto repre-
sentado, porque a agdo do sujeito € sempre produtiva...”” (Machado,
1984, p. 14). Concordar que todos os sistemas semi6ticos sdo produ-
tos da experiéncia humana, construidos a partir de conjuntos de cren-
cas socialmente construidos, aos quais primariamente reforcam, nao
implica compactuar com a identificagao de uma operagao hipodérmica
por parte dos c6digos e representagdes; todavia, assim como o texto
ndo € “umaentidade auto-suficiente que carrega a ideologia dominante
... eexerce amesma influéncia sobre qualquer um de seus leitores”
(Fiske, 1992, p. 303), também nao € infinito ou indeterminado o con-
junto de leituras possiveis a partir de uma dada representagdo. “O
texto ndo determina seu proprio significado, mas delimita a arena de
negociagdo para aquele significado através da demarcagao do terreno
em que a variedade de leituras possiveis pode ser negociada” (Fiske,
1992, p. 303). Por isso mesmo, vale a pena conhecer as hipéteses
sobre as intencionalidades das instancias produtoras das imagens em
perspectiva propostas em trabalhos precedentes.

O Legado dos Semioticistas

Um dos primeiros autores a alertar para o carater cultural do reco-
nhecimento da perspectiva linear como forma ideal de representagdo
do espaco foi Erwin Panosfky. Num texto ainda hoje referencial para
os estudos da representacio do espaco , Panofsky aponta diversas
arbitrariedades das imagens em perspectiva e desafia a propriedade
daquele cédigo para a representaco plana da experiéncia espacial
tridimensional.

... a perspectiva transforma o espago psicofisiolégico em es-
paco matemdtico. Ela nega a diferenca entre frente e trds,
entre direita e esquerda, entre corpos e espaco intermedidrio
(espago ‘vazio’). . . . Ela esquece que ndo vemos com um
tnico olho imével mas com dois olhos permanentemente em
movimento, o que resulta num campo visual esférico. . . .
Finalmente, a construc@o perspectivada ignora a circunstan
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cia crucial de que a imagem que se forma na retina . . . ¢ uma
projecdo numa superficie concava, e ndo plana (Panofsky,
1997,p.31).

Panofsky €, provavelmente, o primeiro autor a propor de forma
objetiva que a ampla aceitagdo da perspectiva central como forma
6tima de representac@o do espago deriva, sobretudo, de sua grande
afinidade com a organizag@o social e o paradigma cultural do periodo
renascentista. Para ele, o espago infinito e homogéneo das representa-
¢des em perspectiva corporificaria a visdo antropocéntrica,
uniformizadora e sistematizadora que caracteriza a cultura ocidental
moderna, em oposi¢ao as formas de representacao do espago carac-
teristicas das culturas greco-romana e medieval, que seriam “a expres-
sdo de uma visao de espago especifica e fundamentalmente nao-mo-
derna. .. e portanto a expressdo de uma concepg¢ao de mundo igual-
mente especifica e ndo-moderna” (Panofsky, 1997, p. 43).

Também Brian Rotman, um autor que insiste em anunciar sua in-
tenca@o de discutir a representac@o em perspectiva “puramente como
um método formal, um sistema semi6tico de regras para geragao de
uma infinidade de signos pictéricos” (Rotman, 1987, p. 16), defende
que a centralidade e a importédncia pratica dos conceitos de ‘zero’ e
‘propor¢do’ para o capitalismo mercantil e para a construgdo
perspectivada estariam longe de ser mera coincidéncia. Para Rotman,
como para Panofsky, a naturaliza¢@o da perspectiva corresponderia a
um processo de acultura¢@o dos valores fundamentais da sociedade
moderna ocidental, valores esses que as imagens perspectivadas car-
regariam em seu bojo. Convencer-se de que as imagens em perspec-
tiva representam o espago fisico e os objetos que o habitam, conforme
percebidos pelos sentidos humanos, corresponde, para aqueles auto-
res, aum passo definitivo em dire¢@o a aceita¢do de uma determinada
compreensio do mundo, em que 0 homem funciona como ponto focal
e escala fundamental de todas as coisas, as quais se organizam em
termos sistematicos e proporcionais, numa especifica forma de har-
monia e equilibrio que € impossivel perturbar ou mesmo questionar.

Para além das distorgdes impossiveis de identificar como o0 modo
‘natural’ de visualizag@o do espaco, a partir das quais Panofsky de-
senvolve suas proposicdes, também as formas de percepgao espacial
diagnosticadas em investiga¢des das praticas cotidianas do século XX
apontam para o caréter de abstragdo do conceito de espaco materia-
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lizado nas imagens em pe,rspectiva7 . Em linhas gerais, tais investiga-
¢Oes apontam para duas formas de percepcio do espago, nenhuma
delas correspondente a conceituac@o materializada nas imagens pro-
duzidas com o auxilio de cAmeras ou da perspectivagdo. A primeira,
presente, por exemplo, na andlise das praticas cotidianas de
narrativiza¢@o espacial de Michel de Certeau (1994), indica uma vivéncia
do espaco essencialmente relacional, mais afinada com as considera-
¢oes sobre um ‘espago de lugares’ de linha Aristotélica que com o
Platonismo do espaco absoluto da perspectiva (Fragoso, 2000). A
segunda forma de percepgdo do espaco, também de cunho Aristotélico,
¢ discutida, por exemplo, por Gaston Bachelard (1992) e Maurice
Merleau-Ponty (1994 e 1997), que destacam o cardter
multirrelacional da experiéncia espacial cotidiana. As considera-
¢oes desses autores, de um modo geral, apontam para a corre¢ao
da afirmagdo de que

[a] estrutura de um espago infinito, imutdvel e homogéneo -
em poucas palavras, um espago puramente matematico - é
bastante dissimilar da estrutura do espago psicofisioldgico.
A percepgdo desconhece o conceito de infinitude; desde
sempre é confinada a certos limites espaciais impostos por
nossas faculdades. Em conexdo com o espago percebido, nao
se pode falar mais em homogeneidade que em infinitude. A
homogeneidade do espago geométrico se encontra definiti-
vamente embasada na pressuposi¢dao de que todos os ele-
mentos do espago, os ‘pontos’ que sao reunidos nele, sejam
meros determinadores de posicdes e ndo possuam contetido
independente fora desta relag@o, desta posi¢dao que ocupam
uns em relagdo aos outros. Sua realidade € exaurida nessa
relagdo reciproca: € puramente funcional e ndo uma realidade
substantiva. Porque fundamentalmente destituidos de con-
teddo, porque se tornaram meras expressoes de relagoes ide-
ais . . . sua homogeneidade nao significa nada mais que esta
simllandade estrutural, fundamentada sobre . . . seu propési-
to e significado ideais. Portanto, o espago homogéneo ndo é
jamais um espacgo dado, mas espago [culturalmente]
construido (Panofsky, 1997, p. 30).

Também o conhecimento cientifico contemporaneo, a0 mesmo tem-
po em que reconhece suas limita¢des, no que diz respeito a compreen-
s@o da natureza do espaco fisico, descarta a viabilidade da concepgao
cartesiana de espaco (Kaku, 2000).
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A naturaliza¢@o de um conjunto de crengas e valores ndo € exclu-
sividade das imagens em perspectiva - trata-se, de fato, de uma estra-
tégia tipica das ideologias dominantes. “[A] burguesia sempre trans-
forma em leis eternas da natureza e da razao o que ndo sdo sendo as
suas proprias relacdes de producdo e de propriedade” (Machado,
1984, p. 15, arespeito do conceito marxista de ‘idealiza¢do da ideo-
logia’).

Ao olhar para um quadro construido em perspectiva, o es-
pectador parece ver tio-somente o ‘reflexo’ especular de uma
realidade que se abre para ele como numa janela; o que ele
ndo percebe, na maioria das vezes, é que esse quadro ja estd
visto por um olho hegeménico que lhe dirige o olhar. Essa
contradigdo apenas reproduz o paradoxo que habita toda ide-
ologia dominante: as determinagdes particulares, o ponto de
vista especifico, a intencionalidade que dita cada estratégia
se encontram reprimidos ou ocultados por mecanismos de
refragdo, de modo a permitir que a subjetividade de uma visdo
particular possa aparecer como a objetividade de um sistema
de representagdo universal (Machado, 1984, p. 73).

Compbe-se, assim, uma ‘ideologia andnima’, que se manifesta “nas
representacdes da cultura [e] mostra-se também, de modo ainda mais
‘espesso’, na cultura cotidiana, . . . nas normas néo escritas da vidaem
sociedade” (Gomes, 2000, p. 62). No caso das representagdes do
espaco, uma entidade abstrata a respeito da qual ndo estamos habitu-
ados arefletir e cuja efetiva natureza a ciéncia contemporanea reco-
nhece desconhecer, parece particularmente facil proceder a esse pro-
cesso de identificac@o do arranjo dos elementos, conforme os pressu-
postos de uma dada ideologia, como ‘ordem natural das coisas’. De
qualquer modo, € ainda possivel notar um significativo esforgo por
parte das instincias produtoras na tentativa de garantir a realizagdo de
uma determinada leitura das imagens em perspectiva.

A principio, as imagens perspectivadas parecem ter atravessado
incélumes as muitas mudangas de ordem social, econdmica e politica
que separam nosso tempo da época da sistematizagdo e demonstra-
¢do de seu cdigo-base. Sua capacidade de resistir impassiveis tam-
bém ao atual turbilhdo de mudangas em todas as esferas da vida hu-
mana parece localiz4-las como paradoxais arcaismos em meio a cena
cultural pés-industrial. Conseqiientemente, diversos autores tém afir-
mado que as representacdes em perspectiva em geral - e particular-
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mente as imagens construidas com o auxilio de cdmeras - operam,
ainda hoje, como um mecanismo de refor¢o das crengas que marca-
ram o periodo moderno da ciéncia, o mercantilismo e/ou a ordem bur-
guesa (por exemplo, além dos jid mencionados Machado, 1984 e
Rotman, 1997; Manovich, 1996, Fragoso, 1998 e 2001 e Wertheim,
1999).

Dispositivos de Controle

A prépria existéncia de algumas estratégias e dispositivos reco-
nhecidamente desenvolvidos para ‘dar suporte’ a naturalizac@o das
imagens em perspectiva aponta, por outro lado, para o reconhecimen-
to, se ndo pela comunidade académica pelo menos por parte das ins-
tancias produtoras, da necessidade de ‘controlar e disciplinar’ a apre-
ensdo das imagens perspectivadas, evitando a realizagdo de leituras
‘desviantes’.

A construgdo perspectivada pressupde o estabelecimento de um
‘ponto de observagdo’ (ponto de vista), em fun¢do do qual organi-
zam-se todos os elementos da representacio. Alguns museus euro-
peus preservam ainda hoje as marcacdes que indicam o posicionamento
correto dos pés do observador que deseja apreciar determinados qua-
dros renascentistas - hd indicacdes de que, fora desses lugares mais
diretamente correspondentes ao (abstrato) ponto de vista determina-
do pelo autor da obra, o piblico dos primeiros anos do renascimento
teria tido dificuldade para compreender (decodificar) as figuras repre-
sentadas. Com o passar do tempo, conforme as imagens em perspec-
tiva tornaram-se mais comuns, as pessoas parecem aprender ainda
muito jovens (nos primeiros anos de vida) como ‘projetar-se’ simbo-
licamente no ponto de vista da obra:

Teoricamente, para que o efeito de ‘realidade’ da perspectiva
central pudesse ser preservado em sua integridade, o obser-
vador deveria se colocar exatamente no ponto de vista que
gerou o quadro, ou seja, o ponto de vista atual do espectador
deveria coincidir com o centro perspectivo da pintura. . . .
Como essa condigdo em geral ndo € nem pode ser observada,
o efeito produzido pela perspectiva torna-se absurdo: eu me
coloco a esquerda e abaixo do objeto representado pela foto
e, no entanto, esse mesmo objeto me é mostrado como se
fosse visto de cima e da direita. O observador s6 ndo se dé
conta dessa alucinag@o topografica porque diante do quadro
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ou da foto ele penetra num espaco simbélico: ignora o seu
préprio lugar e se imagina no mesmo ponto privilegiado do
espago que organizou a imagem. (Machado, 1984, p. 95)

O desenvolvimento dessa habilidade de decodifica¢do das ima-
gens em perspectiva, parte fundamental do processo de sua naturali-
zagao, foi acompanhado pela criagdo de uma série de mecanismos
que forgam o observador a posicionar-se em locais suficientemente
préximos do ponto de vista determinado pela prépria imagem, evitan-
do as distor¢des que decorrem de um deslocamento muito exagerado
em relacdo aquele lugar abstrato. Exemplos cotidianos (de um modo
geral, hoje obsoletos) desse tip(% de mecanismo seriam os monoéculos
para visualizacdo de fotografias , os estereosc6pios ou, embora abri-
gando uma margem de erro maior, a localizagdo das cadeiras nas salas
de cinema. Para Arlindo Machado, ainda hoje podem-se perceber
distorgdes significativas “no cinema, quando nos sentamos muito perto
da tela, ou entdo quando olhamos para um outdoor exatamente debai-
xo dele”” (Machado, 1984. p. 95). Parece-nos, no entanto, que mes-
mo nessas condi¢des extremas, o piblico contemporaneo € capaz de
realizar o movimento de projeca@o simbdlica para o ponto de vista de-
terminado pelas instancias produtoras — na verdade, muitas vezes €
incapaz de ndo realizé-lo. Circundados por uma profusao de imagens
em perspectiva desde os primeiros dias de nossas vidas, sabemos nos
deslocar simbolicamente para o ponto ideal de observagao com uma
facilidade que, embora culturalmente desenvolvida, aparenta ser qua-
se intuitiva. A principio, esse ‘talento’ parece favorecer ainda mais o
processo de naturalizagdo da perspectiva, uma vez que implica, em
contrapartida, a reducdo da capacidade de perceber as distor¢oes
causadas pela perspectivac@o, mesmo a partir de localizagoes fisicas
desfavoraveis.

Contextualizacao

Antes de nos juntarmos ao coro dos que denunciam' o cardter
retrégrado das imagens em perspectiva e, por extensdo, acusam de
conservadorismo aimensa maioria das representagdes visuais da midia
contemporanea, € prudente operar um deslocamento de outra ordem.
Propde-se atentar, para além do produto mididtico (imagem em pers-
pectiva) e de suas condi¢des de producdo, para “o denso e ambiguo
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espago da experiéncia dos sujeitos, localizada em contextos sécio-
histéricos particulares” (Escoste, 2000, p.26, énfase adicionada). Para
além das margens desejadas pela produgio, ‘do outro lado da cimera’,
o que V& efetivamente esse olhar que se projeta no ponto simbélico
em torno do qual se construiu a representagéo perspectivada?

Nas grandes metrépoles ocidentais, neste especifico momento so-
cial e histdrico, na atual configuracio cultural fortemente dominada pela
producdo tecnoldgica de imagens, o que os olhos ‘de carne e 0sso’
encontram cotidianamente ndo sdo imagens isoladas, cada uma cuida-
dosamente afastada das demais e disposta contra fundo neutro. Uma
profusdo de imagens de diferentes tipos se oferece aos olhos de cada
cidaddo urbano ocidental - algumas vezes, umas em sucessao as ou-
tras; cada vez mais intensamente, muitas a0 mesmo tempo. De fato, o
cendrio urbano contemporaneo se parece mais com uma colagem
dadaista do que com uma paisagem pintada por um artista da Renas-
cenga - em meio aos volumes arquitetdnicos, ruas, postes e fios se
combinam e disputam nossa ateng¢@o com sinaliza¢oes de trénsito,
outdoors e placas de lojas, ‘achatando’ a profundidade de campo e
fazendo desaparecer a linha do horizonte. Em nossas casas, as ima-
gens natelada TV convivem, na sala iluminada, com a vida para além
dos limites do aparelho televisor, compondo um espago caleidoscépico
que comporta e harmoniza méveis, quadros, fotografias, esculturas e
objetos os mais variados . Mesmo dentro dos limites do monitor de
televisao, é cada vez mais comum a enunciagao simultanea em multi-
plas ‘janelas’, numa tendéncia claramente inspirada pelas interfaces
gréaficas dos microcomputadores pessoais. Nas paginas de jornais e
revistas, o olhar contemporaneo nao se defronta com um tinico ponto
simbdlico de observagao, mas com vdrios, que o convidam a apreen-
der um espago muito n}ixis semelhante aquele estabelecido pelas re-
presentacdes angulares , comuns no periodo medieval, que a unifor-
midade pretendida pelas construgdes perspectivadas.

Incrivelmente hébil na tarefa de deslocar-se simbolicamente para o
ponto de observag@o ‘ideal’ determinado pela representacdo em pers-
pectiva, o olhar contemporaneo indubitavelmente decifra todas essas
imagens. N2o as enxerga, no entanto, isoladamente: cada uma delas se
oferece em meio a todas as demais, e cada uma € ‘lida’ como parte
(que €) de um conjunto. O espago determinado por esse amédlgama
claramente nao € homogéneo e nem tridimensional. O que se encontra
a partir de uma visada que extrapola as margens de cada figura em
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perspectiva é um espago essencialmente afinado com as descrigdes
fornecidas pelos autores dedicados a questdo da percepg¢ao cotidiana
da espacialidade: um espago relacional (posto que construido a partir
das relacoes entre os elementos que o ocupam) e multidimensional (j&
que € ocupado por elementos de diferentes dimensionalidades, cuja
organizag@o determina estruturas complexas e que sdo apreendidos
simultaneamente e também ao longo do tempo).

No caso das imagens em perspectiva, parece que o absoluto su-
cesso da naturalizagdo da leitura desejada pelas instancias produtoras
levou a derrocada de uma possivel configuragdo de refor¢o das cren-
¢as que embasam a formulagdo perspectivada. Pelo menos no que
concerne ao individuo inserido no caleidoscépico cendrio urbano con-
temporaneo, as condi¢des de apropriacao dificultam a leitura que se
pretendia hegemoénica e favorecem claramente as apreensdes inicial-
mente consideradas ‘desviantes’.

Abstract

Most of the authors who have dedicated themselves to studies of
perspective images identify significant parallels between the preeminent
methods of representing space and the socio-cultural structures in place in
different historical periods. General projecting onto the sphere of reception
conclusions derived form an approach directed to the specifics of the production
of perspective images, these studies in the majority, affirm the effectiveness of
perspective images in the support of a specific ideology. After a brief review of
some examples of previous analyses, this work seeks to contextualise the
communicational processes that are contemporarily established around these
images. As aresult, revealing conditions of appropriation that are problematic
or even prohibitive for the readings or interpretations of perspective images
that have been hegemonic up to now.

Keywords: spatial representations, central perspective, visual literacy.

Notas

1. Compreendendo que o conceito de politico, para ser suficiente, deve
abranger “as miiltiplas formas de exercicio, construgdo, reprodugéo, transfor-
magao e negacdo do poder” (Maldonado, 2000, p. 7).

2. Como € o caso, por exemplo, de Erwin Panofsky e Brian Rotman, cujas
obras e consideragdes serdo apresentadas mais adiante (cf. Woods, in Panofsky,
1997, p. 8 e Rotman, 1987, p. 16).

3. Mesmo na Europa ocidental, antes da sistematiza¢do da perspectiva no
Renascimento, outros sistemas de representa¢@o espacial eram bastante mais
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conhecidos (inclusive as projegdes inversas, em que os objetos mais préximos
do plano de observagdio sdo representados em tamanho menor que os mais
distantes).

4. Algumas lentes e recursos disponiveis para cAmeras de variados tipos
permitem a enunciagéo de outras formas perspectivadas. No ambito do presen-
te texto, a discussdo ficard restrita a perspectiva linear com um ponto de fuga
(perspectiva central), uma vez que esse conjunto abrange as imagens mais
comumente encontradas e as quais costuma-se atribuir o maior grau de fidedig-
nidade.

5. Para um desenvolvimento desse tépico, ver Fragoso, 2001, p. 108-109.

6. Die Perspective als Symboliche Form, cuja primeira edi¢io data de 1927.

7. A saber, um existente anterior e independente dos elementos que o ocu-
pam, cujas caracteristicas fundamentais seriam a homogeneidade, a infinitude e
a tridimensionalidade.

8. Popularmente conhecidos como ‘binéculos de fotografia’, os monéculos
foram bastante populares no Brasil nos anos 1960. Tratam-se de pequenos
troncos de pirdmide feitos de pléstico, dotados de um difusor de luz numa das
extremidades e uma pequena lente de aumento na outra. Na base do tronco de
piramide, contra o difusor de luz, é colocada a imagem fotogréfica a ser obser-
vada (com um tinico olho e na dire¢do da luz).

9. No caso dos estereoscopios, a pré-determinacéo da distdncia entre as
duas imagens a serem observadas é um elemento imprescindivel para que a
fusdo em uma tinica imagem possa ser realizada. Isso ndo invalida o fato de que
cada uma das imagens € vista (por um dos olhos) em posi¢do bastante proxima
ao centro perspectivo determinado no processo de produgao.

10. Ou, no caso da autora do presente texto, para sair do coro dos que
denunciam...

11. Questdes relativas ao ambiente em que se realiza a recepgao televisiva
foram mais amplamente discutidas em Fragoso, 2000.

12. Nas representagdes angulares, cada objeto ou grupo de objetos é
perspectivado conforme um ponto de vista diferente. Um dnico quadro em
proje¢do angular comporta, portanto, diversos pontos de vista incompativeis
uns com os outros.
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