Movimento

O movimento é a atração visual mais intensa da atenção. Um cão ou um gato podem estar descansando tranqüilamente sem se impressionarem com todas as luzes e formas que constituem o cenário imóvel ao seu redor; mas logo que algo se agita, seus olhos voltam-se para o local e seguem o curso do movimento. Os gatinhos parecem completamente à mercê de qualquer coisa que se mova como se seus olhos estivessem atados a ela. Os seres humanos, de modo similar, são atraídos pelo movimento; basta mencionar a efetividade dos anúncios móveis, quer se trate de sinais de néon cintilante ou comerciais de televisão, ou o apelo popular muito maior das execuções com movimento, comparadas com a fotografia, pintura, escultura ou arquitetura, imóveis.

É compreensível que se tenha desenvolvido no animal e no homem uma resposta tão intensa e automática ao movimento. O movimento implica numa atenção nas condições ambientais, e mudança pode exigir uma reação. Pode significar a aproximação do perigo, o aparecimento de um amigo ou de uma presa desejável. E como os olhos se desenvolveram como instrumentos de sobrevivência, adaptaram-se a sua tarefa.

Acontecimentos e Tempo

Fazemos distinção entre coisas e acontecimentos, imobilidade e mobilidade, tempo e atemporalidade, ser e vir a ser. Estas diferenças são decisivas para toda a arte visual, mas seu significado está longe de ser claro. Chamamos o aeroporto de coisa, mas a chegada de um avião, de acontecimento. Eventos são quase sempre atividade das coisas. Ação pura, independente, é rara, mas existe. Wertheimer descobriu em seus experimentos com movimento estroboscópico que o que seus observadores percebiam sob certas condições não era um objeto que se movia de uma posição para outra, mas, ao invés, "movimento puro", ocorrendo entre dois objetos e sem relação com nenhum deles. Quando se distinguem os padrões voláteis de uma andorinha distante dos de um avião, o objeto é reduzido a um ponto informe e pode-se dizer que se vê puro movimento—uma experiência semelhante àquela de ouvir um som musical deslocar-se ao longo dos movimentos ascendentes e descendentes de uma melodia.

A maioria das vezes encontramo-nos na presença de objetos que se nos apresentam como unidades estáveis, e de ações executadas por eles. Os gestos de um orador são ações, mas ele próprio é percebido como uma coisa estável, por mais que os biólogos e físicos possam dizer o contrário. Mesmo uma nuvem é experimentada não como um evento, mas como um objeto em transformação e o mesmo acontece com exemplos nos quais a mudança não depende do movi mento—uma lagosta tornando-se vermelha, uma batata tornando-se tenra.

Fisicamente todas as coisas e acontecimentos localizam-se no tempo. Nos dias de hoje, quando a escultura é atacada pela poluição do ar, observamos com espanto que mesmo o mármore ou o bronze movem-se sobre uma linha vital própria que distingue seu estado de ser hoje do de ontem. Psicologicamente, contudo, uma estátua situa-se fora do tempo. Não a percebo ativa persistindo na maneira como os pedestres e automóveis, quando ativos, passam por ela. A qualquer momento o pedestre se encontra em uma determinada fase de sua caminhada através da praça. Para a estátua nenhuma comparação como esta de seus estados em diferentes momentos ocorre; não "permanece a mesma" nem "permanece imóvel". De modo semelhante, as figuras representadas na uma grega de John Keats não estão paralisadas em suas trilhas. Isto acontece porque em cada um destes exemplos o cenário como um todo—a cidade, a sala, o vaso—é percebido como estando fora da dimensão temporal. Dentro do cenário certas alterações ou ações podem ocorrer. Como as descrevemos? Nós as experimentamos como ocorrendo no tempo?

A distinção entre coisas imóveis e móveis são suficientemente evidentes. Mas é ela idêntica à discriminação entre atemporalidade e tempo? E ela realmente a experiência da passagem do tempo que distingue a execução entre a atuação de uma bailarina e a presença de uma pintura? Quando a bailarina salta através do palco, é um aspecto de nossa experiência, não mencionando o aspecto mais significativo, de que o tempo passa durante esse salto? Ela chega do futuro e salta através do presente para o passado? E exatamente que parte de seu desempenho pertence ao presente? Seu mais recente segundo, ou talvez uma fração desse segundo? E se o salto na sua totalidade pertencer ao presente, em que ponto da atuação antes dele cessa o passado?

As perguntas passam a ser absurdas. É óbvio, percebemos a ação da bailarina como uma seqüência de fases. O desempenho contém uma seta, ao passo que a pintura não. Mas não se pode realmente dizer que o desempenho ocorre no tempo. Comparemos os dois seguintes eventos de um flme de aventuras. De um helicóptero o detetive observa o automóvel do bandido em velocidade ao longo da autopista. Dobrará a estrada lateral ou continuará para a frente? Este episódio, como o salto da bailarina, é experimentado como um acontecimento no espaço, não no tempo com exceção de nossa própria sensação de suspense, que não é uma parte da situação observada. Todos os seus aspectos relevantes são espaciais. Mas agora vemos o herói correndo em direção à casa de campo da vitima. Chegará "a tempo" de impedir o acontecimento vil? Neste caso o elemento tempo faz parte da essência. Dois sistemas espaciais independentes, a aproximação do herói e os acontecimentos na casa de campo, relacionam-se somente por sua colocação no tempo, que levará ou não à coincidência desejada.

Quando se observa um homem explorando uma caverna, seu progresso é experimentado como um acontecimento no espaço. Novos aspectos da caverna revelam-se em sucessão. Tal evento, no qual um cenário físico provê a moldura, não é realmente em principio diferente de outros nos quais nenhuma de tais molduras existe. Numa discussão animada, o assunto também se move ao longo de uma trilha, com um pensamento levando ao seguinte numa seqüência lógica. Será que percebemos o progresso em forma de etapas do assunto como ocorrendo no tempo, tanto quanto a exploração da caverna? Não, a menos que o "tempo esteja escoando" e o resultado da discussão seja ansiosamente esperado.

Nossa embaraçosa descoberta tem sérias conseqüências para a apreensão dos desempenhos artísticos. Evidentemente, a fim de criar ou de entender a estrutura de um flme ou de uma sinfonia, tem-se que captá-la como um todo, exatamente como se captaria a composição de uma pintura. Deve ser apreendida como uma seqüência, não pode ser temporal no sentido de que uma fase desaparece à medida que a próxima ocupa nossa consciência. A obra toda deve estar simultaneamente presente na mente se quisermos entender seu desenvolvimento, sua coerência, as inter-relações de suas partes. Somos tentados a chamar o objeto desta sinopse de estrutura espacial. De qualquer modo, requer simultaneidade e por isso dificilmente é temporal.

Numa carta de 17g9, atribuída a Mozart, mas provavelmente não escrita por ele desta forma, o fenômeno da simultaneidade musical é admiravelmente descrito. Quando um tema desperta a atenção do compositor, "torna-se cada vez maior, e eu o desenvolvo cada vez mais ampla e claramente, e a coisa realmente passa a ser quase completa em minha mente, mesmo que seja longa, de modo que dali para a frente eu a avalio em minha mente de um relance, como um belo quadro ou uma pessoa bela. E a ouço em minha imaginação, não em seqüência, em que terá que se desdobrar dali para frente, mas, por assim dizer, exatamente junta (wie gleich alles zasammen)".

Algo muito semelhante é exigido para o verdadeiro entendimento de uma sinfonia, de um fılme ou de uma dança. A qualquer momento particular podemos neo saber o que virá em seguida, mas não devemos descartar de nossa consciência o que ouvimos ou vimos antes. O trabalho cresce etapa por etapa no sentido de um todo, e à medida que acompanhamos seu progresso devemos constantemente voltar ao que desapareceu da percepção direta pelo ouvido ou olho, mas que sobrevive na memória. O passado como tal nunca é accessível à mente. As percepções e sensações, não somente de ontem mas de um segundo atrás, já passaram. Elas sobrevivem apenas na medida em que dentro de nós deixaram vestígios, isto é, traços de memória. Qualquer que seja a natureza destes traços no cérebro, eles certamente persistem em simultaneidade espacial, influenciam-se reciprocamente e são modificados por novas aquisições. Os compassos introdutórios de uma dança não são mais os mesmos se já vimos o resto da composição. O que acontece enquanto a execução está em progresso não é simplesmente a adição de novas contas ao cordão. Tudo que veio antes é constantemente modificado pelo que vem mais tarde.

Assim, cada nova percepção que se obtém encontra seu lugar na estrutura espacial da memória. No cérebro cada traço tem um endereço, mas não data. A estrutura da execução provém da interação dos traços que deixa dentro de nós.

Compreendemos agora que o que diferencia a percepção de acontecimentos da percepção de objetos não é que a primeira envolva a experiência do tempo que passa, mas que durante um acontecimento testemunhamos uma seqüência organizada na qual fases seguem-se umas às outras numa ordem significativa unidimensional. Quando o acontecimento é desorganizado ou incompreensível, a seqüência se interrompe tornando-se uma mera sucessão. Perde sua principal característica; e mesmo a sucessão dura apenas enquanto seus elementos estão sendo pressionados através de desfiladeiros próximos. A execução torna-se caleidoscópica: há mudança constante mas nenhuma progressão, e não há motivo para lembrar fases passadas do espetáculo, exceto talvez para admirar sua variedade. Nenhum tempo liga estas fases momentâneas, porque só o tempo pode criar sucessão, mas não ordem. Ao contrário, qualquer experiência de tempo pressupõe algum tipo de ordem.

Simultaneidade e Seqüência

Estamos tentando descrever a diferença entre dois tipos de meios. Num deles, a seqüência em que as partes de uma composição são apreendidas é defınida pelo próprio trabalho, enquanto no outro é imaterial. Lembro-me de uma discussão entre dois estudantes, um pintor e um músico. O pintor dizia: "Não posso compreender como você pode manter unidas as partes de uma peça musical, uma vez que elas nunca se apresentam ao mesmo tempo!" O músico assegurou-lhe que esta não era uma dificuldade tão grande, mas, disse, "o que eu neo entendo é como se encontra caminho na pintura, não se sabendo onde começa e onde acaba, nem onde virar para o seguinte em qualquer ponto!"

A diferença entre os dois tipos de meios não coincide com a diferença entre a mobilidade e a imobilidade. Há pinturas que devem ser lidas numa seqüência determinada, por exemplo, da esquerda para a direita como a escrita. As histórias em quadrinhos são deste tipo, e assim também eram certas pinturas narrativas populares no século XV, nas quais via-se, da esquerda para a direita, como Eva foi criada da costela de Adão, como ela lhe apresentou a maçã, como foram repreendidos por Deus e finalmente como o ando os expulsou do paraíso.

De modo inverso, há trabalhos móveis que não são seqüenciais. Espera-se que uma composição de dança se desenvolva logicamente desde o inicio até o fim, mas o mesmo não se dá em relação a uma valsa de salão. De modo similar, certos tipos de música, que pretendem estabelecer um clima particular, são estacionários, sem um começo, fim, ou desenvolvimento. Os movimentos de um móbile escultural não têm progressão. Eles revelam as variedades da relação espacial dentro de um conjunto de elementos ligados. A ordem e coordenação dos deslocamentos aos vários níveis são permitidos mudar ao acaso e as surpresas das configurações não prescritas constituem o que nos agrada.

Quando a seqüência é confundida com a mobilidade, resultam interpretações errôneas. Por exemplo, tem-se afirmado que a pintura e a escultura são "arte temporal" tanto quanto a música e o teatro porque o observador deve mover seus olhos por toda a superfície da obra e por isso percebe suas partes em sucessão. Em realidade, a ordem de uma pintura existe apenas no espaço, em simultaneidade. O quadro contém um ou vários temas dominantes aos quais todo o resto se subordina. Esta hierarquia é válida e compreensível somente quando todas as relações que ela envolve são captadas como sendo coexistentes. O observador examina cuidadosamente as várias áreas da pintura em sucessão porque nem o olho, nem a mente são capazes de apreender tudo simultaneamente, m$ a ordem em que a exploração ocorre não importa. O caminho do olhar não precisa aderir às direções vetoriais criadas pela composição. Uma "flecha" compositiva levando da esquerda para a direita pode ser percebida corretamente, mesmo que o olho se mova na direção oposta, ou na realidade cruze a extensão num ziguezague arbitrário. As barreiras levantadas na pintura pelos contornos ou conflitos de cor não detêm o olho. Ao contrário, elas são percebidas e experimentadas enquanto são atravessadas. Já mencionei os vários estudos recentes dos movimentos do olho. Eles mostram, de modo não surpreendente, que o observador gasta a maior parte de suas fixações nos itens de maior interesse. Mas a ordem das fixações é grandemente acidental e irrelevante.

Numa peça teatral ou numa composição musical, em oposição, a seqüência é essencial. Mudar a ordem dos acontecimentos significa alterar, e provavelmente destruir a obra. É imposta ao observador e ao ouvinte e deve ser obedecida. Numa dança há um ou vários temas dominantes, exatamente como numa pintura; mas a ordem de sua apresentação é ligada a fases defınidas do desenvolvimento total, e diferentes significados aderem a localizações diferentes na seqüência perceptiva. Um tema pode ser apresentado logo no inicio e então demonstrado e explorado por meio de diversas mudanças ou variações. Ou pode sujeitar-se a encontros com outros temas e desdobrar sua natureza através das atrações e repulsões resultantes, vitórias e derrotas. Mas o tema, talvez corporificado na primeira bailarina, pode também apresentar-se tardiamente, depois de uma construção lenta que vai através de um crescendo ao ponto culminante. Esta ordem diferente no tempo produz uma estrutura completamente diferente.

Mesmo o movimento objetivo de uma peça de escultura difere em principio da mudança de aspectos que experimentamos ao caminhar ao seu redor; de outra forma os escultores não se preocupariam, como acontece com alguns, em montar seus trabalhos em cavaletes móveis. Em tais casos, o passo e a direção da rotação são propriedades prescritas da própria exibição escultórica. Além disso, descobrimos que há muita diferença para a percepção e para a expressividade se alguém vê uma coisa em movimento ou caminha passando por ela? ao redor dela ou atravessando-a.

Quando uma obra baseada em sucessão linear narra uma história, ela real mente contém duas seqüências, a dos acontecimentos a serem relatados e o desenvolvimento para a revelação. Num simples conto de fadas as duas coincidem. A importância duplica a ordem dos acontecimentos. Em obras mais complexas a viagem que o autor prescreve para o espectador ou leitor pode diferir consideravelmente da seqüência objetiva da trama. Por exemplo, em Hamlet a seqüência inerente conduz do assassinato do rei através do casamento da rainha com o irmão do rei à descoberta do crime por Hamlet, e assim para o final. O caminho da revelação começa em algum ponto no meio daquela seqüência e se move primeiro para trás e em seguida para a frente. Ela procede da periferia do problema para seu centro, introduzindo primeiro os guardas, em seguida o amigo de Hamlet, depois o fantasma misterioso. Assim, enquanto se desenrola o conflito dramático, a peça também trata das maneiras do homem descobrir os fatos da vida uma trama secundária, da qual o espectador é o protagonista. E exatamente como a rota de um viajante em direção a uma cidade desconhecida influenciará a no,cão que ele recebe da mesma, também o caminho da revelação encorajará uma resposta particular ao assunto de uma obra dando precedência a alguns de seus aspectos e retendo outros. A abordagem indireta de Shakespeare à história de Hamlet enfatiza os efeitos do crime antes mesmo de apresentá-lo, e coloca as ênfases iniciais da noite, conturbação da paz, mistério e suspense.

Devemos dar um passo além e entender que em última análise mesmo uma obra baseada em seqüência apresenta não apenas um acontecimento mas, através dele, uma condição de ser. Para usar o preceito oferecido por Lessing no Laocoonte: enquanto a pintura ou escultura narrativas apresentam a ação por meio de objetos, os dramaturgos ou romancistas usam a ação para apresentar condições de acontecimentos. ("As coisas que existem próximas umas das outras ou cujas partes assim o fazem são chamadas objetos. Por isso os objetos, com suas propriedades visíveis, constituem o conteúdo verdadeiro da pintura. As coisas que se seguem uma após outras ou cujas partes assim o fazem são chamadas ações. Por isso as ações constituem o verdadeiro conteúdo da literatura.")

O drama de Hamlet revela uma configuração subjacente de forças antagônicas, amor e ódio, lealdade e traição, ordem e crime. O padrão poderia ser representado num diagrama que não conteria referência à seqüência da história. Este padrão é gradualmente revelado pela peça, explorado em suas várias relações, testado pela introdução de situações cruciais. A biografia de um homem, que descreve sua vida desde o nascimento até o túmulo, deve acrescentar à apresentação de um personagem uma condição de ser e de se comportar na sua interação constante com a polaridade da vida e da morte. E exatamente como a Pietá do jovem Michelangelo, na igreja de São Pedro, mostra uma mãe segurando seu filho e ao mesmo tempo um homem deixando sua mãe para trás, assim também faz a história do Evangelho, como toda a grande narrativa, que contém seu fim em seu inicio e o seu começo no seu fim.

Juntos, os meios seqüenciais e não seqüenciais interpretam a existência em seu aspecto duplo de permanência e de transformação. Esta complementaridade se expressa numa relação recíproca entre espaço e força. As forças representadas numa pintura são fundamentalmente definidas pelo espaço. A direção, configuração, tamanho e localização das formas que carregam estas forças determinam onde elas se aplicam, para onde vão, e quão fortes são. A expansão do espaço e seus aspectos estruturais —por exemplo, seu centro —servem como moldura de referência para a caracterização das forças. Ao contrário, o espaço de um teatro ou cenário para dança é definido pelas forças motoras que neles se encontram. A expansão torna-se real quando o bailarino percorre este espaço, a distancia é criada pelos atores que se afastam um do outro; e a qualidade particular da localização central surge quando as forças corporificadas se esforçam I a atingi-lo, repousam nele, e a partir dele têm o predomínio. Em suma, a interação do espaço e força é interpretada com ênfase diferente.

Quando Vemos o Movimento?

Em que condições percebemos o movimento? Um trator se arrasta pela rua. Por que o vemos em movimento e a rna em repouso ao invés de ver toda a paisagem, incluindo nós próprios, deslocados na direção oposta, permanecendo apenas o trator no mesmo lugar? O fenômeno não é explicado simplesmente mediante aprendizagem ou conhecimento porque, contrariando nosso melhor conhecimento, vemos que o sol se move através do céu e a lua através das nuvens. Dante observa que uma pessoa quando olha para cima, para uma das torres inclinadas de Bolonha, estando "embaixo de sua inclinação" enquanto uma nuvem se move em direção oposta, a torre parece tombar. Sentados numa cadeira de balanço, encontramo-nos em movimento e a sala em repouso. Mas quando um experimento faz toda a sala girar como um barril que rola, e a cadeira do observador permanecer perfeitamente imóvel, a sensação de que a cadeira está girando é tão convincente que o observador cairá, a não ser que esteja amarrado. Isto acontece mesmo que as sensações cinestésicas do observador indiquem o verdadeiro estado das coisas.

Podemos esclarecer pelo menos alguns elementos desta complicada situação observando que a experiência visual de movimento se deve a três fatores: movimento físico, movimento ótico, movimento perceptivo. A estes podemos acrescentar os fatores cinestésicos, que por si só podem produzir, sob certas condições, a sensação de movimento, por exemplo, por vertigem.

Vejo o trator em movimento porque está realmente se arrastando; isto é percepção de movimento baseado no movimento físico. Mas, como mostram nossos exemplos, o movimento físico não corresponde necessariamente ao que acontece nos olhos ou na percepção. Podemos falar de movimento ótico quando as projeções dos objetos ou de todo o campo visual são deslocadas na retina. Tal deslocamento ótico ocorre quando os olhos do observador não seguem os movimentos dos objetos percebidos. Mas o movimento físico pode ser registrado como parada ótica, por exemplo, quando meus olhos se prendem ao trator enquanto ele se arrasta pela rua ou quando vejo a cabine do aviso ao meu redor em perfeita imobilidade mesmo que ambos, avião e eu, estejamos em movimento. Por outro lado, a projeção de minha sala de trabalho, imóvel, move-se através das retinas oticamente logo que movimento os olhos ou a cabeça ou me levanto da cadeira. Se alguém pudesse observar o que acontece em meus olhos enquanto examino as várias partes de uma pintura na parede, descobriria que, cada vez que mudo a fixação de meu olhar, todo o quadro se move nas retinas em direção oposta. E no entanto, na maioria das vezes, tal informação oticamente falha não se reflete na experiência perceptiva. Vejo um inseto se arrastar embora meus olhos estejam presos a ele, e a pintura permanece imóvel mesmo que meus olhos a examinem cuidadosamente.

O fator mais forte que compensa tal errôneo "input" é a percepção cinestésica. Qualquer movimento feito pelos olhos, pela cabeça ou pelo corpo é transmitido para o centro sensorial motor do cérebro, e, de fato, o mero impulso para se mover é um acontecimento cerebral. O "feedback" a partir destes processos motores influencia a percepção visual. A informação de que estou movendo a cabeça induz o sentido da visão a atribuir o movimento à cabeça visualmente também, e a perceber o ambiente como se fosse imóvel. Num flme, contudo, o cenário fotografado pela câmara em movimento é visto como movimentando-se através da tela, na maior parte das vezes porque o espectador recebe a informação cinestésica de que seu corpo está em repouso. Somente em casos extremos, por exemplo, quando o suficiente do ambiente inteiro é visto como se em movimento, o "input" visual dominará a cinestesia.

Além disso, há fatores especificamente visuais atuando dentro do campo perceptivo os quais determinam como o sentido da visão maneja as ambigüidades motrizes. Karl Duncker demonstrou que no campo visual os objetos são vistos numa relação hierárquica de dependência. A mosca está ligada ao elefante, não este a ela. O bailarino é uma parte do cenário, não este a borda externa daquele. Em outras palavras, pondo de lado o movimento, a organização espontânea do campo visual atribui a certos objetos o papel de moldura, da qual os outros dependem. O campo representa uma hierarquia complexa de tais dependências. A sala serve de moldura de referências para a mesa, esta para a fruteira, a última para as maçãs. As leis de Duncker indicam que, num deslocamento motor, a moldura de referência tende a ser percebida como se estivesse imóvel e o objeto dependente, em movimento. Quando não existe nenhuma dependência, os dois sistemas podem ser vistos movendo-se simetricamente, aproximando ou afastando -se um do outro.

Duncker e posteriormente Erika Oppenheimer estabeleceram alguns dos fatores que criam dependência. O fechamento é um deles. A "figura" tende a mover-se, o "fundo" a permanecer imóvel. A variabilidade é um outro. Se um objeto muda sua forma e tamanho e o outro permanece constante—por exemplo, uma linha que "sai de" um quadrado—o objeto variável assume o movimento. O observador vê a linha que sai do quadrado, ao invés do quadrado se afastar da linha imóvel. A diferença de tamanho é efetiva no caso de objetos contíguos: quando dois objetos encontram-se próximos um do outro, quer lateralmente ou em superposição, o menor assumirá o movimento. A intensidade desempenha também um papel. Uma vez que se vê o objeto mais escuro dependente do mais claro, o mais escuro se move quando ocorre deslocamento e o mais claro permanece imóvel.

O próprio observador age como uma moldura de referência. Quando ele permanece sobre uma ponte e olha para as águas em movimento, sua percepção será "correta"; mas quando ele olha fixamente a ponte, ele e a ponte podem ser vistos como se se movessem ao longo do rio. Duncker explica este fenômeno mostrando que o objeto fixado assume o caráter de "figura" enquanto a parte não fixada do campo tende a converter-se em fundo. Uma vez que, como regra, a "figura" executa o movimento, o ato de fixar leva ao movimento.

Em qualquer exemplo particular, a interação dos vários fatores determinará o efeito perceptivo final. O movimento físico do objeto contribui apenas na extensão em que produz movimento ótico na retina. O experimento feito por Metelli, mencionado antes (Figura 46), mostrou que a secção giratória do disco não é vista em movimento porque oticamente há uma exposição sucessiva de segmentos, mas nenhum deslocamento do disco como um todo. Sob tais condições a percepção comunica imobilidade.

No palco, os atores são comumente vistos em movimento contra o fundo de um cenário imóvel. Isto acontece porque o cenário é grande e abarcante, e além disso se encontra inserido em um ambiente ainda maior do teatro no qual o espectador se encontra sentado. Ele serve de moldura de referência para os atores. Conseqüentemente o palco apresenta um conceito de vida que investe a maior parte das atividades físicas e mentais no homem, em oposição ao mundo das coisas, que serve principalmente como base e o alvo de tal ação e, de fato, como mencionei antes, é definido pelas forças motoras que nele se encontram. Uma concepção diferente pode ser comunicada pelo filme. A imagem captada por uma câmara que se desloca ao longo de uma rua não proporciona a mesma experiência que temos quando nós mesmos caminhamos pela rna. Então, a rua nos rodeia como um vasto ambiente e nossas experiências musculares nos dizem que estamos em movimento. A rua na tela é uma parte relativamente pequena, delimitada, de um cenário mais amplo, na qual o espectador se encontra em repouso. Por isso vê-se a rna em movimento. Parece vir ativamente ao encontro do espectador como também dos personagens do filme, e assume o papel de um ator entre atores. A vida parece um intercâmbio de forças entre o homem e o mundo das coisas, e as coisas amiúde desempenham a parte mais energética.

Isto acontece também porque o filme representa com facilidade movimento natural como o do tráfego na rua ou o fluxo e refluxo do oceano, que é quase impossível no teatro. Num filme como O homem de Aran de Robert Flaherty, o movimento natural das ondas é reforçado pelo movimento cinematográfico imposto à cena pela câmara em movimento. O filme oferece ao mundo das coisas uma oportunidade para manifestar seus poderes intrínsecos e para agir com ou contra o homem. Além disso, pode-se fazer com que as coisas na tela apareçam e desapareçam à vontade, o que se percebe também como um tipo de movimento e que permite a qualquer objeto, grande ou pequeno, entrar e sair da cena como um ator. Por exemplo, um filme de dança pode ser organizado de tal maneira que os bailarinos não monopolizem o movimento. Ao invés, eles interagem com o cenário e com outros objetos, sendo o movimento criado pelo movimento da câmara e pela montagem. Isto foi tentado em filmes experimentais, por exemplo, por Maya Deren, e também nas cenas coreográficas de alguns filmes "musicais". Em tal composição visual, a parte do bailarino não é mais independente ou completa do que a de um instrumento da orquestra. A imagem da tela como um todo apresenta uma interação complexa de espaços, cenários, objetos e as figuras humanas que se movem, cujos movimentos aparecem somente como elementos integrados no todo. Alguns espetáculos de televisão, que pretendem simplesmente registrar o que acontece objetivamente no teatro, não são somente monótonos, mas distorcidos, a ponto de serem incompreensíveis porque o desempenho que se apresenta foi composto para o teatro, não para a tela.

Enquanto que a moldura de referência predominante permanece imóvel, qualquer objeto imóvel é percebido como se estivesse "fora do tempo", exatamente como a própria moldura de referência. Uma moldura de referência móvel, contudo, imprime a ação ao cenário todo e aos objetos que ele contém, e pode traduzir a temporalidade em resistência ativa ao movimento. Do mesmo modo que uma pedra no meio de uma correnteza apresenta oposição obstinada ao movimento, também uma pessoa parada numa corrente circundante de pessoas que caminham ou correm não será percebida como fora da dimensão de movimento, mas aparecerá, em termos de movimento, como se estivesse aprisionada, petrificada, resistente. Observa-se o mesmo fenômeno quando pausas são inseridas numa seqüência cinematográfica. Elas parecem congeladas, paralisadas em suas trilhas. Ou um bailarino que pára por um momento durante uma corrida parece aprisionado, ao invés de em repouso. O músico está familiarizado com a diferença entre intervalos mortos e vivos de silêncio. A pausa entre dois movimentos de uma sinfonia não se impregna de movimento porque se exclui do contexto. Mas quando a estrutura de uma peça é interrompida pelo silêncio, a pulsação da música parece ter parado e a imobilidade do que seria movimento cria suspense.

Direção

Os aspectos mais específicos do movimento tais como direção e velocidade são também percebidos de acordo com as condições que prevalecem no campo visual. Mencionei que, sob certas condições, a direção objetiva do movimento inverte-se na percepção. Embora fisicamente as nuvens possam estar se movimentando para este, podemos ver, ao invés, a lua precipitar-se para oeste. Uma cena cinematográfica tomada da janela traseira do automóvel do bandido pode mostrar o auto do perseguidor retroceder, embora em realidade avance mais lentamente, porém, que o automóvel que ele persegue.

Erika Oppenheimer projetou sobre uma tela escura em um quarto escuro du$ linhas luminosas na posição indicada na Figura 244. Objetivamente a vertical movia-se para a direita e a horizontal para cima, de modo que, depois de um instante, assumiam as posições indicadas pelas linhas pontilhadas. Os observadores, contudo, viam a linha vertical mover-se para baixo e a horizontal deslocar-se para a esquerda (flechas pontilhadas). Quanto à estrutura é evidentemente mais simples perceber-se uma linha sob tais condições, como se movesse na direção de sua própria extensão do que em angulo reto em relação a si mesma.

A relação da direção percebida com o contexto no qual o movimento ocorre também já foi demonstrada em estudos sobre a rotação das rodas. O eixo de uma roda movimenta-se, é claro, ao longo de uma trilha paralela ao da roda inteira. Qualquer outro ponto da roda estará sujeito a dois movimentos: o caminho de translação e a rotação ao redor do eixo. A combinação dos dois movimentos resulta fisicamente em uma trilha ondulante, segundo indicação na Figura 245. Isto é, de fato, o que se vê quando a roda se move num quarto escuro e nada dela é visível, exceto um ponto luminoso que não se localiza no centro. Se, contudo, for possível ver o eixo, o padrão global de movimento subdividir-se-á em dois estruturalmente mais simples: a roda gira em tomo de si mesma e percorre sua trilha ao mesmo tempo. Isto mostra que o principio de simplicidade governa não apenas a subdivisão da forma mas também a de movimento.

Se o principio de simplicidade não funcionasse, as platéias tenham as experiências mais estranhas provindas de muitos movimentos da dança. Quando o bailarino dá saltos acrobáticos, vê-se seu corpo movimentar-se através do piso e ao mesmo tempo girar em torno de seu centro. Todo movimento, exceto o mais simples, é uma combinação de subsistemas que funcionam independentemente e se integram em um todo. Quando os braços se movimentam para cima e para baixo enquanto o corpo avança, os dois temas devem ser, e são, distintos entre si. Os movimentos parciais, contudo, não parecem ser estritamente independentes todo o tempo. A Figura 246 mostra de um modo esquemático o que acontece fisicamente quando uma reverência se combina com o ato de avançar. Pareceria que algo da curva resultante aparece na percepção. Poder-se-ia estudar, com vantagem, os princípios estruturais que determinam a segregação e a fusão, comparando-se tomadas cinematográficas de movimentos de dança com outras obtidas a partir dos mesmos movimentos executados no escuro, com apenas um ponto do corpo marcado por uma luz aplicada—uma técnica desenvolvida pela primeira vez pelo fisiólogo francês Jules-Etienne Marey. O percurso que qualquer parte do corpo atravessa fisicamente pode ser traçado aproximadamente pela fotografia estroboscópica.

As Revelações da Velocidade

O movimento, como qualquer outro tipo de mudança, só pode ser percebido dentro de certos limites de velocidade. O sol e a lua se deslocam tão lentamente que parecem estar imóveis. Um relâmpago é tão rápido que todo o seu percurso aparece simultaneamente como uma linha. Um rápido olhar para o relógio nos indica que o limite mínimo de velocidade que se pode perceber se encontra em algum ponto entre o ponteiro dos minutos, cujos movimentos não se percebem, e o dos segundos, cuja marcha é visível. No relógio de Mark Twain, que avançava estações inteiras em um dia, depois de ter sido reparado por um relojoeiro, o movimento dos ponteiros devia resultar indistinto como as hélices de um ventilador. Não podemos ver o crescimento de uma criança ou o envelhecimento de um homem; mas se encontrarmos um conhecido após um lapso de tempo, podemos numa fração de segundo vê-lo crescer ou enrugar-se por meio de um tipo de movimento estroboscópico entre o traço de memória e a percepção do momento presente.

Evidentemente a velocidade de mudança a que nossos sentidos respondem adaptou-se durante a evolução àquela do tipo de acontecimento cuia observação nos é vital. E biologicamente essencial que vejamos as pessoas e os animais moverem-se de um lugar para outro; não temos necessidade de ver a grama crescer.

Será que uma tartaruga, que leva uma vida lenta, vê as coisas se movimentarem mais rapidamente do que vemos nós? O tráfego de uma cidade grande parece realmente mais rápido depois de uma permanência por algum tempo no campo. A música e a dança também estabelecem níveis de adaptação para a velocidade; um movimento resulta ou parece rápido quando aparece num contexto lento, e vice-versa. Alguns experimentos sugerem que o grau dos processos químicos do corpo podem influir na percepção de tempo. Assim Piéron solicitou às pessoas que pressionassem um teclado de Morse três vezes por segundo, aproximando-se o mais possível da unidade de tempo que deviam calcular. Quando fez com que a temperatura do corpo dos observadores se elevasse um pouco diatermicamente, eles pressionaram o teclado com mais rapidez, indicando assim que a velocidade do tempo subjetivo havia aumentado. Lecomte du Noüy ao referir-se a estes e a outros experimentos conclui que a redução da velocidade do "relógio químico" durante a vida de urna pessoa é a responsável pelo fato bem conhecido de que à medida que se envelhece os anos parecem passar mais depressa. Parece duvidoso, contudo, que os fatores quÍmicos ao invés dos psicológicos sejam responsáveis por este fenômeno.

O cinema ampliou não apenas nosso conhecimento, como também nossa experiência de vida, ao capacitar-nos a ver movimentos que de outra forma sedam demasiadamente rápidos ou lentos demais para nossa percepção. Se o grau de velocidade da filmagem for inferior ao da projeção, por exemplo, se se toma apenas um quadro por hora, a ação que ocorre na tela se acelera, e podemos ver em realidade o que de outra forma poderíamos apenas reconstruir intelectualmente. Se, contudo, o filme passa através da câmara a toda velocidade, os espectadores podem ver uma gota de leite saltar de uma superfície na forma de uma bela coroa branca, ou uma bala penetrar lentamente num tabique de madeira.

A aceleração do movimento natural, em particular, impressionou nossos olhos com uma unidade do mundo orgânico do qual, no melhor dos casos, tínhamos apenas conhecimento teórico. Conseguiu-se mais com a possibilidade de ver uma planta crescer e morrer no transcurso de um minuto do que simplesmente fazendo-se um exame do processo. A câmara de quadro a quadro revelou que todo o comportamento orgânico caracteriza-se por gestos expressivos e significativos que antes considerávamos um privilégio dos homens e dos animais. A atividade de uma planta trepadeira não aparece meramente como um deslocamento no espaço. Vemos a videira buscar seus arredores, tatear, estirar-se e finalmente apoderar-se de um apoio adequado exatamente com o tipo de movimento que indica ansiedade, desejo e feliz realização. Os brotos, cobertos por uma placa de vidro, removem o obstáculo mediante uma ação que não se assemelha ao trabalho mecânico das máquinas. Há uma luta desesperada—um esforço visível, uma libertação orgulhosa e vitoriosa da opressão para a liberdade. Os processos orgânicos manifestam estes traços "humanos" mesmo ao nível do microscópio. Sherrington cita a descrição que faz um fisiólogo de um filme que mostra uma massa celular no processo formativo de um osso. "O trabalho de equipe feito pelas massas de células. Vêem-se nas telas espículas gredosas de osso no processo de se formarem, como se fossem operários levantando as tábuas de um andaime. A cena sugeria comportamento intencional por parte de cada célula em particular, e ainda mais por parte das colônias de células dispostas como tecidos e órgãos".

Mesmo onde falta o atrativo particular do movimento orgânico, a transformação de mudanças a longo prazo em movimentos visíveis vivifica as forças da natureza e, deste modo, impressiona a mente com seu impacto. Sabemos que o sol se locomove no céu; mas quando um filme, ao condensar um dia em um minuto, mostra o jogo de sombras velozes traduzir o relevo plástico da forma arquitetônica, somos levados a considerar a luz como um acontecimento que assume seu lugar entre os outros movimentos produtivos da vida quotidiana.

Quando a máquina de filmar ainda era acionada por meio de manivela, o operador estava acostumado a aumentar um tanto a velocidade quando fotografava ação rápida. Isto tornava mais lento os movimentos na tela de modo que eles podiam ser percebidos de modo mais satisfatório. Ao contrário, uma cena lenta tomada com um movimento de manivela ligeiramente reduzido condensava a cena na tela e dessa maneira tornava a estrutura global das mudanças visíveis mais convincentes. Contudo, a mudança de velocidade serviu não apenas para adaptar o movimento visual ao âmbito da percepção humana, mas também alterou as qualidades expressivas de uma ação. Quando cenas de rua eram fotografadas com velocidade menor que a normal para os primeiros filmes cômicos, os automóveis não avançavam simplesmente com maior rapidez. Eles se precipitavam de um lado para outro em pânico agressivo —um clima dificilmente sugerido por seu comportamento normal. Ao contrário, as tomadas a alta velocidade não somente tornavam os movimentos de um esportista ou de um bailarino mais lentos como também suaves e brandos.

Além de serem afetadas as qualidades expressivas do objeto em movimento, também o são as do meio não visível. O jogador de futebol em movimentos em câmara lenta parece estar se movendo submerso na água—isto é, através de um meio mais denso, que opõe resistência ao movimento e diminui o efeito da gravidade. Mesmo olhando-se normalmente para um cardume de peixes que se desloca velozmente, a água parece ser tão rarefeita quanto o ar, enquanto que uma carpa preguiçosa parece mover-se submersa em óleo. Este fenômeno é o resultado da ambigüidade da dinâmica visual A alta velocidade de um objeto pode ser percebida como sendo causada por uma grande potência motora do próprio objeto, por pouca resistência do meio ou por ambos. Vê-se a lentidão como debilidade de esforço por parte do objeto, da grande resistência do meio ou de ambos.

Este efeito de movimento frenato foi investigado por Gian Franco Minguzzi, que fez um disco preto atravessar um campo cuja metade era branca e a outra cinzenta. Quando o disco atingia a área cinzenta, sua velocidade era abruptamente diminuída para cerca de um sétimo de seu índice anterior. A maioria dos observadores via o disco retardar devido ao atrito mais forte encontrado na zona cinzenta, que parecia "mais viscosa, densa, gelatinosa." De maneira bastante interessante, quando Minguzzi inverteu a situação fazendo o disco começar vaga rosamente na área cinzenta e aumentar sua velocidade abruptamente ao entrar objeto do que à diminuição de velocidade.

A velocidade visual também depende do tamanho do objeto. Os objetos grandes parecem mover-se mais lentamente que os pequenos. Um campo circundante menor dá a impressão de movimento mais rápido. J. F. Brown pôs em movimento fıleiras de figuras que se deslocavam através de molduras retangulares. Quando o tamanho da moldura bem como o das figuras eram dobrados, a velocidade parecia reduzir-se à metade. Para que resultassem constantes, as velocidades teriam que estar na exata proporção em relação às dimensões de tamanho. Isto nos leva a supor que, em um cenário estreito, os bailarinos parecerão mover-se mais rapidamente, e que quanto maiores forem as figuras humanas ou outros objetos na tela cinematográfica, mais lentos seus movimentos parecerão, se suas imagens se deslocarem pela retina do observador a uma velocidade objetivamente idêntica.

Movimento Estroboscópico

Toda percepção de movimento é basicamente estroboscópica. Quando um pássaro voa através do meu campo de visão, seu deslocamento físico é continuo. O que vejo do vôo, contudo, é proveniente de uma seqüência de registros feita pelos receptores individuais ou "campos receptivos" na retina. Quando o pássaro vem da esquerda, os receptores do lado direito das retinas serão estimulados em primeiro lugar, os da esquerda, por último. O sistema nervoso cria a sensação de movimento contínuo integrando a seqüência destas estimulações momentâneas, das quais nenhum registra nada, senão uma mudança estática. H. L. Teuber relata que devido a certas lesões cerebrais uma motocicleta em movimento é vista como uma série de círculos sobrepostos, cada um deles em repouso. Se a integração ocorre ao nível retiniano ou cortical, o fato básico é que a experiência de mobilidade provém de uma série de "inputs" imóveis.

Por isso, quando o acontecimento físico é em si descontínuo, temos uma diferença em magnitude, mas não em princípio. O exemplo mais óbvio é o cinema. Com a exposição de um mínimo de cerca de vinte quadros por segundo, pode-se ver movimento contínuo. O mesmo acontece com os painéis luminosos de anúncios publicitários, nos quais o acender e apagar das lâmpadas produz a movimentação das imagens das letras, formas geométricas ou fıguras humanas, ainda que objetivamente nada se mova.

Os experimentos pioneiros sobre o movimento estroboscópico foram feitos por Max Wertheimer. Investigou os efeitos perceptivos induzidos pelo lampejo sucessivo de dois objetos luminosos, por exemplo, duas linhas no escuro—um fenômeno que nos é familiar nas luzes de sinalização dos aviões e do tráfego. Quando os dois estímulos se encontram próximos no espaço ou acendem, num intervalo curto de tempo, parecem simultâneos. Quando as distancias de espaço e tempo são grandes, vêem-se dois objetos separados aparecendo um após o outro. Mas quando as condições são favoráveis, vê-se um único objeto mover-se da primeira posição para a segunda. Por exemplo, uma linha vertical é vista inclinando-se, vindo a repousar numa posição horizontal. Em tais casos, portanto, os observadores vêem movimento mesmo que fisicamente haja uma simples sucessão de estímulos imóveis. Isto pressupõe que os dois estímulos produziram um processo integrado de deslocamento completo em algum lugar no cérebro. Wertheimer concluiu que em tais casos as duas estimulações, ocorrendo próximas no tempo e no espaço, provocam um tipo de curto-circuito fisiológico, que faz a excitação fluir do primeiro ponto ao segundo. A contraparte fisiológica deste processo cerebral hipotético é o movimento percebido.

Os experimentos de Wertheimer foram sugeridos por um brinquedo de crianças inventado e descrito pela primeira vez em 1834 por W. G. Horner. Uma série de imagens representando fases sucessivas do movimento de algum objeto, por exemplo um cavalo que salta, foram inseridas num cilindro e vistas em sucessão através de fissuras, enquanto o cilindro girava. Este dispositivo, que seu inventor chamou de Daedaleum, e outros do mesmo tipo eventualmente levaram ao cinema. A fusão das imagens em quaisquer destes dispositivos é com freqüência atribuída semente à tendência das estimulações retinianas em persistirem por um momento após a ocorrência e portanto combinarem-se com estimulações postedores num fluxo coerente. Contudo, os encarregados da montagem sabem que em condições adequadas mesmo um fotograma pode ser experimentado como uma seqüência de imagens distintas, embora não claramente discerníveis. Como os experimentos de Wertheimer mostram, tratamos aqui não tanto com a fusão, como com a criação de formas coerentes na dimensão temporal. As regras da organização estrutural são aplicadas neste caso.

Por que os estímulos criados por duas formas luminosas no escuro combinam-se num fluxo unitário de excitação? Antes de tudo notamos que o fenômeno ocorre somente quando duas formas se encontram bastante próximas uma da outra, e devemos lembrar que a similaridade de localização produz uma ligação visual entre vizinhos. Em segundo lugar, os dois estímulos se encontram sozinhos num campo vazio. Eles desempenham uma parte semelhante no todo. E uma vez que descobrimos que a semelhança serve para relacionar elementos no espaço, somos levados a imaginar que também o faz no tempo.

Considere uma bola voando. As sucessivas posições da bola no campo visual são representadas na Figura 247 como se fossem fotogramas de um flme. Se deste modo eliminarmos a dimensão tempo, entendemos claramente que o objeto descreve um percurso de configuração simples; e como tentativa concluímos que o princípio da forma consistente, que agrupa os elementos de padrões imóveis, pode ser válido também na preservação da identidade do objeto em movimento no tempo.

Os experimentos feitos por Albert Michotte sobre o "efeito de túnel" mostraram que a identidade perceptiva pode também ser preservada quando o percurso do movimento é interrompido, por exemplo, quando um objeto em movimento desaparece da vista enquanto passa através de um túnel ou atrás de uma parede. Em condições favoráveis de espaço e tempo, o observador vê o objeto idêntico seguir um percurso unitário, embora temporariamente oculto—uma experiência completamente diferente do fato de simplesmente saber ou admitir que o objeto que surge por detrás do obstáculo permaneceu o mesmo.

Os outros princípios conhecidos de agrupamento desempenham também suas funções. E mais provável que um objeto em movimento preserve sua identidade quanto menos mudar seu tamanho, forma, claridade, cor ou velocidade. A identidade é ameaçada se um objeto em movimento mudar de direção—por exemplo, se a bola da Figura 247 voltar repentinamente para trás. Como de costume, em qualquer exemplo particular, estes fatores ou se reforçarão ou se equilibrarão mutuamente, e o resultado dependerá de sua força relativa. Se uma lebre perseguida voltar-se repentinamente em seu caminho, a mudança de direção pode não nos impedir de vê-la ainda como o mesmo animal. Se no momento da virada ela se transformar num peru, a identidade pode se interromper e poderemos ver um segundo animal que parte do ponto onde o primeiro desapareceu. Mas se a transformação da configuração e cor ocorrer sem uma mudança de percurso, a constância de percurso e de velocidade podem ser suficientemente fortes para nos fazer ver um e o mesmo animal transformando-se durante a perseguição.

A interação de forma e movimento foi investigada por W. Metzger, que queda descobrir o que acontece quando dois ou mais objetos em movimento cruzam o próprio percurso reciprocamente (Figura 248a). No ponto de encontro, pode-se ver cada objeto mudar repentinamente sua direção e retroceder ou continuar seu curso de maneira constante passando para o outro lado. Descobriu-se que a última versão geralmente prevalecia—um resultado que está de acordo com o princípio de agrupamento pela forma consistente. Entre outras coisas, os experimentos mostraram que, quando os objetos se movem de uma maneira estritamente simétrica (Figura 248b), o resultado é menos nítido. Nesse caso muitos observadores vêem os objetos retrocederem ao ponto de encontro e permanecerem na sua própria ala do campo. Isto indica que no movimento, assim como nos padrões imóveis, a simetria cria uma subdivisão ao longo do seu eixo, que tende a desencorajar os cruzamentos mesmo onde as consistências locais do percurso os favorecem.

Os experimentos de Wertheimer haviam demonstrado que, em condições estruturais favoráveis, os objetos que aparecem em momentos sucessivos de tempo em diferentes localizações serão percebidos como dois estados de um objeto idêntico. Esta organização básica envolvia apenas dois estímulos. O que acontece quando o número de estímulos é aumentado e uma configuração mais complexa proporciona uma alternativa entre várias conexões possíveis? As Figuras 249-251 dão três exemplos tirados de um estudo que Josef Ternus fez deste problema. Suponha que três pontos luminosos na posição indicada pela fıleira superior da Figura 249a são substituídos por aqueles da fıleira inferior, aparecendo ao mesmo nível no espaço. Uma vez que as localizações coincidem para dois dos pontos, poderíamos esperar que b e c (Figura 249b) sejam identificados com d e e— isto é, permaneçam imóveis—enquanto a será substituído por f ou talvez pule para a posição f. Ao invés, todos os três pontos se movem na maneira indicada pelas setas obliquas: a torna-se d, b torna-se e, c torna-se f. Ou melhor, o trio inteiro se move para a direita. Em outras palavras, o padrão se move para a posição estruturalmente análoga da segunda configuração. Cada ponto identifica-se com sua contraparte estrutural. Esta é a mudança mais simples possível dentro da organização total do campo.

Pela mesma razão a cruz inteira da fase inicial da Figura 250 move-se para a posição da cruz da segunda fase, mesmo que dois dos pontos pudessem permanecer novamente no lugar se seu comportamento não fosse afetado pelas exigências de todo o padrão. A Figura 251 oferece uma comparação útil. Os seis pontos de a formam um arco fortemente unificado. Conseqüentemente o arco inteiro é visto movimentando-se para a direita numa trilha curva. Em b a quebra angular produz uma subdivisão que deixa os dois lados um tanto independentes entre si. Nestas condições o lado horizontal fica livre para adotar a solução confortável de permanecer em seu lugar, enquanto o lado esquerdo salta para se tornar sua própria contraparte no lado direito.

O movimento estroboscópico na visão encontra uma paralelo direto na seqüência de tons na música, como demonstrou Vietor Zuckerkandl. A progressão de uma melodia é construída com tons, cada um dos quais permanece sem movi. mento a um nível de altura; não há nenhum equivalente físico para as ascensões e declínios do movimento que ouvimos quando um tom substitui um outro. De fato, a notação musical que apresenta cada tom ao olho como entidade separada desmente o fato psicológico de que o que ouvimos é realmente apenas um tom que sobe e desce ao longo do perfil da melodia.

