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PREFACIO
ANOmMVERSAO

Este livro foi inteiramente reescrito. Td revisBo pode ocorrer mais natural-
mente a um professor do que a outros autores, porque aquele esta acostumado
a ter novas oportunidades todos os anos: para formular suas idéias de modo mais
claro, para desprezar o supérfluo e acrescentar novos fatos e "insights', para
melhor organizar seu material, e, em geral, aproveitar 0 acolhimento que sua apre-
sentacdo recebeul.

Ha& cerca de vinte anos, a primeira versdo deste livro foi escrita as pressas.
A elaborac8o deveria ser feita em quinze meses se eu reamente quisesse fazéla
Eu o extrevi de uma assentada, levantando apenas raramente para consultar dados
adém daqueles armazenados em minha cabega, e deixei que as demonstractes e
argumentos se seguissem um apds outro a medida que se apresentavam a minha
mente. Foi um esfor¢o divertido e muito pessoal. A recepgdo cordial que o livro
tem recebido talvez sga em parte devido a esta verve despreocupada de um homem
descontraido, incomum num trabalho sistemético de exposicao teorica.

Contudo agumas desvantagens do procedimento tornaram-se evidentes,
quando, ao prosseguir lecionando o assunto do livro, observel reagdes as minhas
apresentacGes. Muito do que havia descrito derivou-se de alguns principios bésicos,
mas esta derivacdo nem sempre se tornou explicita no texto, nem foram os proprios
principios esclarecidos com suficiente énfase. Este estilo néo era avesso a menta-
lidade dos artistas e estudiosos de arte que se fixaram nas qualidades visuais e
captaram o sentido gerd que impregnava o todo. Mas mesmo eles, conclui, seriam
melhor servidos por uma organizagdo mais unificada. E certamente eu poderia
fazer melhor pelos cientistas e pensadores que preferiam dgo mais sistematico.

Além disso, os principios subjacentes ndo estavam téo claramente delineados
em minha mente duas décadas atrds como estdo agora. Na versdo nova procurei
mostrar que a tendéncia para a estrutura mais simples, o desenvolvimento por
estagios de diferenciagdo, o cardter dinamico daguilo que se percebe, e outros
elementos fundamentais gplicam-se a cada e a todo fendmeno visual. Estes prin-
cipios no me parecem ter sido substituidos por desenvolvimentos mais recentes.
Ao contrério, minha impressdo é de que eles estdo conseguindo se impor lenta-
mente, e espero que uma insisténcia mais explicita sobre sua presenca ubiqua
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permitird ao leitor ver os varios aspectos da forma, cor, espaco e movimento mais
convincentemente como manifestacdes de um meio coerente.

Em cada capitulo agumas passagens suportaram a prova do tempo, e se
de qualquer modo o julgamento de meus leitores coincidir com 0 meu ees ndo
deverdo provavelmente perder muitas das formulages as quais, como usuarios
fiéis, devem ter se acostumado e tavez estar ligados. Eles as podem encontrar,
contudo, em pontos diferentes do capitulo ou mesmo num capitulo diferente,
€ posso apenas esperar que estas transmudagdes tenham favorecido um contexto
mais |dgico.

Embora uma sentenca aqui, toda uma pégina ali, tenha sido reduzida ou
suprimida, a maior parte do texto é nova, ndo apenas no fraseado mas também
no conteldo. Vinte anos de preocupacdo ativa com um assunto deixam seus
tracos. E provavel também que se tenham suprimido muitos aspectos superficiais
para aumentar a parte essencia. Novos pensamentos se acumularam, novos
exemplos vieram a0 meu encontro, e muitos estudos pertinentes tém sido publi-
cados. Mesmo assim, a nova versdo ndo faz maior reivindicacdo do que fez a
antiga, de s uma pesquisa exaustiva da literatura profissonal. Continuei a
procurar demonstracfes ou confirmagdes notdrias dos fendbmenos visuais relevantes
para as artes. Ao mesmo tempo, eliming do livro certas dificuldades e digressies,
adgumas das quais receberam tratamento em separado em ensaios coletados agora
no meu Toward a Psychology of Art. Se os leitores notarem que a linguagem
deste livro parece ter sido espanada, lubrificada e reapertada, gostaria que sou-
bessem que estes melhoramentos se devem aos esforcos de um excelente editor,
Muriel Bell. Devo muitos agradecimentos também a minha esposa, Mary, que
decifrou e datilografou 0 manuscrito inteiro.

A maior parte das ilustragdes usadas na primeira edicdo foram conservadas,
embora dgumas tenham sido substituidas por outras mais atraentes. De um modo
geral, posso apenas esperar que o livro azul com o olho preto de Arp na capa
continue com as pontas das paginas dobradas, anotado e manchado com pigmentos
€ gesv nas mesas e escrivaninhas dagueles que se relacionam ativamente com
a teoria e préatica das artes, e mesmo com seu trgie mais limpo continue a ser
admitido ao tipo dejargdo de que as artes visuais precisam, a fim de executar seu
trabalho silencioso.

RUDOLF ARNHEIM

Departamento de Estudos Visuais e Ambientais
Harvard University
Cambridge, Mass. 02138
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Pode parecer que a arte corre o risco de ser sufocada pelo palavrdrio. Rara
mente se Nos apresenta um novo espécime que estgamos dispostos a aceitar
como arte genuina, todavia somos subjugados por um dildvio de livros, artigos,
dissertagOes, discursos, conferéncias, guias — todos prontos a nos dizer o que é
e 0 que ndo é arte, o que foi feito, por quem, quando e por qué e por causa de
quem e do qué. Somos perseguidos pela visio de um pequeno corpo delicada
dissecado por multiddes de &vidos cirurgides e andistas leigos. E sentimo-nos
tentados a afirmar que a arte esta insegura em nossa época porque pensamos e
falamos demais sobre ela

Provavelmente tal diagndstico € superficial. E verdade que ese estado de
coisas parece insatisfatério para quase todos; mas se procurarmos Suas Causas
com agum cuidado, descobriremos que somos herdeiros de uma situagdo cultural
que, dém de s insdtisfatdria para a criagd da arte, ainda encorga o modo
errado de consideré&la. Nossas experiéncias e idéias tendem a sar comuns mas
ndo profundas, ou profundas mas ndo comuns. Temos negligenciado o dom de
compreender as coisas aravés de nossos sentidos. O conceito esta divorciado
do que se percebe, e 0 pensamento se move entre abstragdes. Nossos olhos foram
reduzidos a instrumentos para identificar e para medir; dai sofrermos de uma
caéncia de idéias exprimiveis em imagens e de uma capacidade de descobrir
sgnificado no que vemos. E natural que nos sintamos perdidos na presenca de
objetos com sentido apenas para uma visdo integrada e procuremos reflgio
num meio mais familiar: o das palavras.

O mero contato com as obras-primas ndo é suficiente. Pessoas em demasia
vistam museus e colecionam livros de arte sem conseguir a mesma. A
capacidade inata para entender aravés dos olhos esta adormecida e deve ser
despertada. E a melhor maneira € manusear 1apis, pincéis, escapelos e tavez
camaras. Mas também nesse &mbito, maus habitos e conceitos errdneos costumam
bloguear o caminho daguele que trabalha sem orientac8o. Na maioria das vezes
a evidéncia visud gudao com mais eficacia apontando seus pontos fracos ou
apresentando-lhe bons exemplos. Mas tal orientagdo raramente toma a forma
de uma pantomima slenciosa. Os seres humanos tém excelentes razfes para se
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comunicarem aravés das palavras. Acredito que isto sga verdade também no
campo das artes.

Aqui, contudo, devese prestar atencdo aos conselhos dos artistas e profes-
sores de arte contra 0 uso de paavras no estidio e na aula de arte, mesmo que
eles proprios as usem para expressar suas adverténcias. Podem dfirmar, antes de
tudo, que é impossivel comunicar as coisas visuas aravés da linguagem verbal.
Ha um fundo de verdade nisto. As quaidades particulares da experiéncia desper-
tadas por uma pintura de Rembrandt sdo apenas parcia mente redutiveis a descricdo
e explanagdo. E uma limitagdo, contudo, ndo s da arte mas de qualquer objeto
da experiéncia. Uma descricdo ou explicacdo — sga ela o retrato verba que uma
secretéria faz de seu chefe ou o relatério de um médico sobre o sistema glandular
de um paciente — ndo pode fazer mais do que apresentar dgumas categorias
gerais numa configuragdo especial. O cientista constr6i modelos conceituais que,
se for feliz, refletirfo as essncias daquilo que quer entender sobre um dado
fendmeno. Mas sabe que é impossivel a representacdo plena de um exemplo indi-
vidual. Sabe, também, que ndo h& necessidade de duplicar 0 queja existe.

O artista, também, usa suas categorias de forma e cor para apreender ago
universalmente significativo no particular. N&o estd nem empenhado em competir
com a unicidade em s como nem é capaz de fazé-lo. Admita-se, 0 resultado de
seu esforco € um objeto ou desempenho exclusivamente particular. Quando
olhamos um quadro de Rembrandt, aproximamo-nos de um mundo gque nunca
foi mostrado por qualquer outra pessoa; e penetrar neste mundo significa receber
um clima especid e o cardter de suas luzes e sombras, 0s rostos e gestos de seus
seres humanos e a atitude face a vida por e comunicada — recebé-lo através
da imediacdo de nossos sentidos e sensages. Pdavras podem e devem esperar
até que nossa mente deduza, da unicidade da experiéncia, generdidades que
podem ser captadas por nossos sentidos, conceitualizadas e rotuladas. E &rduo
extrair tais generalidades de uma obra de arte, mas ndo é diferente em principio
da tentativa de descrever a natureza de outras coisas complexas como a estrutura
fisca e mental das criaturas vivas. Arte é o produto de organismos e por iso
provavelmente nem mais nem menos complexa do que estes proprios organismas.

Acontece com fregiiéncia vermos e sentirmos certas qualidades numa obra
de arte sem poder expressilas com pdavras. A razdo de nosso fracasso ndo esta
no fato de se usar uma linguagem, mas Sm porque ndo se conseguiu ainda fundir
essas qualidades percebidas em categorias adequadas. A linguagem ndo pode
executar a tarefa diretamente porque ndo € via direta para o contato sensorio
com a redidade; serve apenas para nomear 0 que Vemos, Ouvimos e pensamos.
De modo agum é um veiculo estranho, inadequado para coisas perceptivas, ao
contrério, refere-se apenas a experiéncias perceptivas. Estas experiéncias, contudo,
antes de receberem um nome, devem s codificadas por andlise perceptiva
Felizmente, a andise perceptiva é muito sutil e pode ir dém. Ela aguca a visio
para a tarefa de penetrar uma obra de arte até os limites mais impenetréveis.

Um outro preconceito afirma que a andise verba pardisa a criagdo e a
compreensdo intuitivas. Novamente hd um fundo de verdade. A historia do
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passado e a experiéncia do presente proporcionam muitos exemplos da destruicdo
provocada por formulas e receitas. Mas deve-se concluir que nas artes uma capa
cidade da mente deva ser suprimida para que outra possa funcionar? Nao é verdade
que os distdrbios ocorrem precisamente quando qualquer uma das faculdades
mentais opera com o prejuizo de uma outra? O delicado equilibrio de todas as
potencialidades de uma pessoa — que lhe permite viver plenamente e trabalhar
bem - é perturbado ndo apenas quando o intelecto se choca com a intuicao,
mas igualmente quando a sensacdo expulsa a razdo. O tatear na incerteza é tao
improdutivo quanto a cega obediéncia a regras. A auto-analise descontrolada
pode s prgudicid como também o primitivismo artificial da pessoa que se
recusa a entender como e por que trabalha. O homem moderno pode, e portanto
deve viver tendo uma autoconsciéncia sem precedentes. Tavez a tarefa de viver
tenha se tornado mais dificil — mas quanto aisto, nada se pode fazer.

O propdsito deste livro é discutir algumas das qualidades da viso e através
disto gudar a revigorélas e dirigi-las. Sempre estive envolvido com a arte, estudado
sua natureza e histéria, treinado os olhos e as méos para €la, e procurado a com-
panhia de artistas, de tedricos e de educadores de arte. Este interesse tem aumen-
tado com meus estudos de psicologia Toda a visdo se encontra no campo do
psicologo, e ninguém ainda discutiu 0s processos de criar ou experimentar arte
sm fda de psicologia Alguns tedricos da arte utilizam as descobertas dos
psicdlogos com vantagem. Outros aplicam-nas unilateralmente ou sem admitir
que o fazem; mas inevitavelmente todos ees usam a psicologia, dguns a moderna,
outros a caseira ou remanescente de teorias do passado.

Por outro lado, aguns psicdlogos tém-se interessado profissionamente
pelas artes. Mas € justo dizer que, em boa parte, contribuiram apenas marginal-
mente para 0 entendimento daquilo que nos importa. Isto ocorre, antes de tudo,
porque muitas vezes os psicdlogos encaram a atividade artistica principalmente
como um instrumento de exploragdo da personalidade humana, como se entre
arte e um borréo de tinta de Rorschach ou as respostas de um questionério houvesse
pouca diferenca. Ou limitam sua abordagem ao que se pode medir e contar, e a con-
ceitos que extrairam da prética experimental, clinica ou psiquidtrica. Tavez esta
precaucdo sga uma boa adverténcia porque as artes, como qualquer outro objeto de
estudo, requerem um tipo de conhecimento intimo que SO nasce através de um
amor prolongado e uma devogao paciente. A boateoria de arte deve cheirar aestudio,
embora sua linguagem deva diferir da conversa cologuia dos pintores e escultores.

Meu proprio empreendimento aqui fica limitado de muitas maneiras. Refere-
-£ gpenas aos meios visuais, e entre ees principamente a pintura, desenho e
escultura. Esta énfase, admite-se, ndo é inteiramente arbitraria. As artes tradi-
cionais acumularam inimeros exemplos de grande variedade e da mais ata quali-
dade. Dustram aspectos da forma com uma precisio somente possivel com o
esforco da mente. Estas manifestagBes, contudo, indicam fendmenos similares,
embora com fregliéncia manifestos com menos clareza, na fotografia e nas artes
de representacdo. De fato, o presente estudo desenvolveu-se da andlise psicolégica
e estética dos filmes realizados nos anos vinte e trinta.
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A parte psicolégica do meu trabalho também é limitada. Todos os aspectos
da mente encontram-se na arte, sgam des cognitivos, sociais ou motivadores.
O lugar do artista ha comunidade, a conseguéncia de sua atividade em suas relacdes
com outros seres humanos, a fun¢do da atividade criadora no esforco da mente
para a realizacdo e sabedoria — nenhum deles constitui o ponto focai deste livro.
Tampouco estou interessado na psicologia do consumidor. Mas espero que o leitor
se sinta compensado pela rica fantasia de formas, cores e movimentos que encon-
trard aqui. Estabelecer aguma ordem nesta rica exuberancia, plangar uma
morfologia e deduzir alguns principios nos da muito o que fazer.

A primeira tarefa sera a descricdo dos tipos de coisas que se véem e quais
0S Mmecanismos perceptivos que se devem levar em consideraco para os fatos
visuais. Parar a0 nivel da superficie, contudo, deixaria todo o empreendimento
truncado e sem significado. N&o hd motivo para que as formas visuais se desas
sociem daguilo que nos dizem. Esta € a razdo pela qual procedemos constante-
mente dos padrfes percebidos para o significado que comunicam; e uma vez que
nos esforcamos para ampliar o campo de visdo, podemos esperar recuperar em
profundidade o que perdemos em extensdo estreitando deliberadamente nosso
horizonte.

Os principios de meu pensamento psicolégico e muitos dos experimentos
que citarel em seguida provém da teoria da Gestalt — uma disciplina psicolégica,
deveria provavelmente acrescentar, que ndo tem nenhuma relagdo com as vaias
formas de psicoterapia que adotaram o nome. A paavra Gestalt, substantivo
comum aemdo, usada para configuragdo ou forma tem sido aplicada desde o
inicio do nosso século a um conjunto de principios cientificos extraidos princi-
palmente de experimentos de percepcdo sensorial. Admite-se, geralmente, que as
bases de nosso conhecimento atual sobre percep¢do visua foram assentadas nos
laboratorios dos psicologos gestaltistas, € meu proprio desenvolvimento formou-se
nos trabal hos tedricos e préticos desta escola.

Mas especificamente, desde suas origens a psicologia da Gestalt teve fini-
dade com a arte. A arte permeia os escritos de Max Wertheimer, Wolfgang K&hler
e Kurt Koffka Aqui e di as artes sdo explicitamente mencionadas mas, o que se
leva mas em consideracdo € que o espirito subjacente no pensamento desses
homens faz o artista sentir-se a vontade. Na verdade foi necessario dgo semelhante
a visio artistica da redlidade para que os cientistas se lembrassem de que ndo se
consegue descrever adegquadamente a maioria dos fenbmenos naturais se ndo os
andisar parte por parte. N&o foi preciso dizer aos artistas que se consegue um
todo acrescentando-lhe partes isoladas. Durante séculos 0s cientistas conseguiram
dizer coisas vdiosas sobre a redidade descrevendo entrelacamentos de relactes
mecéanicas; mas nunca uma obra de arte pode ser feita ou entendida por uma
mente incapaz de conceber a estrutura integrada de um todo.

No ensaio que deu a teoria da Gestalt seu nome, Christian von Ehrenfels
demonstrou que se doze observadores escutassem cada um dos doze tons de
uma melodia, a soma de suas experiéncias ndo corresponderia a experiéncia de
aguém que a ouwvisse inteira. Muitas das experiéncias posteriores dos tedricos
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da Gestalt propuseram-se a demonstrar que a aparéncia de qualquer elemento
depende de seu lugar e de sua funcdo num padréo total. Uma pessoa que raciocina
ndo pode ler estes estudos sem admirar o esforco ativo para conseguir unidade
e ordem manifesta no smples ato de olhar para um mero padrdo de linhas.
Longe de ser um registro mecénico de elementos sensorios, a visdo prova ser uma
apreensdo verdadeiramente criadora da realidade — imaginativa, inventiva, perspicaz
e bela Tornou-se evidente que as qualidades que dignifican o pensador e o
artista caracterizam todas as manifestagdes da mente. Os psicdlogos comegaram
também a ver que este fato ndo era coincidéncia: 0s mesmos principios atuam
em todas as varias capacidades mentais porque a mente sempre funciona como
um todo. Toda a percepcdo € também pensamento, todo o raciocinio é também
intuicdo, toda a observacdo é também invencéo.

E evidente a importancia destes pontos de vista para a teoria e prética das
artes. N& se pode mas considerar o trabalho do artista como uma atividade
independente, misteriosamente inspirada do alto, sem relacdo e sem possibilidades
de relacionar-se com outras atividades humanas. Pelo contrario, reconhecemos
como elevada a observac@o que leva a criagdo da grande arte como um produto
da atividade visud mais humilde e mais comum, baseada na vida diaria. Assm
como a procura prosaica de informagdo é "artistica' porque envolve o ato de dar e
de encontrar forma e significado, também a concepcéo do artista é um instrumento
de vida, uma maneira refinada de entender quem somos e onde estamos.

Enquanto a maté&ia-prima da experiéncia foi considerada um aglomerado
amorfo de estimulos, o observedor parecia livre para mangéla a seu bel-prazer.
O ato de ver era uma imposicéo inteiramente subjetiva da configuragd e do signi-
ficado sobre a realidade; e de fato nenhum estudioso de artes negaria que 0s
artistas ou as culturas individuaistas ddo forma ao mundo segundo sua prépria
imagem. As pesquises gestaltistas, contudo, deixaram claro que, com muita
freqliéncia, as situacBes que enfrentamos tém suas préprias caracteristicas que
exigem que as percebamos apropriadamente. O ato de olhar o0 mundo provou
exigir uma interacdo entre propriedades supridas pelo objeto e a natureza do
sujeito que observa. Este elemento objetivo da experiéncia justifica as tentativas
para digtinguir entre concepgdes adequadas e inadequadas da realidade. Além
disso, poder-se-ia esperar que todas as concepgdes adequadas tivessem um fundo
comum de verdade, o que tornaria a arte de todos os tempos e lugares potencial-
mente relevante para todos os homens. Se se pudesse demonstrar no laboratério
que uma figura linear bem organizada se impde a todos os observadores como
basicamente a mesma forma, a despeito das associagies e fantasias que ela estimula
em adguns deles de acordo com sua base cultural e disposicéo individual, poder-se-ia
esperar 0 mesmo, pelo menos em principio, com relacdo as pessoas que observam
obras de arte. Esta confianca na validade objetiva da afirmacdo artistica propor-
cionou um antidoto muito necess&rio ao pesadelo do subjetivismo e relativismo
ilimitados.

Finalmente, foi uma licdo sautar a descoberta de que a visio ndo € um
registro mecanico de elementos, mas sm a apreensdo de padrbes estruturais
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significativos. Se isto era legitimo para o smples ato de perceber um objeto, era
tanto mais provave s&lo também para a abordagem artistica da realidade. Obvia
mente o artista nada mais era do que um regjstrador mecénico, tanto quanto
seu instrumento de visdo. N& se podia mais considerar a representacdo artistica
de um objeto como uma transcricdo tediosa de sua aparéncia acidental, detalhe
por detalhe. Em outras paavras, aqui houve uma analogia cientifica pelo fato das
imagens da realidade terem validade mesmo distanciadas da semelhanca "redlistica’.

Encorgiou-me descobrir que se tirara, independentemente, conclusdes
semelhantes no campo da educagdo artistica. Em especia Gustaf Britsch, a cuja
obra me havia familizarizado através de Henry Schaefer-Simmern, assegurou que
a mente na luta por uma concepcdo ordenada da realidade procede de um modo
legitimo e légico desde padrdes perceptivamente mais smples aos de complexi-
dade aumentada. Era evidente, entdo, que os principios revelados pelos experi-
mentos gestaltistas eram também geneticamente ativos. A interpretagdo psicologica
do processo de crescimento desenvolvida no Capitulo 4 deste livro basdase
macicamente nas formulagles tedricas e na experiéncia de toda avida de Schaefer-
-Smmern  como educador. Seu trabalho, The Unfolding of Artistic Activity,
demonstrou que a capacidade de relacionar-se com a vida artisticamente ndo é
privilégio de aguns especidistas dotados, mas uma possibilidade que tém todas
as pessoas hormais, a quem a natureza favoreceu com um par de olhos. Para os
psicdlogos isto sgnifica que o estudo de arte € uma parte indispensavel ao estudo
do homem.

Com o risco de dar a meus colegas cientistas boas razdes para descontenta-
mento vou adotar os principios nos quais acredito com uma unilateralidade um
tanto temerdria, em parte porque a instadacdo cautelosa das fugas didéticas
entusiasmadas, entradas laterais, reservados de emergéncia e sdas de espera teriam
tornado a estrutura impraticavelmente ampla e a orientagdo dificil, em parte
porque em certos casos € conveniente afirmar um ponto de vista com smplici-
dade crua e deixar os refinamentos para o jogo de ataque e contra-atague sub-
sequiente. Tenho também que agradecer aos historiadores de arte por terem usado
seu materiadl de modo menos competente do que se poderia desgar. E provével,
no momento, estar além da capacidade de alguém proceder a um exame plena
mente satisfatorio das relagbes entre a teoria das artes visuais e o trabalho perti-
nente em psicologia. Se tentarmos combinar duas coisas que, embora relacionadas,
ndo tenham sido feitas uma para a outra, muitos gustamentos serdo necessarios
e muitas lacunas terdo de ser preenchidas provisoriamente. Tive de especular onde
ndo pude provar, e usar meus proprios olhos onde ndo pude confiar nos dos
outros. Esforce-me em indicar problemas que aguardavam pesquisa sistemédtica.
Mas depois de tudo dito e feito, sinto-me como que exclamando como Herman
Melville: "Este livro inteiro é apenas um esbogo — ndo somente isto, mas o eshogo
de um esboco. Oh Tempo, Energia, Dinheiro e Paciéncial”

O livro trata daguilo que todos podem ver. Basdo-me apenas na lite-
ratura da critica de arte e estética, visto que isto tem auxiliado a mim e a meus
alunos a ver melhor. Tentel poupar o leitor da ressaca causada pela leitura de
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muitas coisas que ndo servem para hada. Uma das razdes de ter escrito este livro
€ que acredito que muitas pessoas estejam cansadas da fascinante obscuridade
da conversa artificiosa, dosjogos malabaristicos com frases feitas, do exibicionismo
pseudocientifico, da busca impertinente de sintomas clinicos, da medicéo elabo-
rada de bagatelas e dos epigramas encantadores. A arte € a coisa mais concreta
do mundo, e ndo hajustificativa para confundir a mente de qualquer pessoa que
gueira conhecé-la mais profundamente.

Para dguns leitores a abordagem pode parecer inapropriadamente sobria
e prosaica. Poder-se-ia responder-lhes com o que Goethe escreveu uma vez a um
amigo, Christian Gottlob Heyne, professor de retérica em Gottingen: "Como
pode perceber, meu ponto de partida é muito terraaterra, e talvez pareca a dguns
que tenho tratado o assunto mais espiritual de um modo demasiadamente terreno;
mas posso me permitir observar que os deuses dos gregos ndo eram colocados
em tronos no sétimo ou décimo céu, mas no Olimpo, dando um passo largo de
gigante ndo de sol a sol, no méximo de montanhaa montanha'. Entretanto, alguns
cuidados sobre como utilizar este livro podem ser vantgjosos. Recentemente,
um jovem instrutor em Dartmouth College exibiu uma montagem que, com prazer
relato, chamavase Homage to Arnheim. Consigtia de dez ratoeiras idénticas,
dispostas em fileira. No lugar onde se deveria fixar a isca, escreveu os titulos dos
dez capitulos deste livro, um em cada dispositivo. Se o trabalho deste artista foi
uma boa adverténcia, adverténcia contra o qué?

Este livro pode na verdade funcionar como uma armadilha se for usado
como manual para abordagem de obras de arte. Qualquer pessoa que tenha obser-
vado grupos de criangas em um museu sabe que responder as obras dos mestres,
na melhor das hipéteses, é dificil. No passado, os visitantes podiam concentrar-se
no assunto e portanto evitar enfrentar a arte. Entdo uma geragcdo de criticos
influentes ensinou que Mesmo considerar 0 assunto era um sind certo de igno-
rancia. Desde entdo, intérpretes de arte comegaram a pregar as relagfes formais.
Mas desde que consideraram formas e cores num vacuo, esta atitude ndo foi nada
mais que uma nova maneira de evitar a arte. Porque, como sugeri anteriormente,
ndo ha razdo para que as formas visuas se separem daquilo que éas nos dizem.
Imagine se um professor usase superficidmente o método deste livro como guia
para a abordagem da obra de arte. "Agora, criangas, vamos ver quantas manchas
vermelhas podemos encontrar nessa pintura de Matisse!" Prosseguimos sistemati-
camente estabelecendo uma lista de todas as formas redondas e todas as angul osas.
Buscamos linhas pardelas, exemplos de sobreposicdo e de figura e fundo. Nas
s&ries mais adiantadas procuramos esquemas de gradientes. Quando todos os itens
estéo colocados em ordem, fazemos justica a todo o trabalho. Pode ser e tem sido
feito, mas é a Ultima abordagem que um adepto da psicologia da Gestalt gostaria
de colocar a seu acance.

Se aguém quiser entender uma obra de arte, deve antes de tudo encarala
como um todo. O que acontece? Qua € o clima das cores, a dindmica das formas?
Antes de identificarmos qualquer um dos elementos, a composi¢do total faz uma
afirmagcd que ndo podemos desprezar. Procuramos um assunto, uma chave com
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a qua tudo se relacione. Se houver um assunto instruimo-nos o0 mais que pudermos
a seu respeito, porgque nada que um artista pde em seu trabalho pode ser negligen-
ciado impunemente pelo observador. Guiado com seguranca pela estrutura total,
tentamos entdo reconhecer as caracteristicas principais e explorar seu dominio
sobre detalhes dependentes. Gradativamente, toda a riqueza da obra se revela e
toma forma, e, a medida que a percebemos corretamente, comega a enggjar todas
as forgas da mente em sua mensagem.

E paaisto que o artista trabalha. Mas isto se encontra também na natureza
do homem que de quer definir, o que ee vé e entender porque vé o que faz.
Neste ponto o presente livro pode ser Gtil. Tornando explicitas as categorias visuals,
extraindo principios subjacentes e mostrando relacdes estruturais em acdo, esta
inspecdo no mecanismo forma visa ndo substituir a intuicdo espontanea, mas
agucéla, sustentéla, e tornar seus elementos comunicdveis. Se 0s instrumentos
aqui providos matam a experiéncia ao invés de enriquecé-la, adgo deve edtar
errado. A armadilha deve ser evitada.

Minha primeira tentativa para escrever este livro data dos anos 1941-1943,
quando recebi uma subvencdo da John Simon Guggenheim Memorid Foundation
para este fim. No decorrer de meu trabalho conclui que os dados entdo dispo-
niveis ho campo da psicologia da percepcdo eram inadequados para tratar de aguns
dos problemas visuais mais importantes nas artes. Ao invés de escrever o livro que
havia plangjado, empreendi, entdo, uma Série de estudos especificos, principa mente
nes éreas de espaco, expressdo e movimento, destinados a preencher agumas
lacunas. O material foi testado e ampliado durante os meus cursos de psicologia
da arte no Sarah Lawrence College e na New School for Socia Research em Nova
York. Quando, no veréo de 1951, uma bolsa de estudos da Rockefeller Founda
tion me possibilitou uma licenca de um ano, senti-me em condi¢cBes de escrever
um relatdrio razoavelmente coerente neste campo. Qualquer que sga o valor deste
livro sinto-me profundamente grato aos funcionérios da Divisdo de Humanidades
da Fundagdo, por me terem possibilitado satisfazer minha necessidade de colocar
0s resultados no papel. Devese entender que a Fundagdo ndo exerceu nenhum
controle sobre o projeto e ndo tem nenhuma responsabilidade pelo resultado.

Em 1968 mudei paraa Universidade de Harvard. O Departamento de Estudos
Visuais e Ambientais, situado num belo edificio projetado por Le Corbusier,
deu-me uma nova inspiracdo. Na companhia de pintores, escultores, arquitetos,
fotégrafos e produtores de filmes pude, pela primeira vez, devotar todo meu
ensino a psicologia da arte e testar minhas suposi¢cdes em contraposicdo ao que
vi a0 meu redor nos estudios. Os comentarios atentos de meus alunos continuaram
a agir como uma torrente de &gua, polindo cascalhos que construiram este livro.

Quero expressar minha gratiddo a trés amigos, Henry Schaefer-Simmern,
o educador de arte, Meyer Schapiro, o historiador de arte, e Hans Walach, o
psicdlogo, pela leitura de capitulos da primeira edicdo manuscrita e pelas sugestdes
e correcBes vdiosas. Devo agradecer também a Alice B. Sheldon por me dertar
para um grande nimero de falhas técnicas depois que o livro foi editado em 1954.
Agradecimentos a ingtituicBes e a proprietérios individuais que me permitiram
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reproduzir obras de arte de sua propriedade ou fazer citaghes extraidas de suas
publicagdes que constam nos titulos e nas notas no find deste volume. Quero
explicitamente agradecer as criangas, a maoria delas desconhecidas para mim,
de cujos desenhos me utilizei. Em particular, sinto-me satisfeito pelo fato de meu
livro preservar aguns dos desenhos de Allmuth Laporte cujajuventude de beleza
e talento foi destruida por uma enfermidade naidade de treze anos.



UM
EQUIUBRIO






A Estrutura Oculta de um Quadrado

Recorte um disco de cartdo escuro e coloque-o sobre um quadrado branco
na posi¢do indicada pela Figura 1.

A localizagdo do disco poderia ser determinada e descrita por meio de medi-
das. Um metro poderiaindicar em centimetros as disténcias existentes entre o disco
e as bordas do quadrado. Poder-se-ia assim concluir que o disco se encontra fora
de centro.

Figura 1

Este resultado ndo seria uma surpresa. N&o é preciso medir — percebemos
de relance que o disco eta fora de centro. Como ocorre este "ato de ver"? Serd
gue nos comportamos como um instrumento de medida, observando primeiro
0 espaco entre o disco e a borda esquerda e em seguida transportando a imagem
apreendida dessa disténcia para o outro lado, para compararmos as duas distancias?
Provavelmente ndo. N&o seria 0 melhor procedi mento.

Observando a Figura 1 como um todo, percebemos, provavelmente, a posi¢éo
assimétrica do disco como uma propriedade visud do padrao. Nao se vé disco
e quadrado separadamente. Sua relacdo espacial dentro do todo faz parte do que
se V& Tas observagles relacionais constituem um aspecto indispensével da expe-
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riéncia comum em muitas &reas sensoriais. "Minha méo direita € maior que a
esquerda." "Este mastro de bandeira ndo esta reto." Aquele piano esta desafinado.”
"Este chocolate é mais doce que 0 que tomamos antes."

Percebem-se imediatamente os objetos com determinado tamanho, isto &,
ago situado entre um gréo de sd e uma montanha. Na escala de valores de clari-
dade, o quadrado branco em questdo encontra-se alto, o disco escuro, baixo.
Da mesma forma, vé&-se localizado cada objeto. O livro que vocé estalendo aparece
num certo lugar, definido pela sda ao redor e os objetos que nela se encontram
- entre des notoriamente vocé mesmo. O quadrado da Figura 1 encontra-se em
um certo lugar na pagina do livro, e o disco estd descentralizado no quadrado.
N& se percebe nenhum objeto como Unico ou isolado. Ver dgo implica em
determinar-lhe um lugar no todo: uma localizacdo no espago, uma posicdo na
escala de tamanho, claridade ou distancia

Ja mencionamos a diferenca existente entre a medicdo feita com instru-
mento e a efetuada com juizos visuais. Nao estabelecemos simplesmente tamanhos,
distancias, direcBes para em seguida comparé-los parte por parte. Especificamente,
vemos estas caracteristicas como propriedades do campo visud total. H&, contudo,
uma outra diferenca iguamente importante. As vaias quaidades das imagens
produzidas pelo sentido da visdo ndo sdo estaticas. O disco da Figura 1 ndo esta4
deslocado apenas em relacdo ao centro do quadrado. H& uma certa instabilidade
nele. E como se, deslocado do centro, quisesse voltar, ou como se desgiasse movi-
mentar-se para mais longe ainda. E as relagfes do disco com as bordas do quadrado
s30 semelhantes aumjogo de atracdo e repulsdo.

A experiéncia visual € dindmica. Este tema ocorrer4 do comego ao fim deste
livro. O que urna pessoa ou anima percebe ndo € apenas um arranjo de objetos,
cores e formas, movimentos e tamanhos. E, talvez, antes de tudo, uma interacio
de tensdes dirigidas. Estas tensfes ndo constituem ago que o observador acrescente,
por razdes proprias, a imagens estaticas. Antes, estas tensdes sio inerentes a
qualquer percepcdo como tamanho, configuracdo, localizagcdo ou cor. Uma vez
que as tensdes possuem magnitude e direcdo pode-se descrevé-las como “forgas"
psicolégicas.

Note, adém disso, que o disco visto esforcando-se em direcdo ao centro do
quadrado deve estar sendo atraido por ago que ndo esta fisicamente presente
na figura. Na Figura 1, o ponto central ndo é identificado por nenhuma marca;
téo invisivd quanto o Pdlo Norte ou o Equador, € ndo obstante, uma parte do
padréo percebido, um foco invisivel de forca, estabelecido a uma distancia consi-
derdvd pelo contorno do quadrado. E "induzido," como uma corrente elétrica
pode ser induzida em relacdo a outra. H4, portanto, mais coisas no campo da
visdo do que as que estimulam a retina. Exemplos de "estruturainduzida' existem
em abundancia. O desenho de um circulo incompleto parece um circulo completo
com uma faha. Num quadro executado em perspectiva central pode-se estabelecer
0 ponto de fuga por meio das linhas convergentes, mesmo que ndo se possa ver o
ponto real de encontro. Numa melodia pode-se "ouvir" por inducdo a medidaregular
da qual um tom sincopado se desvia, como 0 nosso disco se desvia do centro.
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Tas indugBes perceptivas diferem das inferéncias logicas. Inferéncias sfo
operagdes mentais que acrescentam algo aos fatos visuais dados, ao interpretéa-|os.
Indugdes perceptivas sdo as vezes interpolagles que se baseiam em conhecimento
adquirido previamente. Caracteristicamente, contudo, sdo conclusdes derivadas
espontaneamente durante a percepcdo de determinada configuracdo do padréo.

Uma figura visud como o quadrado na Figura 1 €, e, a0 mesmo tempo, néo
€, vazia. Seu centro é parte de uma complexa estrutura oculta que se pode explorar
por meio do disco, do mesmo modo que se exploram as linhas de forca de um
campo magnético usando-se limalhas de ferro. Colocando-se o disco em véios
lugares dentro do quadrado, parecera em completo repouso em aguns pontos:
em outros apresentard um impulso para uma direcdo definida; em outros sua
situacdo parece incerta e oscilante.

O disco mostra maior estabilidade quando seu centro coincide com o do
guadrado. Na Figura 2 pode-se ver o disco atraido pela borda direita. Se a disténcia
foi alteiada, este efeito se enfraguece ou toma-se até reverso. Pode-se encontrar
uma disténcia na qual o disco parece "demasiadamente préximo," dominado
pela urgéncia de ultrapassar a borda. Neste caso o intervalo vazio entre a borda
e o0 disco parecera comprimido, como se mas espaco fosse necessario. Para
qualquer relaco espacia entre objetos ha uma disténcia "correta’, que o olho
estabelece intuitivamente. Os artistas sfo sensivels a esta exigéncia quando orga
nizam os objetos pictdricos numa pintura ou os el ementos numa pega escultorica
Os "designers' e arquitetos buscam constantemente a distancia apropriada entre
os edificios, janelas e méveis. Seria conveniente examinar, de maneira mais siste-
mética, as condicles para estesjuizos visuais.

Figura 2

As exploracdes informais mostram que o disco sofre influéncia néb apenas
das bordas e do centro do quadrado, mas também da estrutura em cruz formada
pelos eixos vertical, horizontal e pelas diagonais (Figura 3). O centro, o principal
lugar exato de atracdo e repulsio, se estabelece através do cruzamento destas
quatro principais linhas estruturais. Outros pontos das linhas sGo menos fortes
do que o centro, mas exercem atragdo da mesma forma. O padréo esquematizado
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na Figura 3 sera chamado esqueleto estrutural do quadrado. Mostrar-se-a poste-
riormente que estes esqueletos variam de figura para figura.

Figura 3

Onde quer que o disco se locadize, sera afetado pelas forgas de todos os
fatores estruturais ocultos. A forca e distancia relativas destes fatores determinar&o
sau efeito na configuracdo total. No centro todas as for¢as se equilibram e por
isso a posicdo central conduz ao repouso. Uma outra posicdo comparativamente
estavel pode ser encontrada, por exemplo, movendo-se o disco ao longo da diagonal.
O ponto de equilibrio parece locdizar-se pouco mais proximo do angulo do
quadrado do que do centro, o que pode sgnificar que o centro é mais forte do
que o angulo e que esta preponderéncia deve sr compensada por maior distancia
como se angulo e centro fossem dois imés de atracOes diferentes. Em gerd,
qualquer localizagdo que coincida com um aspecto do esqueleto estrutural introduz
um elemento de estabilidade, o qual, naturalmente, pode ser contrabalancado por
outros fatores.

Se houver predominio de uma diregdo em particular, resultara uma atragéo

naquela diregdo. Quando se coloca o disco no ponto médio exato entre o centro
e 0 angulo, e tenta esforcar-se na direcéo daquele.



Equilibrio 7

Um efeito desagradave resulta das localizacBes nas quais as atragdes o
téo equivocas e ambiguas que o olho ndo pode decidir se o disco pressiona em
uma direcdo em particular. Td oscilacdo torna a afirmacdo visud obscura inter-
ferindo no juizo perceptivo do observador. Em situaces ambiguas o padréo visud
de determinar o que se vé, entrando emjogo fatores subjetivos do observador,
como o foco de atencdo ou preferéncia por uma diregdo em particular. A menos
gue o artista pretenda ambiglidades deste tipo, das induzi-lo-8 a uma procura
de arranjos mais estavels.

Nossas observacBes foram testadas experimentalmente por Gunnar Goude
e Inga Hjortzberg no Laboratério de Psicologia da Universidade de Estocolmo.
Ligou-se magneticamente um disco escuro de 4 cm de didmetro a um quadro
branco de 46 X 46 cm. A medida que o disco se movia em direcio a vérias loca
lizaghes, solicitavase as pessoas que indicassem se de apresentava uma tendéncia
a se esforcar em uma direcdo qualquer, e se tal ocorresse qual seria a forca desta
tendéncia em relacdo as oito principais direcBes do espaco. A Figura 4 ilustra
os resultados. Os oito vetores em cada localizagdo resumem as tendéncias de

Figura 4
De Gunnar Goude o Inga Hjortzberg, En Experimentell Provning, etc. Universidade de Esto-
colmo, 1967.
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movimento observadas pelas pessoas. E Gbvio que o experimento ndo prova que
a dindmica visud sga experimentada espontaneamente; mostra apenas que, a0 se
sugerir uma tendéncia direcional as pessoas, suas respostas ndo se distribuem a0
acas0 mas se agrupam ao longo dos eixos principais do esqueleto estrutural.
Notével também é o esforco em diregdo as bordas do quadrado. Nenhuma atracéo
clara se evidenciou em relagdo ao centro, ao invés, uma area de relativa estabi-
lidade ao seu redor.

Quando as condi¢bes forem tais que os olhos ndo puderem estabelecer clara-
mente a real localizagdo do disco, as forgas visuais discutidas aqui podem, possivel-
mente, produzir um genuino desocamento na direcdo do impulso dindmico.
Observando-se a Figura 1 por apenas uma fragdo de segundo, vése o disco mais
préximo do centro do que ocorreria num exame mais demorado? Ter-se-a muitas
ocasiOes para observar que sistemas fisicos e psicol 6gicos apresentam uma tendéncia
muito gerd a mudar para a diregd0 do nivel mas baixo de tensdes atingiveis.
Obtém-se tal reducdo de tensdo quando elementos de padrdes visuais podem ceder
as forgas perceptivas dirigidas, inerentes a eles. Max Wertheimer demonstrou que
ndo se vé um angulo de 93 graus como reamente é mas como um angulo reto
um tanto inadequado. Quando se apresenta 0 angulo taguistoscopicamente, isto
€ com curta exposi¢do, os observadores freqlentemente dizem ver um angulo
reto, temerosos tavez de aguma imperfeicdo indefinivel.

O disco oscilante, entéo, revela que um padrdo visual consiste de algo mais
que formas registradas pela retina. Quanto ao que concerne ao "input” registrado
na xetina, as linhas pretas e o disco sdo tudo o que existe para a figura em questéo.
Na experiéncia perceptiva, este padréo estimulador cria um esqueleto estrutural,
um esqueleto que guda a determinar a fungdo de cada elemento pictérico dentro
do sstema de equilibrio da totalidade; serve como moldura de referéncia, da
mesma maneira que uma escala define o vaor de altura de cada tom numa compo-
Si¢8o musical.

Ainda de um outro modo, devese ir dém do quadro em preto e branco
desenhado no papel. O quadro mais a estrutura oculta induzida por ele € mais do
gue uma gelosa de linhas. Conforme a Figura 3, a percepcdo € realmente um
campo continuo de forgas. E uma paisagem dindmica, onde as linhas sio realmente
cumes gue se inclinam em ambas as diregcbes. Estes cumes sdo centros de forgas
atrativas e repulsivas cuja influéncia se estende aos arredores, dentro e fora dos
limites da figura

Nenhum ponto da figura estd livre desta influéncia. Aceitase como verda
deiro a existéncia de pontos "estéveis', mas sua estabilidade ndo sgnifica auséncia
de forgas ativas. O "centro morto" ndo esta morto. Nenhum impulso para qual quer
direcdo se faz sentir quando atrages em todas as direcbes se equilibram. Para
0 olho sensivel o equilibrio de tais pontos € animado de tensdo. Considere uma
corda imével enquanto dois homens de igua forga puxam-na em diregdes opostas.
Ela estd em repouso mas carregada de energia.

Resumindo, da mesma forma que ndo se pode descrever um organismo
vivo por um relatorio de sua anatomia, também ndo se pode descrever a natureza
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de uma experiéncia visud em termos de centimetros de tamanho e distancia,
graus de angulo ou comprimentos de onda de cor. Estas medices estéticas definem
apenas 0 "estimulo”, isto € a mensagem que o mundo fisico envia para os olhos.
Mas a vida daguilo que se percebe - sua expressdo e sgnificado — deriva inteira-
mente da atividade das forgas perceptivas. Qualquer linha desenhada numa folha
de papel, a forma mas smples modelada num pedaco de argila, € como uma pedra
arremessada a um pogo. Perturba o repouso, mohiliza 0 espaco. O ver é a percepcéo
daacéo.

Que Safo Forgcas Perceptivas?

O leitor deve ter notado, com apreensdo, o uso do termo "forgas'. S&o
estas forgas meras figuras de retdrica ou s8o reais? Se forem reais, onde existem?

Foram admitidas como reais em ambos os dominios da existéncia — isto &,
tanto como forgas psicoldgicas como fisicas. Psicologicamente, os impulsos no
disco existem na experiéncia de qualquer pessoa que o observe. Desde que estes
impulsos tenham um ponto de aplicacdo, uma direcdo e uma intensidade, preen-
chem as exigéncias que os fisicos estabeleceram para forgas fisicas. Por esta
razéo os psicologos falam de forgas psicoldgicas, embora, até hoje, somente aguns
deles tenham aplicado o termo, como fago aqui, para a percepcéo.

Em que sentido pode-se dizer que estas forgas existem ndo apenas na expe-
riéncia, mas também no mundo fisico? Seguramente ndo estdo contidas nos objetos
gue se observam, como o papel branco onde se desenhou o quadrado ou o disco
de cartdo escuro. E claro que as forgas moleculares e gravitacionais sfo aivas
nestes objetos, mantendo unidas suas microparticulas e impedindo que se desin-
tegrem. Mas ndo existem quaisquer forgas fiscas conhecidas que tenderiam a
empurrar uma mancha de tinta de impressdo descentralizada i\um quadrado, na
direco do centro do mesmo. Tampouco linhas tragadas a tinta exercerdo qualquer
forca magnética sobre a superficie de papel circundante. Onde, entdo, estdo estas
forcas?

A fim de responder a esta pergunta deve-se recordar como um observador
toma conhecimento do quadrado e do disco. Os raios luminosos emanados do
sol ou de aguma outra fonte incidem no objeto, que em parte os absorve e em
parte os reflete. Alguns dos raios refletidos atingem a lente do olho projetando-se
no fundo sensivel, a retina. Muitos dos pequenos Orgéos receptores situados na
retina combinam-se em grupos por meio de cdulas ganglionares. Através destes
agrupamentos consegue-se uma primeira organizagdo elementar da forma visud
muito proxima do nivel da estimulagdo retiniana. A medida que as mensagens
eletroquirnicas caminham em diregdo a0 seu destino fina no cérebro, sdo sujeitas
a uma posterior conformagdo em outros estagios do percurso até que se complete
0 padrdo nos véarios niveis do cortex visua.

Em que fae deste complexo processo a contraparte fisoldgica de nossas
forgas perceptivas se origina e por meio de que mecanismos especiais acontece,
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esta dém de nosso conhecimento. Se, contudo, se fizer a razoavel conjetura de
que cada aspecto de uma experiéncia visud tem sua contraparte fisiolégica no
sisterna nervoso, pode-se antecipar, de um modo geral, a natureza destes processos
cerebrais. Pode-se afirmar, por exemplo, que devem ser processos de campo. Isto
significa que tudo o que acontece em qualquer lugar € determinado por interacdo
entre as partes e o todo. Se fose de outra maneira, as véaias indugdes, atragies
e repulsdes ndo poderiam ocorrer no campo da experiéncia visual.

O observador vé as atragtes e repulsdes nos padrfes visuais como proprie-
dades genuinas dos préprios objetos percebidos. Ele ndo pode distinguir melhor,
por mera observacdo, a inquietacdo do disco descentralizado daquilo que ocorre
fisicamente na pagina do livro, como ndo pode também separar a veracidade de
um sonho ou alucinagdo partindo da realidade das coisas fisicamente existentes.

Se s ecolhe ou ndo chamar estas forgas perceptivas de "ilusdes' pouco
importa, contanto que se as reconhegca como componentes genuinos de tudo que
se v& O artista, por exemplo, ndo precisa preocupar-se pelo fato destas forcas
ndo estarem contidas no pigmento sobre a tela. O que ee cria com materiais
fisicos sd0 experiéncias. A obra de arte € a imagem que se percebe, ndo atinta.
Se uma parede parece vertical num quadro, ela é vertical; e se num espelho se
vé espaco livre onde caminhar, ndo hd razdo para que imagens de homens ndo
devam caminhar nele, como acontece em aguns filmes. As forgas que impulsionam
nosso disco sfo "ilusdrias’ apenas para 0 homem que resolve usar suas energias
para acionar um motor. Perceptiva e artisticamente sdo absolutamente reais.

Dois Discos num Quadrado

Para uma maior aproximagdo a complexidade da obra da arte, introduzimos
agora um segundo disco no quadrado (Figura 5). Qud é o resultado? Antes de
mais nada, dgumas das relagBes previamente observadas entre disco e quadrado
tornam a suceder. Quando os dois discos permanecem bem juntos, atraem-se
mutuamente e podem parecer quase que uma coisa indivisivel. A uma dada dis-
tancia des se repelem porque se encontram demasiadamente préximos. A distancia
na qual estes efeitos ocorrem depende do tamanho dos discos e do quadrado,
bem como dalocalizaco dagueles dentro deste.

As localizagbes dos discos podem equilibrar-se mutuamente. Qualquer uma
das duas localizagBes isoladas na Figura 5a poderia parecer desequilibrada. Juntos
formam um par simetricamente localizado, estdvel. O mesmo par, contudo, pode
parecer demasiadamente desequilibrado se dedocado para outra posicdo (Figura
56). A andlise anterior do mapa estrutural guda a explicar o porqué. Os dois
discos formam um par devido a sua proximidade e semelhanca de tamanho e
configuracdo e também porque sdo o "contetdo" Unico do quadrado. Como
membros de um par nossa tendéncia € percebélos simétricos; isto € des tém
vaor e funcdo iguais no todo. Este juizo perceptivo, contudo, conflita com um
outro, resultante da locdizacd do par. O disco inferior encontra-se no centro,
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Figura 5

gue é uma posicdo proeminente e estével. A localizagdo do disco superior € menos
estavel. Assm a localizagdo cria uma distingdo entre ambos, que conflita com
a paridade simétrica. Este dilema é insolivel. O espectador encontra-se entre
duas concepcdes incompativeis. O exemplo mostra que mesmo 0 mais simples
padrdo visud é fundamentalmente afetado pela estrutura do espaco circundante,
e que o equilibrio pode ser perturbadoramente ambiguo quando a configuracdo
e alocalizacdo espacia entram em contradic&o.

Equilibrio Psicologico e Equilibrio Fisico

E tempo de expor mais explicitamente o que queremos dizer com balancea-
mento ou equilibrio. Se se insiste em que numa obra de arte todos os elementos
devam ser distribuidos de tal modo que resulte um estado de equilibrio, devese
saber como consegui-lo. Além disso, aguns leitores podem acreditar que a neces-
sidade de equilibrio sga nada mais que uma particular preferéncia estilistica,
psicolégica ou social. Algumas pessoas gostam de equilibrio, outras ndo. Por que,
entdo, deveria o equilibrio ser uma qualidade necessé&ria dos padrdes visuas?

Para o fisico, equilibrio é o estado no qud as forgas, agindo sobre um corpo,
compensam-s2 - mutuamente. Consegue-se o equilibrio, na sua maneira mas
simples, por meio de duas forcas de igua resisténcia que puxam em direcBes
opostas. A definicdo é aplicavel para o equilibrio visua. Como um corpo fisico,
cada padrdo visud finito tem um fulcro ou centro de gravidade. E da mesma forma
que o fulcro fisico mesmo do objeto plano mais irregularmente configurado pode
ser determinado, localizando-se 0 ponto no qual ele sera equilibrado na ponta de
“m dedo, também o centro de um padrdo visud pode ser determinado por ensaio
© erro. Segundo Denman W. Ross, a maneira mais smples de fazer isto € movi-
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mentar um visor ao redor do padrdo até que moldura e padrdo se equilibrem;
entdo o centro da moldura coincide com o centro de peso do padré&o.

Com excegdo das configuragBes mais regulares, nenhum método de cdculo
racional conhecido pode substituir o sentido intuitivo de equilibrio do olho.
De nossa suposicao anterior, segue-se que o sentido da visio experimenta equilibrio
quando as forgas fisoldgicas correspondentes no sistema nervoso se distribuem
de tal modo que se compensam mutuamente.

Se, contudo, aguém pendurar uma tela vazia numa parede, o centro visud
de gravidade do padrdo coincide apenas aproximadamente com o centro fisico
verificado pelo balanceamento da tela num dedo. Como veremos, a posi¢éo vertical
da tela na parede influencia a distribuicdo do peso visua, e 0 mesmo acontece
com as cores, configuragdo e espaco pictdrico quando a tela exibe uma pintura.
Da mesma forma, ndo se pode determinar o centro visud de uma peca escultérica
pendurando-a em um pedaco de corda. Aqui novamente a orientacdo vertical
importard. Faz também diferenca o fato da escultura estar pendurada no ar ou
assentada numa base, em pé num espago vazio ou em um nicho.

Ha outras diferencas entre equilibrio fisico e equilibrio perceptivo. Por um
lado, a fotografia de uma bailarina pode parecer desequilibrada embora o corpo
edtivesse em uma posicdo confortdvel ao ser fotografada. Por outro, um modelo
pode achar impossivel fazer uma pose que pareca perfeitamente equilibrada num
desenho. Uma escultura pode precisar de uma armagdo interna para se manter na
vertical, mesmo sendo visualmente bem equilibrada. Um pato dorme tranqila-
mente apoiando-se em uma perna obliqua. Estas discrepancias existem porque
fatores como tamanho, cor ou dire¢do contribuem para o equilibrio visud de
maneiras nd necessariamente paraelas fiscamente. Um trge de palhago —
vermelho do lado esquerdo, azul do direito — pode parecer assmétrico ao olho
como esquema de cor, mesmo que as duas metades do vestuério, e na realidade,
a do proprio palhago, sgam iguais em peso fisico. Numa pintura, um objeto néo
relacionado fisicamente, como uma cortina no fundo, pode contrabalancar a
posicdo assmétrica de uma figura humana.

Um exemplo interessante € uma pintura do século XV representando Sao
Migud pesando dmas (Figura 6). Pda smples forca da oragdo uma fré&gil figu-
rinha despida excede, em peso, quatro grandes demdnios mais duas moés. Infeliz-
mente a oragdo tem apenas 0 peso espiritual e ndo proporciona nenhuma atracdo
visua. Como solucdo, o pintor utilizou uma grande mancha escura sobre a vesti-
menta do anjo exatamente abaixo da baanca que sustenta a dma santa. Por
atracdo visual, que ndo existe no objeto fisico, a mancha cria 0 peso que adapta
a aparéncia da cena ao seu significado.

Por Que Equilibrio?

Por que o equilibrio pictérico é indispensavel? Deve-se lembrar que, tanto
visud como fisicamente, o equilibrio é o estado de distribuicdo no qua toda a
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Figura 6

Sdo Miguet Pessndo Almas. Austriaco, por volta de 1470. Allen Memorial Museum, Oberlin
College.

acd0 chegou a uma pausa. A energia potencial do sistema, diz o fisico, atingiu
o minimo. Numa composicdo equilibrada, todos os fatores como configuragéo,
direcdo e locdlizagdo determinam-se mutuamente de tal modo que nenhuma
ateracdo parece possivel, e o todo assume o cardter de "necessidade’ de todas
as partes. Uma composicdo desequilibrada parece acidental, transitéria, e, portanto,
invdida. Seus elementos apresentam uma tendéncia para mudar de lugar ou forma
afim de conseguir um estado que melhor se relacione com a estrutura total .



Sob condi¢gbes de desequilibrio, a proposicdo do artista torna-se incom-
preensivel. O padrdo ambiguo ndo permite nenhuma decisdo sobre qual das
possiveis configuragBes sga a proposta. Tem-se a impresso de gque 0 processo
de criagdo imobilizou-se acidentalmente em agum lugar a0 longo de seu percurso.
Uma vez que a configuragdo requer mudanga, a tranquilidade do trabalho torna-se
um obstaculo. A atemporalidade d& lugar a frustradora sensagdo de tempo apri-
sionado. Exceto nos raros casos em que isto é exatamente o efeito que o artista
pretende, ele se esforcard para conseguir equilibrio a fim de evitar tal instabilidade.

E claro que o equilibrio ndo requer simetria. Simetria, na qual, por exemplo,
as duas partes de uma composicdo sfo iguais, € a maneira mais elementar de
criar equilibrio. Na maioria das vezes o artista trabalha com agum tipo de desi-
gualdade. Em uma das pinturas da Anunciagéo, de El Greco, 0 anjo € muito maior
gue a Virgem. Mas esta desproporgdo smbdlica € convincente apenas porque €
determinada por fatores de compensagdo; caso contrario, o tamanho desigud das
duas figuras ndo teria finalidade, e, conseqiientemente, significado. E apenas
aparentemente paradoxal afirmar que se pode expressar desequilibrio somente
por meio do equilibrio, da mesma forma que se pode mostrar desordem pela
ordem ou separagdo pela ligacdo.

Os exemplos que seguem sBo adaptacdes feitas de um teste elaborado por
Maitland Graves para determinar a sensibilidade artistica dos estudantes. Compare
ae b naFigura 7. A figura da esquerda é bem equilibrada. Ha bastante vida nesta
combinagdo de quadrados e reténgulos de vérios tamanhos, proporcgdes e direcoes,
mas eles se prendem uns aos outros de tal modo que cada elemento permanece
em seu lugar, tudo é necessario, nada esta procurando mudar. Compare a vertical
interna claramente estabelecida de a com sua patética contraparte vacilante em
b. Em b, as propor¢des basdam-se em diferencas t&o pequenas que deixam os
olhos na incerteza de contemplar igualdade ou desigualdade, simetria ou assimetria,
quadrado ou reténgulo. N&o se pode dizer o que afiguratenta transmitir.

a ya

Figura 7 Figura 8



Um tanto mais complexa, mas de uma ambiglidade ndo menos irritante,
€ a Figura 8a. As reagbes ndo sdo nem claramente retangulares nem decidida
mente obliquas. As quatro linhas ndo sdo suficientemente diferentes em compri-
mento para que os olhos se assegurem de que s@o desiguais. A figura sem rumo
no espaco aproximase, por um lado, da simetria de uma figura em cruz de
orientacdo vertical-horizontal, e por outro a forma de um tipo de papagaio com
um eixo de simetria diagona. Nenhuma das interpretacGes, contudo, é conclusiva;
nem admite a clareza tranquila traduzida pela Figura 8b.

Nem sempre o desequilibrio torna toda a configuragdo fluida. Na Figura 9,
a smetria da cruz latina é tao firmemente estabelecida que se percebe o desvio
da curva como uma faha Neste caso, entdo, um padréo equilibrado estabelece-se
com tanto vigor que tenta preservar sua integridade segregando qualquer alteraco
como intrusa. Sob tais condigdes, o desequilibrio provoca uma interferéncia local
na unidade do conjunto. Seria (til estudar, a este respeito, 0s pequenos desvios
da simetria em retratos frontalmente orientados ou em representactes tradicionais
do crucifixo, onde se contrabalanca a inclinagdo da cabega de Cristo com a ligeira
modulacdo do corpo, que ao contrério, se apresenta frontal mente.

[ ]

Figura 9

Peso

Duas propriedades dos objetos visuais exercem influéncia particular no
equilibrio: peso e diregao.

No mundo de nossos corpos chamase peso a intensidade da forca graviter
cional que atrai os objetos para baixo. Pode-se observar uma atracdo semelhante,
para baixo, nos objetos pictoricos e escultoricos, mas 0 peso visud manifesta-se
em outras direcBes também. Por exemplo, quando se olha para os objetos numa
pintura, seu peso parece provocar tensdo ao longo do eixo que os liga aos olhos
do observador, e ndo é fadl dizer se eles se afastam ou se avancam na direcdo
da pessoa que os observa. Tudo o que se pode dizer € que 0O peso € sempre um
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efeito dindmico, mas a tensdo ndo é necessariamente orientada ao longo de uma
direcdo dentro do plano pictdrico.

O peso sofre influéncia da localizagdo. Uma posicdo "forte" no esquema
estrutural (Figura 3) pode sustentar mais peso do que uma localizada fora de
centro ou afastada da vertical ou horizontal centrais. Isto significa, por exemplo,
gue um objeto pictérico localizado no centro pode ser contrabalancado por
outros menores colocados fora dele. O grupo central nas pinturas, com freqiiéncia,
€ totalmente pesado, com os pesos diminuindo na direcéo das bordas, mesmo assm
todo o quadro parece equilibrado. Além disso, de acordo com o principio da
alavanca, que pode ser aplicado & composicdo visual, o peso de um elemento
aumenta em relacdo a sua disténcia do centro. Em qualquer exemplo em particular,
é claro, todos os fatores que determinam o peso devem ser considerados juntos.

Um outro fator que influencia no peso é a profundidade espacial. Ethel
Puffer observou que as "vistas' que levam o olhar para 0 espago distante tém
grande forca para contrabalancar. Esta regra, provavelmente, pode s generalizada
como segue: quanto maior for a profundidade alcancada por uma &ea do campo
visual, maior sera seu peso. Pode-se apenas considerar por que isto deve ser assim.
Na percepcdo, ha uma estreita correlacdo entre distdncia e tamanho de modo que
se V& maior um objeto mais distante e tavez mais substanciad do que seria se
edtivese localizado perto do plano frontad do quadro. No Dé&euner sur 1'herbe,
de Manet, a figura de uma moca colhendo flores a distancia tem peso consideravel
em relacdo ao grupo das trés grandes figuras em primeiro plano. Até que ponto
0 peso provém do aumento de tamanho que a perspectiva distante lhe confere?
E também possivel que o volume de espaco vazio na frente de uma parte distante
do cen&rio tenha peso. O fendmeno pode ser observado mesmo em objetos tridi-
mensionais. Quais sdo os fatores, por exemplo, que equilibram o peso das partes
em baanco de aguns edificios da Renascenca, com o Palécio Barberini ou o
Cassino Borghese em Roma, contra o peso da parte central em rebaixo e o volume
clbico do espaco da érea fechada criada por tal plano?

O peso depende também do tamanho. Os outros fatores sendo iguais, 0
maior objeto sera 0 mais pesado. Quanto a cor, o vermelho é mais pesado do
que o azul, e as cores claras B0 mais pesadas do que as escuras. A mancha de
uma colcha Vermelho-clara na pintura que Van Gogh fez de seu quarto cria um
forte peso fora de centro. Uma &rea preta deve ser maior que uma branca para
contrabalancé-la; isto se deve em parte airradiacdo, que faz com que uma super-
ficie clara pareca relativamente maior.

Puffer descobriu também que o interesse intrinseco afeta 0 peso compo-
sitivo. Um fragmento de pintura pode prender a atencdo do observador ou devido
a0 assunto — por exemplo, o lugar ao redor do Menino Jesus numa Adoracdo —
ou devido a sua complexidade formal, complicagdo ou outras peculiaridades.
(Note-se nesta conjuntura o buqué de flores multicoloridas na Olimpia de Manet.)
Exatamente a pequenez de um objeto pode exercer um fascinio que compensa
0 reduzido peso que de outra forma teria. Experiéncias recentes tém sugerido
que a percepcdo pode também ser influenciada pelos desgjos e temores do obser-



vador. Poder-se-ia tentar averiguar se o equilibrio pictérico se atera com aintro-
ducdo de um objeto altamente desgjavel ou por outro assustador.

O isolamento favorece o peso. O s0l ou a lua num céu vazio pesa mais do
gue um objeto de aparéncia semelhante rodeado por outras coisas. No teatro,
o isolamento é uma técnica ja estabelecida para se conseguir énfase. Por esta razéo
o ator, com freqiéncia, insiste para que 0s outros elementos do elenco fiquem
a distdncia durante as cenas importantes.

A configuracdo parece influir no peso. A forma regular das figuras geomé-
tricas smples as faz parecerem mais pesadas. Pode-se observar este efeito nas pin-
turas abstratas, notadamente em dgumas obras de Kandinsky, nas quais circulos ou
quadrados proporcionam acentos fortes notéveis dentro de composicdes de
formatos menos definidos. A densidade — isto € 0 grau em que a massa se con-
centra ao redor de seu centro - também parece produzir peso. A Figura 10, tirada
do teste de Graves, mostra um circulo relativamente pequeno contrabalangando
um retdngulo e um tridngulo maiores. Formas verticalmente orientadas parecem
mais pesadas que as obliquas. A maioria destas regras, contudo, aguarda exata

comprovacdo experimental.

Figura 10

Qua é a influéncia do conhecimento"! Num quadro, nenhum conhecimento
da parte dé observador fara um fardo de algoddo parecer mais leve do que uma
massa de chumbo de aparéncia semelhante. O problema surgiu na arquitetura.
Segundo Mock e Richards: "Conhecemos, por experiéncias repetidas, a ressténcia
da madeira ou da pedra, pois com freqiiéncia as mangamos em outros contextos,
e quando olhamos para um pedaco de madeira ou uma construcdo de avenaria
ficamos imediatamente satisfeitos pela capacidade que eées tém de cumprir o
trabalho a que estdo destinados. Mas a construcéo de cimento armado é diferente;
assim também é um edificio de aco e vidro. Ndo podemos ver as barras de aco
dentro do concreto e assegurarmo-nos de que ele pode, com seguranca, abarcar
vaias vezes a disténcia do lintel de pedra com o qua tanto se parece, tampouco
ver as colunas de aco atrés da vidraca de um edificio em balanco, de modo que
0 mesmo pode parecer inseguro sobre uma base de vidro. Devese entender,
contudo, que a expectativa de que percebamos de relance por que um edificio
se mahtém de pé € um remanescente da idade artesana que ja havia desaparecido
mesmo nos tempos de William Morris."
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Este tipo de raciocinio € comum nos dias de hoje, mas parece discutivel.
Devemrse digtinguir duas coisas. Por um lado ha o entendimento técnico do
artifice, que trata desses fatores como métodos de construgdo e resigéncia dos
materiais. Tas informagbes ndo podem ser conseguidas comumente olhando-se
para o edificio terminado, e ndo ha nenhuma razdo artistica para que isto deva
ser assm. A relacdo visua entre, digamos, a resisténcia que se percebe nas colunas
e 0 peso do telhado que elas parecem suportar € um assunto bem diferente. A
informagdo técnica ou a desvirtuada tem pouca influéncia na avdiacdo visua.
0 que tadvez redmente se deva levar em consideragdo sfo certas convengdes
edtilisticas - com respeito, por exemplo, & largura do véo. Tas convengdes se
opGem & mudanga, em toda parte nas artes, e podem gudar a explicar aresisténcia
a estética visud da arquitetura moderna. Mas o ponto principal é que a discre-
pancia visud entre uma grande massa e um suporte em estaca delgado, em
absoluto, ndo diminui pelo smples fato do arquiteto garantir que a estrutura
ndo entrard em colapso. Em aguns dos primeiros edificios de Le Corbusier,
cubos ou paredes sdlidos, cuja aparéncia € um remanescente dos métodos de
construcdo abandonados, parecem apoiar-se precariamente em delgados pilotis.
Frank Lloyde Wright chamou tais edificios de "grandes caixas sobre pilares'.
Quando mais tarde os arquitetos revelaram o esgueleto de vigas mestras, reduzindo
assim, drasticamente, 0 peso visud do edificio, o estilo nivelou-se com atecnologia
e 0s olhos deixaram de ser perturbados.

Direcdo

Ja se percebeu que se consegue equilibrio quando as forcas que constituem
um sisema se compensam mutuamente. Ta compensacdo depende das trés
propriedades das forgas: a locdizagdo do ponto de aplicacdo, sua intensidade
e direcdo. Vé&ios fatores determinam a direcdo das forgas visuas, entre des a
atracdo exercida pelo peso dos elementos vizinhos. Na Figura 11, o cavdo é atraido
para tras pela forca de atracdo exercida pela figura do cavaeiro, enquanto, na
Figura 12, é atraido para frente pelo outro cavalo. Na composicdo de Toulouse-
-Lautrec da qual foi feito este esbogo, os dois fatores se equilibram. O peso por
atracdo ja foi demonstrado anteriormente, na Figura 6.

A configuragdo dos objetos também gera direcdo a0 longo dos eixos de seu
esquema estrutural. Percebe-se dinamicamente como uma flecha ou cunha o grupo
triangular da Pieta de El Greco (Figura 13) arraigada em sua ampla base e voltada
para cima Este vetor contrabalanca a atragdo gravitacional dirigida para baixo.
Na arte européia, a tradicional figura em pé da escultura cléssica grega ou da Vénus
de Botticelli deve sua variedade compositiva a distribuicdo assmétrica do peso
do corpo. Isto permite uma variedade de diregBes em vérios niveis do corpo (ver,
por exemplo, a Figura 115), produzindo assm um complexo equilibrio de forcas
visuais.
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Figura 13

O assunto também cria direcdo. Ele pode definir uma figura humana avan-
¢ando ou retrocedendo. No Retrato de uma Jovem, de Rembrandt, no Instituto
de Arte de Chicago, os olhos da moga voltam-se para a esquerda, acrescentando
assm a forma quase simétrica da figura frontal uma intensa forca lateral. O olhar
do ator cria direges especiais que, no teatro, sdo conhecidas como "linhas visuais'.

Em qualquer obra de arte em particular, os fatores que acabamos de enumerar
podem se apoiar ou se opor para criar 0 equilibrio do todo. O peso conseguido
através da cor pode ser contrabalangado pelo peso através dalocalizaggo. A dirego
da forma pode ser equilibrada pelo movimento em direcdo a um centro de atragéo.
A complexidade destas relagBes contribui grandemente para a vivacidade de uma
obra.

Quando se usa 0 movimento real na danga, no teatro e no cinema, indica-se
direcdo pelo movimento. Pode-se conseguir equilibrio entre fatos que ocorrem
simultaneamente - como quando dois dancarinos caminham simetricamente um
em direcdo a0 outro — ou em sucessdo. Em cinema os técnicos de montagem,
com freqiéncia, apresentam um movimento em direcdo a direita, seguido, ou
precedido, por um em direcdo a esquerda. A necessdade elementar dessa com-
pensacdo de equilibrio foi mostrada claramente por experiéncias nas quas 0s
observadores, depois de fixarem o olhar numa linha curva cujo ponto médio se
encontrava num angulo obtuso, viram objetivamente uma Unha reta como se
edtivesse curvada na direg@o oposta. Numa outra experiéncia quando observadores
examinaram uma linha reta ligeiramente inclinada em relagdo a vertica ou hori-
zontal, o elemento vertical ou horizontal mais tarde apareceu inclinado na dire¢do
oposta.

A paavra cria peso visud no lugar de onde provém. Por exemplo, num dueto
entre um bailarino que recita poesa e um outro silencioso, a assimetria pode ser
compensada pelo movimento mais ativo do bailarino em siléncio.
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Padrées de Equilibrio

Pode-s= obter o equilibrio visud de maneiras infinitamente diferentes. O
mero nimero de elementos pode variar de uma figura simples - digamos, um
quadrado preto preso ao centro de uma superficie, de outra maneira vazia — até
uma tela com inimeras particulas que cobrem o campo inteiro. A distribuicdo
de pesos pode ser dominada por um acento forte ao qual tudo o mais se submete,
ou por duas figuras como Ad&o e Eva, o0 anjo da Anunciacdo e a Virgem, ou a
combinagcdo de bola vermelha e massa do penacho preto que aparecem numa
s&rie de pinturas de Adolph Gottlieb. Em trabalhos que consistem de apenas uma
ou duas unidades num plano simples, pode-se dizer que o "gradiente hierarquico"
€ muito abrupto. Com maior fregliéncia, um conjunto de muitas unidades leva
em etapas da mais forte para a mais fraca. Uma smples figura humana pode s
organizada a0 redor de centros de equilibrio secundérios: no rosto, no colo, nas
méaos. O mesmo € vélido para a composicao total.

O gradiente hierérquico aproxima-se de zero quando um padrdo se compe
de muitas unidades de igual peso. Os padrdes repetitivos de papel de parede ou
das janelas de dtos edificios conseguem equilibrio por homogeneidade. Em
adgumas obras de Pieter Brueghel, o espaco retangular do quadro € preenchido
com pequenos grupos episodicos, quase de igud peso, que representam jogos
infantis ou provérbios flamengos. Esta abordagem se adapta mais a interpretacéo
do cardter total de um clima ou modo de existéncia do que a descrigdo da vida
controlada por forgas centrais. Exemplos extremos de homogeneidade podem ser
encontrados nos relevos escultdricos de Louise Nevelson, que sdo prateleiras de
compartimentos coordenados, ou nas Ultimas pinturas de Jackson Pollock, uni-
formemente preenchidas com texturas homogéneas. Essas obras apresentam um
mundo no qual se sente no mesmo lugar onde quer que se va. Pode-se chaméalos
também de atonal, pois qualquer relagdo com uma chave estrutural subjacente é
abandonada e substituida por uma rede de conexdes entre os elementos da compo-

Sicéo.

Alto e Baixo

A forca da gravidade dominando nosso mundo faz-nos viver no espago aniso-
tropo, isto é, espaco no qual a dindmica varia com a direcdo. Levantar sgnifica
sobrepujar a resisténcia — € sempre uma vitoria. Descer ou cair € render-se a atracéo
de baixo, e por isso experimenta-se a submissio passiva. Conclui-se desta desigual-
dade de espaco que diferentes localizagBes sdo dinamicamente desiguais. Neste
caso novamente, os fisicos podem nos gjudar indicando que, devido ao movimento
de afastamento do centro de gravidade requerer trabalho, a energia potencial em
uma massa de ata pressdio € maior do que em uma de baixa pressdo. Um objeto
de um certo tamanho, forma ou cor, visualmente terd mais peso quando colocado

alto. Portanto o equilibrio na direcdo vertica ndo pode ser conseguido colo-
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cando-se objetos iguais em diferentes alturas. 0 mais ato deve s mais leve.
Langfdd faz mencdo a uma demonstracdo experimental com relacdo ao tamanho:
"Se a aguém se pede que divida uma linha perpendicular em duas partes iguais
sem medida prévia, pessoa quase que invariavelmente coloca a marca dema
siadamente alto. Se a linha ja estiver relmente dividida, € com dificuldade que
adguém se convence de que a metade superior ndo € mais longa que a inferior".
Isto significa que se adguém quiser que as duas metades parecam idénticas, deve
fazer a parte superior mais curta.

Se a conclusdo foi que o0 peso é maior ha parte superior do espaco percebido
do que na inferior, deve-se lembrar, contudo, que no mundo fisico define-se a
perpendicularidade de modo ndo ambiguo, enquanto no espaco perceptivo, néo.
Quando se trata de um totem como objeto fisico, ssbe-se 0 que quer dizer alto
e baixo; mas aplicado a0 que se vé quando se olha para um objeto, o significado
do termo ndo é claro. Para o sentido da visdo, a verticalidade significa mais de
uma coisa. Quando ficamos de pé ou deitamos numa cama ou inclinamos a cabeca
estamos pelo menos aproximadamente conscios da direcdo objetiva, fisica vertical.
E "orientagdo ambiental”. Contudo, fdase também do ato e baixo da péagina
de um livro ou de um quadro colocado horizontalmente sobre a mesa. A medida
que nossas cabegas se inclinam por sobre a mesa, o "alto" da pagina fica de fato
no alto de nosso campo visua. E "orientacdo retiniana’. Ndo se ssbe ainda se
a distribuicdo do peso visud difere dependendo do lugar de onde se vé o quadro,
na parede ou sobre a mesa.

Embora se considere 0 peso mais ha parte superior do espaco visud, observa
-2 no mundo circundante que um nimero maior de coisas geralmente se relinem
préximas do solo do que no alto. Portanto, habitou-se a considerar a situacéo
visud normal da parte inferior como pesada. A pintura, esculturae mesmo aguma
arquitetura modernas tém tentado emancipar-se da atracdo da terra distribuindo
0 peso visud uniformemente em todo o padrdo. Para este fim, o peso do alto
deve ser ligeiramente aumentado. Um dos Ultimos quadros de Mondrian, na posi¢éo
vertical pretendida, ndo mostra mais peso na parte inferior do que na superior. Mas
vireo de cabeca para baixo e o quadro parecerd pesado na parte superior.

A preferéncia edtilistica para sobrepujar a atracdo para baixo esta em
harmonia com o desgjo do artista de se libertar da imitacdo da realidade. Certas
experiéncias modernas em particular podem ter contribuido para esta atitude, por
exemplo, a experiéncia de voar através do ar e a quebra das convencbes das
fotografias tiradas de cima. A camara cinematografica ndo conserva a sua linha
de visdo invariavelmente pardela a0 solo apresentando assim vistas nas quais o
eixo gravitacional esta livremente deslocado e a parte inferior do quadro ndo é
necessariamente mais cheia do que a superior. A danca moderna incorreu num
conflito interno interessante acentuando o peso do corpo humano, que o ballet
classco tentou negar, e a0 mesmo tempo seguindo a tendéncia gerd de ir da
pantomima realistica a abstragao.

Uma tradicdo influente, contudo, ainda tenta fazer a parte inferior de um
objeto visuad parecer mais pesada. Horatio Greenough observou: "E um principio
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estabelecido que os edificios, a0 se elevarem da terra, sgam amplos e smples em
suas bases, e & propor¢cdo que ascendem se desenvolvam mais leves ndo apenas
de fato mas também na expressdo. As leis da gravidade se encontram naraiz deste
axioma. A espira a obedece. O obelisco é sua expressdo mais simples’. Aqui o
arquiteto confirma para os observadores o0 que ees conhecem das sensagBes muscu-
lares de seus corpos, a saber, que as coisas Nno Nosso planeta sfo atraidas para
baixo. Peso suficiente na parte inferior faz o objeto parecer solidamente arraigado,
Seguro e estavel.

Nas paisagens redlisticas dos séculos XVII e XVIII a parte inferior tende
a s claramente mais pesada. O centro de gravidade é colocado abaixo do centro
geométrico. Mesmo os tipografos e os "layout designers’ observam a regra. O
nimero 3 na Figura 14 parece confortavelmente colocado. Vire-o de cabeca para
baixo e ele se torna macrocé&falo. O mesmo acontece com letras com S e B;e os
"designers’ de livros e de molduras de quadro deixam, costumeiramente, mais
espaco na parte inferior do que no alto.

Figura 14

O edificio rigorosamente esférico da Feira Mundial de Nova York e de 1939
causou a desagradavel impressdo de querer devar-se do solo, estando a ele ligado.
Enquanto um edificio seguramente equilibrado aponta livremente para cima, a
contradicdo entre a esfera siméfrica e 0 espago assmétrico favoreceu a locomocao
frustrada desta estrutura em particular. O uso de uma forma totalmente simétrica
num contexto assmétrico € um empreendimento delicado. A colocagdo darosacea
na fachada da Notre Dame em Paris (Figura 15) € uma boa solugdo. Relativamente
bastante pequena para evitar 0 perigo de se dedocar, da "personifica" o equilibrio
dos elementos verticais e horizontais que se conseguiu a0 seu redor. A janela
encontra seu lugar de repouso um pouco acima do centro da superficie de forma
quadrada que repfesenta a massa principal da fachada.

Conforme mencionei anteriormente, pode haver uma discrepancia entre a
orientacdo no espaco fisico e no campo visud, isto €, entre a orientagdo ambiental
e aretiniana. Um piso de mosaico romano pode descrever uma cena realistica, cujas
partes inferior e superior se acham no plano horizontal, mas que se cercam de
um quadrado ou borda ornamental circular destituido de tal assimetria. Jackson
Pollock sentiase bastante a vontade trabalhando no chdo: "Eu me sinto mas
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Figura 15
proximo, mais como parte da pintura, uma vez que desta forma posso caminhar
a0 seu redor, trabalhar dos quatro lados e literalmente estar dentro da pintura’.
Isto, dise ele, se assameha ap método dos pintores de areia, indios do oeste dos
Estados Unidos. Uma tradicdo similar prevaleceu entre artistas chineses e japoneses.
As pinturas de Pollock deveriam ser vistas na parede, mas a diferenca na orientacéo
parece nao ter perturbado seu senso de equilibrio.

Em pinturas de teto, os artistas adotaram vaérios principios. Quando Andréa
Mantegna pintou no teto da Camera degli Spos no Pdécio Ducd em Mantua
um "oculus" readlistico com uma vista do céu aberto juntamente com senhoras
e criangas aadas espiando para baixo por sobre uma balaustrada, tratou o espago
pictérico como uma extensdo direta do espago fisico da sda Ele confiou na
"orientacBo ambiental”. Quando porém, uns trinta e cinco anos mais tarde,
Michelangelo pintou a histéria da Criagdo no teto da Capela Sistina, 0s epagos
das cenas eram totalmente independentes dos da capela. O observador tem que
confiar na "orientacdo retiniana'; ele tem que equilibrar a parte inferior e a
superior com as dimensdes de seu proprio campo visud dirigindo-se na direcdo
apropriada a medida que olha para cima. Os tetos foram penetrados visuamente
mais uma vez nas igrejas barrocas; mas enquanto os pintores do século XV esten-
deram o espaco fisico para incluir o da pintura, os do XVII, pode-se dizer, a0
contrério, desmaterializaram a presenca fisca do edificio tornando-a uma parte
davisdo pictérica.

Direita e Esquerda
A anisotiopia do espaco fisico faz-nos distinguii entre alto e baixo, menos

porém entre esquerda e direita. Um violino na posicao vertical parece mais smé-
trico do que um apoiado sobre seu lado. Tanto o homem como o anima sdo



criaturas suficientemente bilaterais para ter dificuldade na distingdo entre esquerda
e direita, b de d. Corbalis e Bede afirmaram que resposta simétrica € biolo-
gicamente vantgjosa, contanto que 0 Sistema nervoso sga concentrado no movi-
mento e orientagdo num mundo onde h& probabilidade de ataque ou recompensa
Je ambos oslados.

N& obstante, logo que o homem aprendeu a usar ferramentas operadas
com mais facilidade com uma das méos do que com as duas, 0 manuseio assimé-
trico tornou-se um recurso; e quando se comegou a registrar 0 pensamento
seqiiencid na escrita linear, uma direcdo lateral passou a dominar a outra. Nas
paavras de Goethe: "Quanto mais perfeita a criatura, mais desiguais passam a
S suas partes”.

Visuamente, a assmetria lateral se manifesta numa distribuicdo desigud
de peso e num vetor dindmico que va da esguerda para a direita do campo visual.
E improvave que se note o fendmeno em padrbes totalmente simétricos, por
exemplo, a fachada de um edificio, mas é absolutamente efetivo nas pinturas.
O historiador de arte Heinrich Walfflin mostrou que os quadros mudam a aparéncia
e perdem o dgnificado quando se os observa peda imagem que projetam num
espelho. Concluiu que isto acontece porque os quadros sdo "lidos" da esquerda
para a direita, e naturamente a seqiiéncia muda quando o quadro se inverte.
Walfflin observou que a diagond que va da parte inferior esquerda até a parte
superior direita € visa em ascengdo, a outra como Se descesse. Qualquer objeto
pictorico parece mas pesado no lado direito do quadro. Por exemplo, quando
a figura de Sixto, na Madonna Sstina, de Rafad se move para a direita pela
inversio da pintura, parece tdo pesada que toda a composicdo parece perder o
equilibrio (Figura 16). Isto estd de acordo com a observacdo experimental de que
guando dois objetos iguais sdo apresentados nas metades esquerda e direita do

Figura 16
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linhas, os psicdlogos definiram a motivacdo como "o desequilibrio do organismo
que conduz a acdo para a restauracdo da estabilidade”. Freud, em particular,
interpretou seu "principio de prazer" mostrando que 0s acontecimentos mentais
sd0 ativados por tensdes desagradavels, e procuram um meio que levam a reducéo
de tensdo. Pode-se dizer que a atividade artistica € um componente do processo
motivador tanto no artista como no consumidor, e como ta participa da busca
do equilibrio. O equilibrio que se consegue na aparéncia visud ndo apenas das
pinturas e esculturas, mas também dos edificios, méveis e cermica é desfrutado
pelo homem como umaimagem de suas aspirages mais amplas.

A busca de equilibrio, contudo, ndo é suficiente para explicar as tendéncias
que controlam a motivacdo humana em gera ou a arte em particular. Isto nos
leva a uma concepcdo unilateral, intoleravelmente estética sobre o organismo
humano se o descrevermos como sendo semelhante a um poco estagnado, esti-
mulado a atividade apenas quando uma pedra perturba a paz equilibrada de sua
superficie e limitando sua atividade ao restabelecimento dessa paz. Freud foi
0 que chegou mais préximo em aceitar as conseqiéncias radicais deste ponto
de vista. Ele descreveu os instintos basicos do homem como uma expressdo da
natureza conservadora de toda matéria viva, como uma tendéncia inerente ao
retorno a um estado anterior. Ele atribuiu um pape fundamental ao "instinto
morto", um esforco para 0 retorno a existéncia inorganica. Segundo o principio
de economia de Freud, o homem tenta constantemente consumir 0 minimo
possivel de energia. O homem é preguicoso por natureza.

Mas serd isto verdade? Um ser humano em bom estado fisico e menta
sentese redlizado ndo na inatividade mas fazendo, movendo-se, mudando, cres-
cendo, avancando, produzindo, criando, explorando. Ndo ha justificativa para
a estranha nocdo de que a vida consiste de tentativas para por um fim em s da
maneira mais rapida possivel. Na verdade, € bem possivel que a principal caracte-
ristica do organismo vivo sga que ele representa uma anomalia da natureza em
travar um penoso combate contra as leis universais da entropia retirando constan-
temente nova energia de seu ambiente.

Isto ndo deve negar a importancia do equilibrio. O equilibrio continua
sendo a meta find de qualquer desgo a ser realizado, de qualquer trabalho a ser
completado, qualquer problema a ser solucionado. Mas a competicdo ndo € feita
apenas para 0 momento da vitéria. Em um capitulo posterior, sobre a Dindmica,
terei ocasido de abordar o contraprincipio ativo. Somente observando a interacdo
entre a forca energética da vida e a tendéncia ao equilibrio pode-se conseguir
uma concepcdo mais completa da dindmica que ativa a mente humana e que se
reflete nos seus produtos.

Madame Cézanne numa Cadeira Amarela

Conclui-se pela argumentagcdo anterior que um artista interpretaria a expe-
riéncia humana um tanto unilateramente se permitisse que o equilibrio e a



harmonia monopolizasse seu trabalho. Ele sb pode recorrer a sua gjuda no esforco
gue emprega para dar forma a um tema significativo. O significado da obra emerge
dainteracdo dasforcasativantes e equilibradoras.

O retrato que Cézanne fez de sua mulher, em uma cadeira amarela (Figura
17) foi pintado entre os anos 1888 e 1890. 0 que logo chama a atencdo do obser-

Figura 17
Paul Cézanne. Mme. Cézenne nume Cadeira Amarefa, 188890, Art Institute, Chicago,
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vador € a combinacdo de tranqiilidade externa e intensa atividade potencial. A
figura em repouso estd carregada de energia que impulsiona na direcdo de seu
olhar. A figura esté firme e plantada, mas a0 mesmo tempo tdo leve como se
edtivesse suspensa no espaco. Elevase, contudo repousa em s mesma. Esta mescla
sutil de serenidade e vigor, de firmeza e liberdade descorporalizada, pode descrever-
-2 como a configuragdo particular das forgas que representam o tema da obra.
Como se consegue o efeito?

O quadro tem um formato vertical, sendo a proporcédo de aproximadamente
5:4. Isto estende todo o retrato na direcdo da vertical e reforga o carater vertica
da figura, da cadeira, da cabega. A cadeira € um tanto mais delgada que amoldura,
e a figura mais delgada que a cadeira. Isto cria uma escda de delgadeza crescente
que va em direcdo frontal a partir do fundo, atrés da cadeira até a figura em
primeiro plano. Em correspondéncia, uma escda crescente de claridade leva, da
faixa escura na parede por meio da cadeira e da figura até o rosto e maos ilumi-
nadas, os dois pontos focais da composicdo. Ao mesmo tempo os ombros e bragos
formam uma ova em torno do setor médio do quadro, um nicleo central de esta-
bilidade que contrabalanca o padréo de retdngulos e é repetido em escala menor
pela cabega (Figura 18).

A faixa escura na parede divide o fundo em dois retdngulos horizontais.
Ambos sBo mais alongados que toda a moldura, sendo o inferior de 3:2 e o superior
de 2:1. Isto dgnifica que estes retdngulos acentuam mais vigorosamente a hori-
zontal, que a moldura, a vertical. Embora os retdngulos proporcionem um contra-
ponto para a vertical, ees também realcam o movimento vertica do todo pelo
fato de que verticamente o retdngulo inferior € mais alto do que o superior.
Segundo Denman Ross, o olho se move na direcdo dos intervalos que diminuem -
isto & neste quadro, para cima.

Os trés planos principais do quadro - parede, cadeira, figura— sobrepdem-se
num movimento que va da esquerda distante para a direita proxima. Este movi-
mento lateral para a direita é contrabalancado pela localizacdo da cadeira, que
esta principalmente na metade esquerda do quadro estabelecendo assm um
contra movimento de retardamento. Por outro lado, 0 movimento dominante para
a direita é enfatizado pela colocagdo assimétri-a da figura em relacdo a cadeira: a
figura, ocupando principalmente a metade direita da cadeira, projeta-se para a
frente. Além disso, a propria figura ndo é absolutamente simétrica, sendo o lado
esquerdo um pouco maior e assm novamente enfatizando ainclinagdo paraadireita.

A figura e a cadeira estéo inclinadas quase no mesmo angulo em relacéo
a moldura. A cadeira, contudo, tem seu pivd na parte inferior do quadro e portanto
inclinase para a esquerda, enquanto o eixo da figura é a cabega, que inclina para
a direita. A cabeca esta firmemente assentada na vertical do centro. O outro foco
da composicdo, as maos, projeta-se ligeiramente para a frente numa atitude de
atividade potencial. Um contraponto secundério adicional enriquece ainda mais
0 tema: a cabega, embora em repouso, contém atividade claramente dirigida nos
olhos vigilantes e na assmetria dindmica do quarto de perfil. As méos, embora
movimentadas para a frente, neutralizam a agdo reciproca, entrelacando-se.
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Figura 18

O livre erguimento da cabega € controlado ndo apenas pela sua localizacio
centra mas tambem pela proximidade da borda superior do quadro. Ela se ergue
tanto que fica segura por uma nova base. Da mesma maneira que a escala musica
se deva da base do tom chave apenas para retornar a uma nova base na oitava,
assm a figura devase da base inferior do quadro para encontrar novo repouso
na borda superior. (H4, entdo, uma semelhanca entre a estrutura da escala musical
¢ a composicdo estruturada. Ambas combinam dois principios estruturais: uma
elevacdo gradual de intensidade com a ascencdo da parte inferior para a superior;
¢ a dmetria da parte inferior para a superior que finalmente transforma a ascencéo
da base para uma queda em diregd0o da vertica para uma nova base. Afastada de
"m estado de repouso volta a ser a imagem de espelho do retorno a um estado
de repouso.)
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Se a andise anterior da pintura de Cézanne for correta da ndo apenas audira
ariqueza das relagdes dindmicas da obra, mas também sugerira como estas relages
estabelecem o equilibrio particular de repouso e aividade que nos impressionam
como tema ou conteldo do quadro. Entender como este padréo de forgas visuas
reflete o conteido é til para a tentativa de avaliar a exceléncia artistica da pintura.

Dois comentérios gerais devem ser acrescentados. Primeiro, o assunto do
quadro é uma parte integral da concepcao estrutural. Apenas pelo fato de formas
serem reconhecidas como cabega, corpo, méos, cadeira, €as desempenham seu
papel compositivo especial. O fato da cabeca abrigar a mente € pelo menos tao
importante quanto sua forma, cor ou localizacd. Como um padro abstrato, os
elementos formais do quadro deveriam ser completamente diferentes para traduzir
dgnificado semelhante. O conhecimento do observador sobre o que dgnifica
uma mulher de mea idade, sentada, contribui grandemente para o sentido mais
profundo da obra.

Segundo, deve-se ter notado que a composi¢do repousa em ponto e contra-
ponto - isto & em muitos elementos equilibradores. Mas estas forgas antagbnicas
ndo sdo contraditérias ou conflitantes. Elas ndo criam ambiglidade. A ambigui-
dade confunde a afirmacdo artistica porque deixa o observador errando entre
duas ou mais afirmagbes que ndo acrescentam nada a um todo. Como regra, 0
contraponto pictdrico é hierérquico - isto &, ee estabelece uma forga dominante
contra uma subserviente. Cada relagdo € desequilibrada em si; juntas das todas
se equilibram na estrutura de toda a obra.
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Vego um objeto. Vgo o mundo ao meu redor. Qual é o significado destas
afirmagbes? Para os fins da vida cotidiana, o ver é essencidmente um meio de
orientacdo prética, de determinar com os proprios olhos que uma certa coisa
esta presente num certo lugar e que esta fazendo uma determinada coisa. Isto
€ identificacdo no seu sentido smples. Um homem que entra em seu quarto a
noite pode perceber uma mancha escura no travesseiro branco e assm "ver" que
a esposa esta no lugar habitual. Sob melhores condiges de iluminagdo.vera mais,
mas, em principio, a orientagdo num ambiente familiar requer um minimo de
indicios. Uma pessoa que sofre de agnosa visual, devido a uma lesdo cerebral,
pode perder a capacidade de reconhecer, de um relance, mesmo as formas
béscas como um circulo ou um tridngulo. Ndo obstante é capaz de manter um
emprego e viver bem o cotidiano. Como ele se orienta na rua? "Na cal¢cada todas
as coisas s90 delgadas — sd0 pessoas; Nno meio da rua tudo é muito barulhento,
volumoso, ato — podem ser Onibus, automoveis." Muitas pessoas com sentido
visud perfeito usam-no sem tirar maior vantagem durante a maior parte do dia

A Visdo Como Exploracdo Ativa

Obviamente, o ver pode sgnificar mais do que isto. No que implica? A
descricdo do processo Otico, conforme os fisicos, € bem conhecida. A luz é
emitida ou refletida pelos objetos do ambiente. As lentes dos olhos projetam
as imagens destes objetos nas retinas que transmitem a mensagem ao cérebro.
Mas 0 que acontece com a experiéncia psicologica correspondente? Vem-nos
a tentagdo de confiar em andogias com eventos fisiolégicos. A imagem Gtica
daretina estimula cerca de 130 milhGes de receptores microscopicamente pequenos,
e cada um deles reage a0 comprimento de onda e a intensidade da luz que recebe.
Muitos destes receptores ndo desempenham seu trabalho independentemente.
Conjuntos de receptores constituem-se em sistema neural. De fato, sabe-se, pelo
menos, aravés dos olhos de certos animais, que tais conjuntos de receptores
retinianos cooperam na reacd0 a certos movimentos, bordas, tipos de objetos.
Mesmo assm, dguns principios ordenadores sd0 necessarios para transformar
ainfinidade de estimulos individuais nos objetos que vemos.
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Somos tentados a deduzir, com base nesta descricdo dos mecanismos fisio-
l6gicos, que os processos correlatos da percepgdo de formas sBo quase inteiramente
passvos e procedem de um modo linear partindo do registro de elementos
menores para a composicdo de unidades maiores. Ambas as suposicoes sfo enga
nadoras. Primeiro, 0 mundo das imagens ndo se satisfaz em imprimir-se simples-
mente sobre um 6rgdo fielmente sensivel. Ao contrério, ao olhar para um objeto
nés procuramos acangdlo. Com um dedo invisivel movemo-nos através do espaco
gue nos circunda, transportamo-nos para lugares distantes onde as coisas se
encontram, tocamos, agarramos, esquadrinhamos suas superficies, tragcamos seus
contornos, exploramos suas texturas. O ato de perceber formas é uma ocupacdo
eminentemente ativa

Impressionados por essa experiéncia, 0s primeiros pensadores descreveram
0 processo fisico da visdo de maneira andoga. Por exemplo, Platdo afirma no
Timeo que o fogo ameno que aguece o corpo humano emana através dos olhos
num fluxo de luz suave e denso. Assm estabelece-se uma ponte tangivel entre
0 observador e a coisa observada, e por sobre esta ponte os impulsos de luz que
emanam do objeto transportam-se para os olhos e destes para a dma. A dtica
primitiva ja teve sua época, mas a experiéncia da qual proveio permanece viva e
pode ainda tomar-se explicita na descricdo poética T. S. Eliot, por exemplo,
escreveu: "And the unseen eyebeam crossed, for the roses had the look of flowers
that are looked at."*

Captacédo do Essencial

Se a visdo € uma captagdo ativa, 0 que €la apreende? Todos os indmeros
elementos de informagc@? Ou aguns deles? Se um observador examina atenta-
mente um objeto, percebe que seus olhos estdo bem equipados para ver detalhes
diminutos. Ainda mais, a percep¢do visud ndo opera com a fidelidade mecanica
de uma camara, que registra tudo imparcialmente: todo o conjunto de pegueninos
pedacos de forma e cor que constituem os olhos e a boca da pessoa que posa
para o fotografo bem como a extremidade do telefone projetando-se acidental-
mente atrés da cabeca dedle ou dela O que vemos realmente, quando olhamos?

Ver dgnifica captar algumas caracteristicas proeminentes dos objetos — o
azul do céu, a curva do pescoco do cisne, a retangularidade do livro, o brilho de
um pedaco de metal, a retitude do cigarro. Umas smples linhas e pontos sdo de
imediato reconhecidos como "um rosto”, ndo apenas pelos civilizados ocidentais,
gue podem ser suspeitos por estarem de acordo com o propdsito dessa "linguagem
de signos', mas também por bebés, sdvagens e animais. Kohler aterrorizou seus
chimpanzés mostrando-lhes os "mais primitivos brinquedos de pano" com bot&es
pretos no lugar dos olhos. Um hébil caricaturista pode criar a semelhanga expressiva

* "O olhar ndo visto passou, porque as rosas tinham um aspecto de flores contempladas.”
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de uma pessoa por meio de agumas linhas bem escolhidas. Identificamos um
conhecido a grande distdncia unicamente pelas propor¢cdes e movimentos mas
elementares.

Alguns tragos relevantes ndo apenas determinam a identidade de um objeto
percebido como também o faz parecer um padrdo integrado completo. Isto se
gplica ndo apenas a imagem que fazemos do objeto como um todo, mas também
a qualquer parte em particular sobre a qual nossa atencdo se focdiza. Captarse
um rosto humano, exatamente como todo o corpo € captado, como um padréo
total de componentes essenciais — olhos, nariz, boca— aos quais se podem adaptar
mais detalhes. E se decidirmos nos concentrar no olho de uma pessoa perceberemos
aquele olho também como um padrdo total: a iris circular com a pupila central
escura, rodeada pela moldura acanoada das pélpebras ciliadas.

N& quero em absoluto dizer que o sentido da visdo negligencia detalhes.
Ao contrério, até criancas de tenra idade notam ligeiras mudancas nas aparéncias
des coisas que conhecem. Notam-se imediatamente as minimas modificacOes
na tensdo muscular e na cor da pele que fazem um rosto parecer cansado ou
alarmado. Talvez, contudo, o observador ndo possa descobrir 0 que causou a
mudanca na aparéncia total porque os sinais indicadores adaptam-se facilmente
a uma estrutura integrada. Quando fdta a coisa observada esta integridade, isto
€, quando a vemos como um aglomerado de partes, os detalhes perdem o signi-
ficado e o todo torna-se irreconhecivel. Isto com freqiéncia se aplica ao instan-
tdneo no qua nenhum padrdo de formas proeminentes € organizado em massa
de nuancas vagas e complexas. Os antropdlogos ficaram surpreendidos ao descobrir
que, em grupos ndo familiarizados com a fotografia, as pessoas tém dificuldade
em identificar as figuras humanas em tipo de imagens que nos parecem tdo
"redisticas’ pelo fato de termos aprendido a decifrar suas formas divergentes.

Conceitos Perceptivos

Ha provas suficientes de que, no desenvolvimento organico, a percepcdo
comega com a captacdo dos aspectos estruturais mais evidentes. Por exemplo,
depois que a crianca de dois anos e chimpanzés aprenderam que de duas caixas
que lhes foram apresentadas, uma com um tridngulo de um tamanho e forma
particulares sempre continha alimento saboroso, ndo tiveram nenhuma dificul-
dade em aplicar a aprendizagem a tridngulos de aparéncia muito diferente. O
tridngulo podia ser menor ou maior, ou invertido. Um tridngulo preto num
fundo branco foi substituido por um tridngulo branco num fundo preto ou um
tridngulo desenhado por um triéngulo solido. Estas mudancas ndo parecem inibir
o reconhecimento. Resultados similares foram obtidos com ratos. Lashley afirma
que as smples transposicies deste tipo "sd0 universais, desde os insetos aos
primatas”.

Os psicdlogos anda definem o processo perceptivo que revela este tipo
de comportamento como "generalizacBes'. O termo é um vegtigio de uma
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abordagem intelectualista refutada pelos inlmeros experimentos aos quais foi
aplicado. Supunha-se que a percep¢do comega com o registro de casos individuais,
cujas propriedades comuns podiam ser entendidas apenas por criaturas capazes
de formar conceitos intelectualmente. Assim a similaridade de tridngulos diferentes
em tamanho, orientagdo e cor era considerada passivel de reconhecimento apenas
aos observadores cujo cérebro era suficientemente desenvolvido para deduzir
o conceito gerd de triangularidade a partir de uma variedade de observages
individuais. O fato das criangcas muito pequenas e animais ndo treinados na
abstracdo légica executarem essss tarefas sem dificuldade causou embaragosa
surpresa.

Os resultados experimentais exigiram uma reviravolta completa na teoria
da percepcdo. N&o parecia mais possivel considerar a visdo como se esta procedesse
do particular para o geral. Ao contrario, tornou-se evidente que as caracteristicas
estruturais globais sdo os dados primérios da percepcdo, de modo que a triangu-
laridade ndo é um produto posterior a abstragdo intelectual, mas uma experiéncia
direta e mais elementar do que o registro de detalhe individual. A crianga peguena
vé "o cardter canino" antes mesmo de ser capaz de diferenciar um céo de outro.
Em breve mostrarei que esta descoberta psicoldgica é de decisva importancia para
o0 entendimento da forma artistica.

A nova teoria coloca um problema peculiar. As caracteristicas estruturais
globais das quais se supBe consistir a percepcdo ndo s obviamente produzidas
de maneira explicita por nenhum padréo de estimulo determinado. Se se pode
ver redonda, por exemplo, uma cabecahumana — ou varias cabegas — essa redondez
ndo é uma parte do estimulo. Toda cabega tem seu contorno complexo particular,
que se aproxima da redondez. Se essa redondez ndo for concebida intelectualmente
mas realmente vista, como passa a fazer parte do percebido? Uma resposta plausivel
€ que a configuragdo de estimulos entra no processo perceptivo apenas no sentido
de que desperta no cérebro um padrdo especifico de categorias sensorias gerais.
Este padrdo "substitui" a estimulagdo, tanto quanto numa descricdo cientifica
uma trama de conceitos gerais "substitui" um fenbmeno observado. AsSm como
a propria natureza dos conceitos cientificos exclui a possibilidade de captarem
o fendbmeno "em si", aquilo que se percebe ndo pode conter o material de estimulo
"em si", quer total ou parcialmente. O maximo que um cientista pode se aproximar
de uma magd é cacular seu peso, tamanho, forma, localizacdo e gosto. O méximo
que a percepcdo pode se aproximar do estimulo "magd" consiste em representéa-la
por meio de um padrdo especifico de qualidades sensoriais gerais como rotundi-
dade, peso, sabor de frutae cor.

Enquanto olhamos uma forma simples, regular — digamos um quadrado —,
esta atividade formadora da percepcdo ndo se evidencia. O cardter de quadrado
parece dar-se literalmente no estimulo. Mas se deixamos 0 mundo das formas bem
definidas, feitas pelo homem e olhamos uma paisagem real que nos rodeia, o que
vemos? Tavez uma massa de avores e arbustos um tanto cadtica. Alguns dos
troncos e ramos de avore podem mostrar direcbes definidas as quais os olhos
se prendem e a arvore ou arbusto inteiros freqlientemente apresentam uma forma
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bastante compreensivel, esférica ou conica. Pode-se perceber também uma textura
gerd de folhagem e uma coloragdo verde, mas ha muito na paisagem que os olhos
s30 simplesmente incapazes de captar. E s na medida em que se vé o panorama
confuso como uma configuracdo de diregBes definidas, tamanhos, formas geomé-
tricas, cores ou textura, pode-se dizer que o percebemos realmente.

Se essa descricdo for valida, somos forcados a admitir que a percepgdo con-
sge na formagcdo de "conceitos perceptivos'. Conforme os padrfes tradicionais
esta terminologia € incOmoda, porque se supBe que os sentidos se limitam ao
concreto enquanto os conceitos tratam do abstrato. O processo visud conforme
descrito acima, contudo, parece encontrar as condigdes de formulagio de conceitos.
A visho atua no materia bruto da experiéncia criando um esguema correlato
de formas gerais, que so gpliciveis ndo somente a um caso individua concreto
mas a um nimero indeterminado de outros casos semel hantes também.

O uso da pdavra "conceito" ndo pretende de modo algum sugerir que a
percepcdo sga uma operacdo intelectiva. Os processos em questdo devem ser
considerados como se ocorressem dentro do setor visud do sistema nervoso. Mas
o termo conceito tem a intencdo de sugerir uma similaridade notavel entre as
atividades elementares dos sentidos e as mais elevadas do pensamento ou do
raciocinio. Tao grande € esta similaridade que muitos psicologos atribuem as
redlizagbes dos sentidos a guda secreta que supostamente lhes proporciona o
intelecto. Esses psicdlogos faaram de conclusdes ou computagdes inconscientes
porque supunham que a prépria percepcdo ndo podia fazer mais do que registrar
mecanicamente as influncias do mundo exterior. Parece agora que 0S mesmos
mecanismaos operam tanto ao nivel perceptivo como ao nivel intelectual, de modo
que termos como conceito, julgamento, légica, abstracdo, conclusdo, computagdo
S30 necessarios para descrever o trabalho dos sentidos.

O pensamento psicolégico recente nos encorga entdo a considerar a visio
uma atividade criadora da mente humana. A percepcdo redliza ao nivel sensorio
0 que no dominio do raciocinio se conhece como entendimento. O ato de ver
de todo homem antecipa de um modo modesto a capacidade, tdo admirada no
artista, de produzir padrfes que validamente interpretam a experiéncia por meio
daforma organizada. O ver € compreender.

O que é Configuragéo?

Determina-se a forma fisica de um objeto por suas bordas — o contorno
retangular de um pedago de papel, as duas supeficies que delimitam os lados
e a base de um cone. Geramente ndo se consideram outros aspectos espacials
como propriedades da forma fisica: se 0 objeto esta colocado em pé ou de cabeca
para baixo ou se outros objetos estdio proximos. A configuragdo perceptiva por
contraste pode mudar consideravelmente quando sua orientacdo espacid ou
*u ambiente muda. As formas visuais se influenciam mutuamente. Além disso,
veremos posteriormente (Figura 72) que a forma de um objeto € determinada
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nd'o somente por seus limites; o esgqueleto de forgas visuais criado pelas bordas
pode por suavez influir na maneira como as mesmas s&o vistas.

A configuragdo perceptiva € o resultado de uma interacdo entre o objeto
fisico, o0 meio de luz agindo como transmissor de informacdo e as condicOes
gue prevalecem no sistema nervoso do observador. A luz ndo atravessa 0s objetos,
exceto os que chamamos de trandUcidos ou transparentes. Isto significa que os
olhos recebem informago somente sobre as formas exteriores e ndo sobre as
interiores. Além disso, a luz se propaga em linha reta e portanto as projegoes
formadas na retina correspondem apenas aquelas partes da superficie externa
que estéo ligadas aos olhos por meio de linhas retas. A vista frontal de um navio
é diferente dalateral.

A forma de um objeto que vemos, contudo, ndo depende apenas de sua
projecdo retiniana num dado momento. Estritamente falando, a imagem é deter-
minada pela totalidade das experiéncias visuais que tivemos com aquele objeto
ou com aquele tipo de objeto durante toda a nossa vida. Se, por exemplo, nos
apresentam um meldo que sabemos ser gpenas uma casca concava, uma meia
concha cuja parte que fata ndo é visivel, e pode parecer completamente diferente
de um meldo completo que nos apresenta na superficie aspecto idéntico. O fato
de se saber que um carro ndo tem motor pode realmente fazer com que o mesmo
pareca diferente de um outro que se sabe ter um.

Analogamente, se alguém fizer uma imagem de ago que experimentou
pode escolher o quanto da configuragdo desgaincluir. O estilo de pintura ocidental
criado pela Renascenca limitou a configuracdo a0 que se pode ver de um ponto
fixo de observagdo. Os egipcios, os indios americanos e os cubistas ignoram esta
restricdo. As criangas desenham bebés no ventre materno, os bosquimanos incluem
Orgdos internos e intestinos ao representar um canguru, € um escultor cego pode
aprofundar as cavidades oculares numa cabega de argila e em seguida nelas colocar
globos oculares. Conclui-se também do que disse que se pode omitir os contornos
de um objeto e mesmo assim desenhar uma imagem reconhecivel dele (Figura 19).
Mas quando uma pessoa a quem se perguntou com o0 que se assemeha uma escada
em caracol descreve com seu dedo uma aspira em ascencdo, €la ndo esta tragando
0 contorno mas 0 eixo principa caracteristico que em realidade ndo existe no
objeto. Assm representarse a forma de um objeto pelas caracteristicas espaciais
consideradas essenciais.

7

™ 4

Figura 19



A Influéncia do Passado

Toda experiéncia visud € inserida num contexto de espago e tempo. Da
mesma maneira que a aparéncia dos objetos sofre influéncia dos objetos vizinhos
no espaco, assm também recebe influéncia do que viu antes. Mas admitir estas
influéncias ndo € dizer que tudo que rodeia um objeto automaticamente modifica
sua forma e cor, ou levar 0 argumento ao extremo de que a aparéncia de um objeto
€ apenas 0 produto de todas as influéncias exercidas sobre ele. Ta visdo aplicada
as relagOes espaciais seria um absurdo evidente, e todavia tem sido com freqiiéncia
aplicada a relacBes de tempo. O que uma pessoa Vé agora, segundo nos disseram,
€ somente o resultado do que viu no passado. Se percebo os quatro pontos da
Figura 26 como um quadrado agora, € porque vi muitos quadrados no passado.

As relagtes de forma entre o presente e 0 passado devem ser consideradas
de uma maneira menos ingénua. Primeiro, ndo podemos continuar passando a
responsabilidade para o passado sem admitir que deveria ter havido um inicio
em dgum ponto. Gaetano Kanizsa coloca o problema desta maneira "Somos
capazes de nos familiarizar com as coisas de nosso ambiente precisamente porque
elas se constituem para nos através das forgas da organizagdo perceptiva agindo
a priori, e independente da experiéncia, permitindo-nos, por isso, experimenté
-la'. Segundo, a interagdo entre a configuracdo do objeto presente e a das coisas
vistas no passado ndo € automética e ubiqua, mas dependente do fato de uma
relacio ser ou ndo percebida entre elas. Por exemplo, a Figura 20d, tomada isola-
damente, parece um tridngulo ligado a uma linha vertical. Mas em conjunto com as
Figuras 20a, b, e ¢, serd provavelmente vista como um angulo de um quadrado
prestes a desaparecer atrés de uma parede. Este efeito é provocado pelo contexto
epacid como na Figura 20, ou mesmo de modo mais forcado pelo contexto
temporal, por exemplo, se a, b, ¢, d seguem-se uma apds outra como fasss de
um desenho animado. O efeito ocorre porque uma semelhanca estrutural sufi-
cientemente forte mantém as figuras unidas. De modo similar, a Figura 21 pode
mudar sua configuragdo abruptamente quando nos dizem que ea representa uma
girafa passando atrés de uma janela. Aqui a descricdo verba suscita em nds um
tragco da meméria visud que se assemelha ao desenho o suficiente para estabelecer

contacto com ele.
a y (4 d

Figura 20
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Figura 21

Figura 21

Num experimento familiar a todos os estudantes de psicologia, mostrou-se
que a percepcdo e reproducdo de formas ambiguas estdo sujeitas a influéncia
da instrucdo verbal. Por exemplo, a Figura 22a foi reproduzida como 226 quando
disseram & pessoa que um reldgio de areia apareceria em breve na tela, enquanto
resultou ¢ quando da aguardava uma mesa. Tais experimentos ndo provam que
0 que vemos sga determinado inteiramente pelo que ja vimos antes, sem consi-
derar que tal determinagcdo acontece por meio da linguagem. Eles realmente
mostram que os tragos de objetos familiares retidos na memdria podem influenciar
a forma que percebemos, e que eas podem fazé-la parecer-nos de maneiras comple-
tamente diferentes se sua estrutura permitir. A maioria dos padrbes de estimulo
s30 de certo modo ambiguos. Pode-se ler a Figura 22a de diferentes maneiras
porque oferece uma s&ie de liberdades dentro das quais a experiéncia e expecta
tiva passadas podem determinar se se vé um relégio de areia ou uma mesa. Mas
nenhuma forca do passado far-nos-4 ver uma girafa na Figura 22a.

XBX

Figura 22

Outros experimentos mostraram que, mesmo que se apresente uma dada
figura centenas de vezes aos observadores, €a pode, ndo obstante, continuar
invisivel quando apresentada em seu novo contexto. Por exemplo, depois que
se conheceu a Figura 23a inteiramente, b ainda aparece espontaneamente como
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Figura 23

um retdngulo e um quadrado, e ndo como o hexagono familiar, rodeado por outras
configuragdes conforme apresentado em c¢. E improvavel também que o obsar-
vador vga espontaneamente o conhecido nimero 4 da Figura 24. Em tais casos
consegue-2 a camuflagem pondo fora de agdo antigas conexdes e introduzindo
novas, transformando angulos em cruzamentos, e manipulando correspondéncias,
eixos estruturais e simetrias. Mesmo uma dose excessiva de experiéncia passada
rdo pode contrabalancar tais artificios. Admite-se que quadrados e reténgulos
sgam tdo familiares quanto hexégonos e a forma do nimero quatro. O que importa
€ saber quais as estruturas favorecidas pela configuragdo dada.

__/

Figura 24

A influéncia da meméria é aumentada quando intensa necessidade pessoa
faz 0 observador desgar ver objetos com certas propriedades perceptivas. Gombrich
dizz. "Quanto maior for a importancia biolégica que um objeto tem para nos,
roais estaremos capacitados a reconhecé-lo — e mais tolerante sera portanto nosso
padréo de correspondéncia formal”. Um homem que espera sua namorada numa
esquina v&lad em quase todas as mulheres que se aproximam, e esta tirania do
traco da meméria tomar-se-4 mais forte & medida que os minutos passam. Um
psicandista descobrira érgaos genitais e Uteros em toda obra de arte. Os psiclogos,
Pdo teste de Rorschach, exploram a influéncia que as necessidades exercem na
percepcgo. A ambiglidade estrutural das manchas de tinta usadas neste teste
Permite uma grande variedade de interpretagdes, de modo que ha a probabi-
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lidade do observedor escolher espontaneamente um que se relacione com seu
préprio estado mental.

Ver a Configuracéo

Como se podem descrever 0s aspectos espacials que representam a confi-
guracdo? 0 modo mais adequado pareceria consistir em determinar as localizagbes
de todos os pontos que constituem estes aspectos. Em seu tratado Delia Satua,
Leon Battista Alberti recomendou muito aos escultores da Renascenca o proce-
dimento ilustrado na Figura 25. Por meio de régua, transferidor e fio de prumo
pode-se descrever qualquer ponto da estdua em termos de angulos e distancias.
Com um numero suficiente de tais medidas poder-se-ia fazer uma duplicata da
estdtua. Ou, diz Alberti, pode-se fazer a metade da figura na ilha de Paros e a
outra nas montanhas de Carrara, mesmo assm as partes se gjustaro. E caracte-
ristico deste método permitir reproducdo de um objeto particular, sendo o
resultado, porém, uma surpresa. N&o se pode, de modo algum, deduzir a natureza
da forma da estétua a partir das medidas, as quais devem ser aplicadas antes que
o resultado sga conhecido.

O procedimento é muito semelhante ao que acontece em geometria analitica
guando, a fim de determinar a forma de uma figura, definem-se espaciamente
0s pontos dos quais a figura consiste pelas suas distancias da vertica (y) e hori-
zontal (x), coordenadas cartesianas. Neste caso, também um ndmero suficiente
de medidas permitira a construgdo da figura. Sempre que possivel, contudo, os
gedmetras ird0 aém do mero acimulo de dados que ndo se relacionem. Eles
tentardo encontrar uma férmula que indique a localizagdo de cada um e de todos
0s pontos da figura — isto &, procurardo umale gera de construcdo. Por exemplo,
a equacdo para um circulo com o raior & (x —a)® + {y — b)? = r* se o centro
do circulo permanecer na distancia a do eixoy e numa disténcia b do eixo x.
Mesmo uma férmula deste tipo, contudo, faz pouco mais que resumir as locdi-
zagles de um ndmero infinito de pontos, que unidos constituem um circulo. Nao
nos diz muito a respeito da natureza da figura resultante.

De que modo o sentido da visio se apodera da forma? Nenhuma pessoa
dotada de um sistema nervoso perfeito apreende a forma alinhavando os retalhos
da cdpia de suas partes. A agnosia visua, a qual me referi anteriormente, € uma
incapacidade patolégica de captar um padréo como um todo. O portador desta
lesBo pode seguir um contorno com os movimentos da cabeca ou do dedo e em
seguida concluir, partindo da soma de suas exploracfes, que o todo deve ser,
digamos, um tridngulo. Mas é incapaz de ver um tridngulo. Ele ndo pode fazer
nada melhor que um turista que, pelareconstrugéo do seu caminho SINUOSO através
da confusdo de uma cidade desconhecida, conclui ter caminhado numa espécie
de circulo.

O sentido normal da visd rd'o funciona deste modo. Na maioria das vezes
capta a forma imediatamente. Ele apreende um padréo global. Mas como se
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Figura 25

determina este padréo? No encontro do estimulo projetado nas retinas e 0 sstema
Nervoso que processa projecdo, o que conduz a forma que aparece na cons-
ciéncia? Quando se olha para um smples contorno de figura, parece ndo haver



problema, nd'o ha quase escolha. E todavia, por que a tendéncia a ver os quatro
pontos da Figura 26 como um quadrado semelhante a Figura 27a, mas dificilmente
como um rombo inclinado ou um rosto de perfil (Figura 21b, c), mesmo que as
Ultimas formas também contenham os quatro pontos?

Se mas quatro pontos forem acrescentados a Figura 26, o quadrado
desaparece do padréo agora octogonal ou mesmo circular (Figura 28). Circulos
brancos ou — para alguns observadores — quadrados aparecem nos centros das
cruzes apresentadas na Figura 29, mesmo que ndo hga nenhum vestigio dos
contornos circular ou quadrado. Por que circulos e quadrados ao invés de qual quer
outrafigura?

Figura 26

a f c

Figura 27

Figure 28
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Figura 29

Os fendmenos deste tipo encontram sua explicacdo naquilo que os psicd-
logos da Gestalt descrevemn como alei bésica da percepgdo visua: qualquer padrdo
de estimulo tende a ser visto de tal modo que a estrutura resultante é t&o simples
quanto as condi¢tes dadas permitem.

Simplicidade

O que se entende por simplicidade? Primeiro, pode-se defini-la como a expe-
riéncia subjetiva e julgamento de um observador que ndo sente nenhuma dificuldade
em entender o que e lhe apresenta. Pode-se gplicar a simplicidade o que Spinoza
dise sobre a ordem. Segundo uma passagem da Etica, acreditamos firmemente
gue existe ordem nas proprias coisas mesmo gque hdo saibamos nada a respeito delas
ou de sua natureza. "Pois, quando as coisas se dispdem de ta modo que ao nos
serem apresentadas pelos sentidos podemos facilmente imaginalas e, em conse-
guéncia, com facilidade recordé-las, as chamamos bem ordenadas e, no caso oposto,
md ordenadas ou confusas'. Um pesquisador pode usar critérios para determinar
quéo fé&dl ou dificil certos padrbes se mostram aos observadores. Christopher
Alexander e Susan Carey fizeram as seguintes perguntas. Numa s&rie de padr@es,
qual deles pode ser reconhecido mais rapidamente? Como os padrdes se enfileiram
em ordem da simplicidade que aparentam? Quais os padrdes mais féces de lembrar?
Quais os que tém maior possibilidade de ser confundidos com outros? Quas
os mais féceis para se descrever com paavras?

As reacOes subjetivas exploradas em tais experimentos s80 apenas um aspecto
do nosso problema. Devese também determinar a simplicidade objetiva dos
objetos visuais analisando suas propriedades formais. A simplicidade objetiva e
subjetiva nem sempre sdo paralelas. Um ouvinte pode achar uma escultura simples
porque ndo percebe sua complexidade; ou pode ach&la confusamente complexa
porque tem pouco conhecimento mesmo de estruturas restritamente elaboradas.
Ou pode ficar embaracado apenas por ndo estar habituado a um estilo novo

moderno” de dar forma as coisas, por mais Smples que ese estilo possa ser em
SL A despeito de como certos observadores reagem, pode-se perguntar: como
se pode determinar a smplicidade pela andlise das formas que constituem um
Padréo? Uma abordagem tentadoramente smples e exata seria aquela de apenas



contar o niumero de elementos. de quantas linhas ou cores consiste este quadro?
Td critério, contudo, é errbneo. Se for admitido, o nimero de elementos tem
uma influéncia na simplicidade do todo, mas como os exemplos musicas da
Figura 30 mostram, a sequéncia mais longa pode ser mais smples do que a mais
curta. Os sete elementos da escala tonai completa (a) combinam-se num padréo
que cresce numa direcBo coerente e a intervalos iguais. Se considerarmos esta
seqiiéncia isoladamente — n&'o, por exemplo, em relacdo ao modo diatbnico —
€ com certeza mais smples do que o tema de quatro tons da Figura 30b, que
consste de uma quarta descendente, uma sexta ascendente, e uma terceira
ascendente. O tema usa duas direcBes diferentes e trés intervalos diferentes. Sua
estrutura é mais complexa.

Figura 30

Pode-se encontrar um exemplo visud elementar no experimento de Alexander
e Carey, acima mencionado, para 0 qua foi usada uma s&rie horizontal de trés
quadrados pretos e quatro brancos. O menor nimero de partes obteniveis é dois:
uma faixa de trés quadrados pretos adjacentes a uma de quatro brancos (Figura 31).
Em realidade as pessoas julgaram este arranjo a segunda combinagdo mais smples
entre as 35 possivels se a faixa preta etivesse a esquerda, e a quarta mais smples
quando a faixa branca se encontrava a esquerda. Considerada a mais smples do
que as duas anteriores foi a organizagdo que continha 0 maior nimero possivel
de unidades: a aternancia regular de quadrados pretos e brancos foi considerada
aestrutura mais ssmples possivel.

Se procedermos de uma seqiiéncia linear para a segunda dimensdo desco-
briremos, por exemplo, que o quadrado regular, com seus quatro lados e quatro

Figura 31




angulos, é mais ssimples do que o triangulo irregular (Figura 32). No quadrado
todos os quatro lados sdo iguais em comprimento e eguidistam do centro. Somente
duas diregBes sfo usadas, a vertica e horizontal, e todo os angulos sfo iguais.
0 padréo inteiro tem um alto grau de simetria ao redor dos quatro eixos. O
tridngulo tem menos elementos, que variam em tamanho e localizacdo n&o havendo
nenhuma simetria

Figura 32 Figura 33

Uma linha reta € smples porque possui uma direcdo constante. As linhas
pardelas sSo mais smples do que as que se encontram num angulo porque a
relacdo entre eas é definida por uma disténcia constante. Um angulo reto é mais
smples do que outros &ngulos porque produz uma subdivisio de espago baseada
na repeticdo de um e mesmo angulo (Figura 33). As Figuras 34a e b sBo consti-
tuidas de partes, mas b € o padrdo mais ssimples porque as partes tém um centro
comum. Um fator smplificador adicionad é a conformidade com a moldura
espacid de orientagdo vertical e horizontal. Na Figura 32 o quadrado se conforma
aesta moldura em todos os lados, o tridngulo em nenhum.

)
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Figura 34

Estes exemplos sugerem que podemos chegar a uma boa definicdo aproxi-
mada de simplicidade contando n@o os elementos mas 0s aspectos estruturais.
Em se tratando da forma tais aspectos podem ser descritos pela disténcia e angulo.
Se aumentar de dez para vinte o nimero de raios de espacos iguais desenhados
num circulo, o nimero de elementos aumenta mas 0 nimero das caracteristicas
estruturais permanece constante; para quaquer que sga o nimero de raios, uma
distncia e um éngulo sfo suficientes para descrever a construcéo do todo.

As caracteristicas estruturais devem ser determinadas pela estutura total.
Poucas caracteristicas em uma area limitada muitas vezes exigem maior ndmero



de caracteristicas do todo, o que eqlivae dizer que o que faz uma parte mais
simples pode tornar o todo mais complexo. Na Figura 35 a linha reta é a conex&o
mais smples entre os pontos a e b s6 enquanto negligenciarmos o fato de que
uma curvalevara a um padréo total mais simples.

Figura 35

Julian Hochberg tentou definir smplicidade (ele preferiu o termo canegado
de vador "boa forma') por meio da teoria da informacdo: "Quanto menor a
guantidade de informacdo necess&ria para definir uma dada organizacdo em
relacdo a outras alternativas, tanto mais provavel que a figura sga prontamente
percebida'. Posteriormente especificou as informacfes necessirias por meio
de trés aspectos quantitativos: o nimero de angulos inscritos na figura, 0 nimero
de angulos diferentes divididos pelo nimero total de angulos e o nimero de
linhas continuas. Deve-se notar que os aspectos em questdo ndo sdo aqueles redl-
mente desenhados no papel, mas os percebidos no desenho. Por exemplo, um
cubo de arame desenhado em perspectiva central contém agpenas um tamanho
de angulo e um tamanho de lado quando percebido como um cubo regular, mas
pelo menos nove tamanhos de angulo e dez tamanhos de lado no desenho real.
Precisamente por esta raz8o, o cubo tridimensional € considerado mais smples
do que sua projecdo bidimensional.

Se dguns desses métodos de contar aspectos estruturais corresponderem
suficientemente com o nivel de simplicidade dos padrfes percebidos, isto serd
suficiente para a medicdo cientifica. Contudo, tanto o psicdlogo como o artista
devem entender que ndo se pode descrever a experiéncia perceptiva do ato de
olhar para uma figura como a soma dos componentes percebidos. O cardter de
uma esfera, por exemplo, resde na sua simetria concéntrica e na curvatura cons-
tante de sua superficie, mesmo que uma esfera possa s construida, identifi-
cada e encomendada por telefone somente pelo comprimento de seu raio. Além
disso, as figuras geoméricas smples acham-se, obviamente, a uma longa disténcia
do intrincado tipo de padréo que comumente se encontra na arte e na natureza.
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entdo as construgdes tedricas nunca pretendem, realmente, mais do que
se aproximar das complexidades da realidade.

Até agora examinei a smplicidade absoluta. Num sentido absoluto, uma
cancdo folcldrica € mais smples do que uma sinfonia e 0 desenho de uma crianca
€ mais smples do que uma pintura de Tiepolo. Mas devese considerar também
a smplicidade relativa, que se aplica a todos os niveis de complexidade. Quando
aguém desga fazer uma declaracdo ou necessita preencher uma funcdo deve
relacionar-se com duas perguntas. qual € a estrutura mais smples que servira o
objetivo (parcimdnia), e qua o modo mais smples de organizar essa estrutura
(ordenagéo)?

As composi¢des dos adultos raramente sdo tdo simples quanto as concepcdes
das criancas; quando o sd0, nossa tendéncia é duvidar da maturidade do autor.
Isto ocorre porque o cérebro humano é o mecanismo mais complexo da hatureza
e, quando uma pessoa formula uma afirmagédo que deva ser digna dela, deve torna-la
suficientemente rica para refletir a riqueza de sua mente. Os objetos simples podem
nos agradar e satisfazer preenchendo adequadamente fungdes limitadas, mas todas
as verdadeiras obras de arte sdo absolutamente complexas mesmo quando parecem
"simples’. Se examinamos as superficies de uma boa esté&ua egipcia, as formas
que compdem um templo grego, ou as relagbes formais de uma boa peca da
escultura africana, achamos que elas sBo tudo, menos elementares. E isto também
é véido para os bisdes das cavernas pré-histdricas, os santos bizantinos, ou as
pinturas de Henri Rousseau e Mondrian. A razéo que nos faz hesitar em descrever
0s desenhos infantis comuns ou uma pirdmide egipcia ou atos edificios de escri-
térios como "obras de arte" é precisamente que um minimo de complexidade
ou riqueza parece ser indispensavel. H& dgum tempo atrés, o arquiteto Peter Blake
escreveu: "Em um ano mais ou menos havera apenas um tipo de produto industrial
nos E.U.A. — um losango brilhante, polidamente acabado. Os losangos pequenos
sexrdo cdpsulas de vitaminas;, os maiores serdo aparelhos de televisdo ou méguinas
de escrever; e os grandes serdo automaéveis, aeroplanos ou trens." Blake néo estava
sugerindo que na sua opinido nos dirigiamos a0 dpice de uma cultura artistica.

A simplicidade relativa, ja disse, implica parciménia e ordenamento qualquer
gue sga o nivel de complexidade. Uma vez Charlie Chaplin disse a Jean Cocteau
que, depois de completar um filme, deve-se "sacudir a arvore" e conservar apenas
o que fica bem preso aos ramos. O principio da parciménia, adotado por cientistas,
exige que se aceite a mais smples quando Vvérias hipbteses se adaptam aos fatos.
Segundo Cohen e Nagel, "Diz-se que uma hip6tese é mais simples do que uma
outra se 0 nimero de tipos de elementos independentes da primeira for menor do
gue os da segunda." A hipdtese escolhida deve permitir que os cientistas expliquem
todos os aspectos do fendbmeno em investigagdo com o minimo de suposicdes,
® se possivel deve explicar ndo apenas um conjunto de coisas ou acontecimentos
em particular, mas toda a série de fendmenos da mesma categoria.

O principio da parcimbnia é esteticamente vaido uma vez que o artista
nfo deve ir dém do necess&rio para 0 seu proposito. Ele segue o exemplo da
natureza que, nas palavras de Isaac Newton, "néo faz nada em véo, e quanto menos
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savir mas sra em vao; pois a hatureza contenta-se com a simplicidade e ndo
ostenta a pompa das coisas supérfluas’. Faar em demasia é téo ruim quanto fdar
muito pouco, e tornar a idéa principa demasiadamente complicada é tao ruim
guanto fazéla smples demais. Os escritos de Martin Heidegger e os poemas de
Wallace Stevens ndo sdo mais intrincados do que precisam ser.

As grandes obras de arte sdo complexas, mas também as louvamos por
"conterem simplicidade”, queremos dizer com issO que organizam uma rigqueza
de sgnificado e forma numa estrutura total que define claramente o lugar e a
funcdo de cada detdhe no conjunto. Este modo de organizar uma estrutura
desgada da maneira mais smples possivel pode ser chamada sua ordenagdo. Pode
parecer paradoxa para Kurt Badt dizer que Rubens é um dos artistas mais simples.
Ele explica, "E verdade que, para captar sua simplicidade, é preciso entender
uma ordem que domina um mundo enorme de forgas ativas'. Badt define a
smplicidade artistica como "a mas sébia ordenagdo dos recursos baseada no
entendimento dos dados essenciais, aos quais tudo o mais deve se submeter".
Como exemplo de smplicidade artistica e menciona o método que Ticiano
adotou para criar uma pintura partindo de uma trama de pinceladas curtas.
"Abandona-se 0 duplo sistema de superficies e contornos. Alcanga-se um novo
grau de simplicidade. Executarse toda a pintura por um unico procedimento.
Até entdo a linha era determinada pelos objetos; era usada somente para contornos
ou sombras ou, talvez, para os pontos luminosos. Agora a linha também representa
claridade, espaco e ar, preenchendo asim uma necessidade de maior simplicidade,
exigindo que a estabilidade duradoura da forma se identifigue com o processo
da vida sempre em mudanca'. De modo similar, numa certa altura de seu desen-
volvimento, Rembrandt por amor a smplicidade renunciou ao uso da cor azul
porque €la ndo se adaptava a suas harmonias de castanho dourado, de vermelho,
de ocre e de verde oliva Badt também cita a técnica gréfica de Direr e seus
contemporaneos que representavam a sombra e o volume com 0s mesmos tragos
Curvos que usavam para contornar suas figuras, conseguindo assm novamente
simplicidade pela unificacdo do recurso.

Numa obra de arte madura todas as coisas parecem se assemelhar umas com
as outras. O céu, o0 mar, o solo, as arvores e as figuras humanas aos poucos parecem
como se fossem feitos de uma mesma substancia, a qual ndo fasda a natureza
de nada, mas recria tudo, submetendo ao poder unificador do grande artista.
Todo grande artista faz nascer um novo universo, no qua as coisas familiares
se apresentam como jamais foram vistas. Esta nova aparéncia, a0 invés de ser
uma deformagdo ou traicdo, reinterpreta a antiga verdade de um modo vivificante
e esclarecedor. A unidade da concepgdo do artista leva a uma simplicidade que,
longe de ser incompativel com a complexidade, mostra sua virtude s6 quando
domina a abundancia da experiéncia humana e ndo quando escapa para a pobreza
da abstinéncia

Pode-se obter uma complexidade sutil combinando-se formas geométrica-
mente simples; tais combinagdes, por sua vez, podem ser ligadas por uma ordenago
simplificadora. A Figura 36 mostra o esquema compositivo de um relevo de Ben



Nicholson. Seus elementos sdo 0s mais simples que se podem encontrar em uma
obra de arte. A composicao consiste de um circulo regular e completo, mais
diversas figuras retangulares paralelas entre s e em relagdo as bordas do quadro.
Contudo, mesmo ndo considerando as diferencas de profundidade que no relevo
origina determinam os varios planos em suas relagdes mutuas, o efeito total ndo
€ edementar. A maior parte das unidades formais ndo interferem entre si, mas
o reténgulo B se sobrepbe a0 D e a0 E (Figura 37). Os trés reténgulos externos
gue emolduram a composi¢ao S30 quase mas ndo exatamente da mesma proporcao,
e seus centros, embora préximos, ndo coincidem. A grande proximidade de pro-
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porcéo e locaizagdo produz considerdvel tensdo forgando o observedor a fazer
sutis distingbes. Isto € véido paratoda a composicdo. Duas das unidades internas,
A e C, sdo claramente retangulares;, D, uma vez completada, é percebida como
um quadrado (uma vez que € um pouco mais largo do que alto, 0 que compensa
a comum superestimacdo da vertical); o B e, completar-se 0 E, parecem retan-
gulares, mas suas proporgdes se agproximam as do quadrado. O centro de todo o
padréo ndo coincide com qualquer ponto da composi¢do, nem ahorizontal central
toca qualquer angulo. O eixo vertical central aproximase o suficiente do centro
de B para criar um elemento de simplicidade na relagdo entre aquele retangulo
e a &eatotal da obra. O mesmo vae para o circulo, contudo ambos, B e o circulo,
desviam o suficiente da vertical central para parecer claramente assmétrico em
relagdo reciproca. O circulo ndo se encontra nem no centro de B nem no centro
do esquema total; e os angulos sobrepostos de B ndo possuem relacdo simples
com as estruturas dos retdngulos D e E, nos quais se introduzem.

Por que, entretanto, o padrdo total conservase unido? Alguns dos fatores
de smplificacdo ja foram mencionados. Além disso, o prolongamento da borda
inferior de C tocaria o circulo; e se A fosse ampliado transformando-se num
quadrado, o angulo desse quadrado tocaria o circulo também. Estas coincidéncias
contribuem para manter o circulo no lugar. E, naturalmente, ha o equilibrio gerd
de proporcBes, distdncias e diregdes, andisado com menos fecilidade mas igual-
mente importante para a unidade do conjunto.

Toda pintura ou escultura possui significado. Quer sga representativa ou
"abstrata’, € "sobre aguma coisa'; é uma afirmagdo sobre a natureza da nossa
existéncia. De modo similar, um objeto util, como um edificio ou um bule de
chg, interpreta sua funcdo para os olhos. A smplicidade de tais objetos, por
conseguinte, envolve ndo somente sua aparéncia visuad em s e por S SO, mas
também a relacdo entre a imagem vista e a afirmagdo que ea pretende comunicar.
Na linguagem, uma sentenca intrincada cuja estrutura verbal corresponde exata-
mente a intrincada estrutura do pensamento a ser expresso tem uma agradéavel
simplicidade; enquanto qualquer discrepancia entre forma e significado interfere
na simplicidade. Paavras curtas em sentencas curtas ndo conduzem necessariamente
a umaafirmagdo smples — contrariando, todavia, um preconceito comum.

Nas artes, uma por¢cdo de agila modelada ou um arranjo de linhas podem
pretender representar uma figura humana. Uma pintura abstrata pode chamar-se
Boogie-Woogie da Vitéria. O dgnificado ou contetdo pode ser relativamente
smples (Nu em repouso) ou absolutamente complexo (A Rebelido dominada
por um Governo Sabio). O cardter do significado e sua relagdo com a forma
visivel que o pretende expressar gudam a determinar o grau de simplicidade de
toda a obra Se se emprega 0 percebido, em s absolutamente simples, para
expressar dgo complexo, o resultado ndo é simples. Se um surdo-mudo que dessgia
contar uma histéria emite um gemido, a estrutura do som é bastante simples, mas
o resultado total implica em tanta tensdo entre a forma audivel e aquilo que se
desga comunicar, quanto o esfor¢o de adaptacdo de um corpo humano num colete
cilindrico.
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A discrepancia entre o significado complexo e a forma smples pode produzir
adgo sumamente complicado. Suponhamos que um pintor representasse Cam
e Abe por meio de duas figuras exatamente iguais que se defrontam simetrica-
mente em atitudes idénticas. Aqui o significado implicaria nas diferencas entre
0 bem e 0 mal, o assassino e a vitima, a aceitagdo e a rgeicdo, enquanto a pintura
transmitiria a semelhanca dos dois homens. O efeito da afirmagdo pictérica ndo
seriasimples.

Estes exemplos mostram que a simplicidade requer uma correspondéncia
em estrutura entre significado e padréo tangivel. Os psicdlogos da Gestalt chamam
tal correspondéncia estrutural de "isomorfismo”. E também um requisito para
0 "design" nas artes aplicadas. Retornando a um exemplo que usel anteriormente:
se um aparelho de televisio e uma méaguina de escrever parecessem exatamente
iguais, seriamos privados de uma correspondéncia smples desgével entre forma
e fun¢do. A smplificacdio da forma diminuiria a comunicagdo - para ndo men-
cionar o empobrecimento do nosso mundo visual.

Simplificagdo Demonstrada

Segundo alei basica da percepcao visual, qualquer padréo de estimulo tende
a s visto de tal modo que a estrutura resultante é tdo smples quanto permitem
as condigbes dadas. Esta tendéncia sera menos evidente quando o estimulo for
téo forte a0 ponto de exercer um controle forgado. Sob tais condi¢des o meca
nismo receptor € livre apenas para organizar os elementos dados do modo mais
simples possivel. Quando o estimulo é fraco, o poder organizador da percepcéo
pode manter-se de um modo mais completo. Segundo Lucrécio, "quando se vé
de longe as torres quadrangulares de uma cidade, elas muitas vezes parecem ser
redondas," e Leonardo da Vinci observa que ao ver de longe a figura de um
homem "ela parecerd um corpo escuro redondo muito pegueno. Parecera redondo
porque a distancia diminui tanto as vérias partes a0 ponto de ndo deixar nada
visivel, exceto a massa maior." Por que a reducdo faz o observador ver uma forma
redonda? A resposta consiste em que a distancia enfraquece o estimulo a ta
ponto que o mecanismo perceptivo fica livre para impor a forma mais smples
possivel — isto & o circulo. Esse enfraquecimento do estimulo também ocorre
sob outras condi¢Bes, por exemplo, quando o padréo percebido é pouco ilumi-
nado ou exposto por apenas uma fracdo de segundo. A disténcia no tempo tem
0 mesmo efeito que a distancia no espaco; quando o estimulo real desaparece,
0s tracos mnem®dni cos remanescentes enfraquecem.

Pesquisadores investigaram os efeitos dos estimulos enfraquecidos sobre a per-
cepcdo. Os resultados destas experiéncias podem parecer confusos e mesmo contra-
ditorios. Em primeiro lugar, percepgdes e tragos mnemonicos ndo sdo diretamente
acessivels ap experimentador. O observador deve comunicalos ao experimentador de
agum modo indireto. O observador faz uma descri¢do verbal ou um desenho,
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ou escolhe de uma s&rie de padrbes o que mas se assemelha a figura que viu. Ne-
nhum destes métodos é muito satisfatério, umavez que € dificil dizer em que grau o
resultado se deve a prOpria experiéncia primaria e em que grau, a0 meio de comuni-
cagdo. Contudo, para nosso proposito, esta distingdo nédo é essencial.

Ao considerar os desenhos feitos pelos observadores, deve-se levar em conta
sua habilidade técnica bem como seus critérios pessoais de exatiddo. Uma pessoa
pode considerar uma garatuja um tanto irregular como a imagem suficientemente
exata da forma lembrada, neste caso os detalhes de seus desenhos ndo podem ser
tomados num sentido literal. A interpretacdo dos resultados levara a confusdo,
a menos que ndo se tenha levado em consideragdo o desenho com que se pretende
representar a imagem. Além disso, 0 perceber e o lembrar de um padréo jido
constituem um processo isolado. Estdo sujeitos a influéncia de indmeros tracos
mnemonicos potencialmente ativos i.a mente do observador. Sob estas condicGes
ndo se pode esperar que as tendéncias subjacentes se manifestem claramente em
todos os casos. E melhor, portanto, basear a interpretagio em exemplos que
ilustrem agum efeito bem nitido.

Afirmavase tradicionalmente que, com o passr do tempo, os tragos de
memodria se desvanecem lentamente. Dissolvem-se, tornam-se indistintos, perdem
as caracteristicas individuais parecendo assm cada vez mais com tudo e com nada.
Isto eqlivale a uma perda gradua de est'utura articulada. Mads tarde os investi-
gadores levantaram a questo da possibilidade deste processo envolver modificactes
mais tangiveis de uma forma estrutural para outra, mudangas que se pudessem
descrever em termos concretos. Na verdade tais mudangas foram identificadas.
Como simples demonstragdo, a Figura 38 € exposta por uma fragdo de segundo
a um grupo de pessoas as quais se pediu antecipadamente que mantivessem papel
e lapis a méo e que desenhassem sem muita reflexdo mas de um modo mais exato
possivel 0 que viram. Os exemplos na Figura 39 ilustram esquematicamente a
espécie de resultado que tipicamente se obteve.

N

Figura 38

Os exemplos dao uma idéa da impressionante variedade de reagBes, o0 que
se deve em parte as diferencas individuais e em parte a fatores como diferencas
de tempo de exposicdo e a disténcia do observador. Todos os exemplos repre-
sentam simplificagdes do padrdo de estimulo. Admirase a engenhosidade das
solucgBes, o poder imaginativo da visdo, que se revela mesmo quando os desenhos
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Figura 39

sdo feitos répida e espontaneamente e sem nenhuma outra pretensdo sendo
registrar fielmente o que foi visto. Alguns aspectos das figuras podem ser inter-
pretagbes gréficas do percebido ao invés de propriedades dele proprio. Nao obs-
tante, tal experimento evidencia suficientemente que o ato de ver e o de lembrar
envolvem a criacdo de totalidades organizadas.
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Nivelamento e Agucamento

Embora os observadores revelem em seus desenhos (Figura 39) uma ten-
déncia a reduzir o nimero de caracteristicas estruturais e conseglientemente a
simplificar o padrado, outras tendéncias sfo ativas também. Por exemplo, o quarto
desenho da fileira "Maior subdivisdo" é mais complexo do que o modelo pelo
fato de quebrar a linha horizontal do centro e desse modo intensificar, ao invés
de reduzir a dindmica do modelo. Esta contratendéncia se manifesta com mais
clareza nos experimentos feitos pela primeira vez por Friedrich Wulf. Ele usou
figuras contendo ligeiras ambigiidades, como a Figura 40a e d. As duas asas de
a s3o quase mas ndo absolutamente simétricas, e 0 retangulo pegueno em d esta
ligeiramente descentralizado. Quando tais figuras se apresentam sob condi¢des
que mantém o controle do estimulo suficientemente fraco para deixar os obser-
vadores com uma margem de liberdade, seguem-se dois principais tipos de reaco.
Ao fazer desenhos daquilo que viram, agumas pessoas aperfeicoam a sSimetria
do modelo (b, €), aumentando assm sua simplicidade; reduzem o nimero de
caracteristicas estruturais. Outras exageram a assmetria (c, f). Elas, também,
simplificam o modelo, mas da maneira oposta. Ao invés de reduzir o nimero
de caracteristicas estruturais, estabelecem distingdes mais claras do que as dadas.
Eliminando as ambiglidades elas certamente tomam mais smples a tarefa do
observador.

a y- [
d 2 f
Figura 40

Ambas as tendéncias, uma no sentido do "nivelamento" a outra no sentido
do "agucamento", sfo aplicagbes de uma tendéncia superordenada, a saber, a
de tornar a estrutura perceptiva mais nitida possivel. Os psicologos da Gestalt
chamaram essa tendéncia "a lei da pragnanz”, e infelizmente ndo a distinguiram
suficientemente da tendéncia no sentido de uma estrutura mais smples. (Para
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compor a confusdo, os tradutores traduziram o demdo "Pragnanz' pela paavra
inglesa pregnance, que significa quase o oposto.)

O nivelamento caracterizase por aguns artificios como unificagdo, redce
da simetria, reducdo das caracteristicas estruturais, repetico, omissdo de detalhes
ndo integrados, eliminacdo da obliquidade. O agucamento redca as diferencas,
intensifica a obligiidade. O nivelamento e o agucamento freqlientemente ocorrem
no mesmo desenho, do mesmo modo gque na memdria de uma pessoa as Coisas
grandes podem ser relembradas como se fossem maiores, as pequenas, menores
do que realmente eram, mas a0 mesmo tempo a situacdo total pode sobreviver
numa forma mais simples, mais ordenada.

E evidente que o nivelamento e o agucamento diferem n&o apenas nas confi-
guragdes que criam mas em seu efeito sobre a dindmica. O nivelamento envolve
também uma reducdo da tensdo inerente ao padrdo visua. O agucamento aumenta
esa tensdo. Isto sera evidente nos exemplos da Figura 40. Os historiadores de
arte lembrar-se-8 aqui da diferenca entre egtilos classicos e expressionista. O
classiciamo tende a simplicidade, simetria, normalidade e reducdo de tensdo. O
expressionismo enfatiza o irregular, o assmérico, o incomum e o complexo,
e e esforca para aumentar a tensdo. Os doais tipos de estilos resumem duas ten-
déncias cuja interagdo, em diferentes propor¢des, constitui a estrutura de qualquer
obra de arte visud e na verdade de qualquer padréo visud. Posteriormente volta-
remos a este assunto.

Um Todo se Mantém

Parece que as coisas que vemos se comportam como totalidades. Por um
lado, 0 que se vé numa dada &rea do campo visud depende muito do seu lugar
e funcdo no contexto total. Por outro, ateracBes locais podem modificar a
estrutura do todo. Esta interacdo entre todo e parte ndo é automética e universal.
Uma parte pode ou ndo ser visvelmente influenciada por uma mudanca da estru-
tura total; e uma alteragdo na configuragdo ou cor pode ter pouco efeito no todo
quando a mudanca permanece, por assm dizer, fora da trilha estrutural. Estes so
aspectos do fato de que qualquer campo visua comporta-se como uma Gestalt.

Isto ndo se aplica necessariamente aos objetos fisicos que servem como
estimulos para 0 sentido da visdo. Uma massa d'agua é uma Gestalt desde que
0 que acontega num dado lugar tenha um efeito sobre o todo. Mas uma rocha
&0 € e num campo &vores, nuvens e agua interagem apenas dentro dos limites
de confinamentos severos. Além disso, qualquer interacdo fisica que ocorra no
mundo que vemos ndo tem necessariamente um correspondente visud. Um
radiador elétrico tem um efeito forte mas invisivel sobre um violino proximo,
enguanto um palido rosto humano que parece verde, por contraste com um
vestido vermelho adjacente, sofre devido a um efeito perceptivo que ndo possui
«Mitraparte fisica
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N&o teve importancia para o torso de marmore da Madonna de Michelangelo
gue um desvairado quebrasse um de seus bragos com um martelo; tampouco o
pigmento sobre uma tela sofre qualquer alteracdo fisica quando se corta a metade
do quadro. As interagbes que visuamente observamos devem-se aos pProcessos
do nosso sistema nervoso. O arquiteto Eduardo Torroja observa: "A visdo total de
uma linha reta, uma curva ou um volume é influenciada pelas outras linhas e planos
circundantes. Assim, por exemplo, a linha reta do membro tirante de um arco
abatido pode parecer uma curva, cuja convexidade € oposta a do arco. Um retan-
gulo colocado dentro de uma ogiva apresenta uma forma alterada’’.

Anteriormente sugeri que as interagdes dentro do campo visud sfo contro-
ladas pelalei da simplicidade, segundo a qual as forgas perceptivas que constituem
tal campo organizam-se nos padrdes mais simples, mais regulares e mais simétricos
possiveis, sob dadas circunstancias. Até que ponto estalel pode se impor, depende,
em cada caso, da limitacdo que prevaece no sistema. Uma vez que um padréo
de estimulo articulado se projeta sobre as retinas dos olhos, a organizacéo per-
ceptiva deve aceitar esta dada configuracdo; da deve limitar-se a agrupar ou sub-
dividir a forma existente de tal modo que resulte a estrutura mas simples. A
simplificacdo posterior, como mostraram as Figuras 38 e 39, torna-se possivel
guando o efeito do "input" sobre o estimulo torna-se débil devido a curta expo-
sicdo, aluz fraca ou dguma condicdo semelhante.

Na experiéncia visua observamos apenas os resultados deste processo
organizador. Suas causas devem s procuradas no sistema nervoso. Quase hada
se sabe sobre a exata natureza de tal. organizacdo fisiolOgica. Pode-se dizer que
a organizecdo deve envolver processos de campo, por inferéncia do que ocorre
na visdo. Wolfgang Kdhler demonstrou que os processos de campo sdo fregliente-
mente observados na fisica e portanto podem ocorrer no cérebro também, uma
vez que o sistema nervoso pertence a0 mundo fisico. "Como exemplo familiar",
ecreveu Kohler, "tome a distribuicdo estacionaria de égua corrente de uma rede
de canos. Por influéncia mitua, no sistemainteiro, o processo ampliado mantém-se
como um todo".

Bastam trés exemplos para ilustrar a forca e ubiqlidade da tendéncia numa
totalidade visud para manter ou restabelecer seu estado mais simples. O psicdlogo
Ivo Kéhler tem trabalhado com Oculos de distor¢do. Sua curiosidade surgiu pelo
fato de que, considerando os defeitos do aparelho visud do homem, "a imagem
€ mehor do que deveria ser". Por exemplo, a lente do olho ndo est4 corrigida
para aberracdo esférica, e contudo as linhas retas ndo parecem curvas. Kdohler
usou lentes prisméticas que criam um "mundo de borracha': quando a cabeca
vira para a direita ou para a esquerda, os objetos tornam-se mais largos ou mais
estreitos; quando a cabeca se move para cima ou para baixo, os objetos parecem
inclinar-se primeiro para um lugar e depois para outro. Depois dos 6culos terem
sido usados por vérias semanas contudo, as distorcBes desaparecem e a simplici-
dade estdvel usual das formas visuas se restabel ece.

Outras observagBes mostram que, quando lesdes cerebrais causam éreas
cegas no campo visud, figuras incompletas sdo vistas como se fossem completas,
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contanto que sua forma sga suficientemente smples e boa parte dela apareca
na &ea obsarvada Uma lesdo extensva a um dos I6bulos corticais da parte
posterior do cérebro pode provocar a completa perda dos sentidos quer da metade
direita quer da esquerda do campo visua, uma condi¢cdo conhecida como hemiopia.
Se se fizer o paciente olhar fixamente para o centro de um circulo por um décimo
de segundo, mesmo assim, apenas a metade dele realmente estimula os centros
visuas do cérebro, ele diz ver um circulo completo. Se lhe apresentarem uma
por¢do menor do circulo dira ver "um tipo de arco", e 0 mesmo ocorre com a
metade de uma elipse. O paciente ndo esta apenas adivinhando por inferéncia
de experiéncia passada, mas realmente vé a figura completa ou incompleta. De fato,
mesmo as posimagens de figuras completadas sdo percebidas como se fossem
completas. Evidentemente, quando parte suficiente da figura projetada € recebida
pelo cértex visual, o processo eletroquimico causado pela projecdo pode com-
pletar-se no cérebro e por causa disso produz a percep¢do de um todo completo
na consciéncia

Finamente, o psicdlogo Fabio Meteli contribuiu com uma referéncia
particularmente elegante a um fendmeno elementar, o que provavelmente deve
ser tomado como verdade. Se dguém fizer girar um disco preto ao redor de seu
centro, nenhuma locomocdo serd percebida, embora todos os pontos de toda
a supeficie do disco estgjam realmente em movimento. Se, contudo, aguém
girar um quadrado preto ao redor de seu centro, toda a superficie € vista girando,
incluindo qualquer superficie circular (Figura 41), que sozinho ndo mostraria
absolutamente nenhum movimento. Para se perceber se um ponto esta em movi-
mento ou em repouso depende da situagdo visud mas simples possivel para o
padrdo total: para 0 quadrado é rotagdo, para o disco € o repouso.

Figura 41

Mesmo que as figuras organizadas se aproximem de sua integridade e se
completem quando mutiladas ou distorcidas, ndo presumiriamos que tais figuras



sgam sempre percebidas como massas compactas indivisiveis. Naturalmente um
disco preto € visto como uma coisa indivisa ao invés de, digamos, duas metades.
Isto ocorre porque a unidade indivisa € a maneira mais smples de perceber o
disco. Mas 0 que acontece com a Figura 42? Embora sobre 0 papel s§a uma massa
continua, um observador tem grande dificuldade em vé&la deste modo. A
primeira vista a figura pode parecer de ma configuracdo, forcada, ndo em sua
forma final. Logo que eéla aparece como uma combinacdo de retangulo e tridngulo
a tensdo cessa, a figura se assenta e parece confortavel e definitiva. Ela assumiu
aestrutura mais smples possivel, compativel com o estimulo dado.

Figura 42

A regra derivase imediatamente da Figura 43. Quando o quadrado (a) se
divide a0 meio, o padrdo completo prevalece sobre suas partes porque a simetria
de 1:1 do quadrado é mais smples do que as formas de 1:2 dos reténgulos. Mesmo
assim, podemos controlar € a0 mesmo tempo selecionar as duas metades sem
muito esforco. Se agora dividirmos um reténgulo de 1:2 (fc) da mesma maneira,
a figura imediatamente se separa porque a simplicidade dos dois quadrados se
impde contra a configuracdo menos compacta do todo. Se, por outro lado,
quisermos obter um retangulo particularmente coerente, podemos aplicar nossa
divisdo ao retdngulo da seccdo de ouro (c), no qua o lado horizontal mais longo
se relaciona com o lado vertica mais curto como a soma de ambos estd para o
mais comprido. Tradicional e psicologicamente, esta proporcdo de 1,618. . . tem
sido considerada particularmente satisfatéria por sua combinacdo de unidade
e variedade dindmica. O todo e as partes estdo bem gustadas quanto aresisténcia,
de modo que o todo prevalece sem ser ameagado por uma separacdo, mas a0 Mmesmo
tempo as partes mantém certa auto-suficiéncia.

@ ya c

Figura 43



Se a subdivisdo depende da simplicidade do todo em se comparando com
a das partes, podemos estudar a relacdo entre os dois fatores, mantendo constantes
as formas das mesmas enquanto variamos sua configuragdo. Na Figura 44 movemo-
-nos da maxima coeréncia da forma de cruz para o desaparecimento virtual de
qualquer padrdo integrado. Também percebemos nos dois exemplos centrais uma
tensdo visud distintaz maior simplicidade e um correspondente abrandamento
de tensdo seriam obtidos se as duas faixas se separassem, ou na dimensdo de profun-
didade — e de fato as duas faixas parecem permanecer em planos ligeiramente
diferentes - ou dos lados. Esta tensdo esta ausente nas duas figuras externas, nas
quais os dois componentes ou se adaptam a um todo simétrico gustado ou s
impedidos de interferéncia matua.

i)

Figura 44

O que s gplica para a divisao das figuras isoladas deve-se aplicar também a
todo o campo visud. Na completa escuriddo ou quando observamos um céu sem
nuvens, defrontamo-nos com uma unidade ininterrupta. Na maioria das vezes,
contudo, o0 mundo visud se compde de unidades mais ou menos distintas. Uma
dada &rea do campo distingue-se de seus arredores na medida em que sua confi-
guracd ndo sO € clara, como simples por s so, e independente da estrutura da érea
circundante. Ao contrario, € dificil de isolar uma &rea do campo quando sua prépria
configuracdo € absolutamente irregular ou, quando parcia ou totalmente, €a se
adapta de modo satisfatério a um contexto mais amplo. (A Figura 23a desaparece
no contexto b, enquanto mantém muito da sua identidade na Figura 45.)

A configuragdo ndo é o Unico fator que determina a subdivisdo. As smi-
laridades e as diferencas de claridade e cor podem ser até mais decisivas, 0 mesmo
acontecendo com as diferencas entre movimento e repouso. Pode-se tomar, dos
experimentos de Metelli, um exemplo que envolve a percepcdo de movimento,
"ercebe-se espontaneamente a Figura 46 como uma combinacdo de uma faixa
branca e um disco ou circulo completos ou incompletos. Se subseqiientemente
* faz girar a figura vagarosamente ao redor do centro do circulo, da se subdivide
ainda mais radicalmente. O disco preto tem a possibilidade de permanecer imével,
®*quanto a faixa branca circula a0 seu redor, ndo cobrindo porgdes diferentes
Yo disco imoto.
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Figura 45

A

Figura 46

Por que os Olhos com Frequiéncia Dizem a Verdade?

A subdivisio da forma tem imenso vaor bioldgico porque é uma das con-
dicdes principais para discernir os objetos. Goethe observou que "Erscheinung
und Entzweien sind Synonymy", significando que a aparéncia e a segregacdo so
uma e a mesma coisa. Mas ver formas ndo é o suficiente. Se as formas visuas
devem ser (teis, devem corresponder aos objetos do mundo fisico. O que nos
capacita ver um automoével como uma coisa € a pessoa dentro dele, outra, ao
invés de parte do automével e parte da pessoa paradoxalmente unificadas num
monstro enganador? As vezes nossos olhos nos enganam. Wertheimer citou o
exemplo de uma ponte que constitui um todo convincente com sua prépria
imagem refletida na &ua (Figura 47). Véem-se no céu as constelagBes que ndo
correspondem as posi¢Oes reais das estrelas no espago fisico. A camuflagem miilitar
guebra a unidade dos objetos em partes que se fundem com o ambiente, uma
técnica que também a natureza utiliza para a protecdo dos animais. Os olhos de
rés, peixes, passaros e mamiferos, pela notavel simplicidade e independéncia de
sua forma arredondada, tendem a denunciar a presenca do animal, que de outra
maneira estaria bem protegido, sendo por isso freqlentemente escondidos por
listas escuras que atravessam a cabega. Os artistas modernos tém experimentado
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a reorganizacdo de objetos de maneiras que contradizem a experiéncia cotidiana.
Gertrude Stein relata que, durante a Primeira Guerra Mundial, quando Picasso
viu a camuflagem aplicada a armas exclamou com surpresa: "Nos fizemos isto —
€ cubismo!"

Por que, entdo, nossos olhos nos servem quase sempre bem? N&o € apenas
uma coincidéncia feliz. Primeiro, a parte do mundo feita pelo homem adapta-se
as necessidades humanas. SO as portas secretas dos velhos castel os e dos automévei's
modernos misturam-se com as paredes. Em Londres caixas postais sdo pintadas
de vermelho vivo para diferenci&las daquilo que as rodeia. Contudo, ndo apenas
a mente humana, mas a natureza fisica também deve obedecer alei da simplicidade.
A forma exterior das coisas naturais é t&8o smples quanto as condi¢des permitem;
e esta smplicidade de configuracdo favorece a separacéo visua. O avermelhado e
a redondez das magds, que se distinguem das diferentes cores e formas das folhas
€ ramos, existem ndo como uma conveniéncia para quem as colhe, mas sdo a mani-
festacB0 externa do fato de que as magas crescem diferente e separadamente das
folhas e ramos. Processos internos separados e materiais diferentes criam, como
um subproduto, aparéncia diferente.

Um terceiro fator que favorece a subdivisdo perceptiva ndo é independente
dos outros dois, mas merece uma mencdo explicita. A configuragdo simples, nota-
damente a simetria, contribui para o equilibrio fisico. Ela impede que as paredes,
avores e garrafas caiam, sendo, portanto, preferida no trabalho de construcdo
pela natureza e também pelo homem. Em Ultima andlise, entdo, a Gtil correspon-
déncia entre 0 modo que vemos as coisas e 0 seu real modo de ser acontece porque
a visdo, como um reflexo do processo fisico do cérebro, esta sujeita a mesma lel
bésica de organizag&o das coisas da natureza.

Subdivisdo nas Artes

No trabalho dos pintores, escultores ou arquitetos, a subdivisio da forma
visud é particularmente necessiria e evidente. Aqui, de novo, preponderante-
mente no caso da arquitetura, ela pode facilitar a orientagdo. Essenciamente,
contudo, a subdivisdo transmite afirmagbes visuais por s propria. Na escultura
© Amantes (Figura 48), Constantin Brancus adaptou as duas figuras que se
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Figura 48

abracam num bloco quadrangular de forma regular de modo t&o gustado, que
a unidade do todo domina a subdivisdo, os dois seres humanos. O smbolismo
Obvio desta concepgdo contrasta notadamente, por exemplo, com a bem conhecida
representagdo do mesmo assunto de Auguste Rodin, na qud a luta infrutifera
pela unido é comunicada pela independéncia indoméavel das duas figuras. Aqui
afinalidade das partes é pér em jogo a unidade do todo.

Para os objetivos do artista, a subdivisdo tende a ser muito mais complexa
do que é nas figuras esgquemdticas que usei para demonstrar os principios basicos.
Nas artes, a subdivisdo raramente se limita a um nivel como o de um tabuleiro
de xadrez, mas prossegue em niveis hierdrquicos, subordinados uns aos outros.

Uma segregacd primeira estabelece 0s aspectos principais da obra As
partes maiores s8o novamente subdivididas em menores, e a tarefa do artista é
adaptar o grau e tipo de segregac@o e conexdes ao significado que pretende. Na
pintura de Manet, O Guitarrista (Figura 49), a primeira subdivisdo separa toda
a cena de primeiro plano do fundo neutro. Na cena frontal 0 musico, o banco,
€ a peguena natureza morta com o jarro constituem uma divisio secundaria. A
separagcdo entre o homem e o banco € em parte contrabalangada por um agru-
pamento que une o banco e a caca de cor semelhante que os destaca da parte
escura superior do homem. A divisdo deste, obtida mediante a claridade e cor,
acrescenta peso ao viol&o, que é colocado entre as segBes superior e inferior de
seu corpo. Ao mesmo tempo a unidade comprometida da figura é reforcada
mediante véarios recursos, notadamente a distribuicdo das éreas brancas ao redor,
ligando os sapatos, as mangas, 0 lengo e a camisa; da camisa aparece um pedago
pequeno, mas importante, abaixo do cotovelo esquerdo.
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Figura 49
Edouard Manet. O Guitarrista, 1961, Metropoltitan Museum of Art, Nova York.

Cada uma destas partes maiores da pintura € por sua vez subdividida e
em cada nivd uma ou véias concentragdes locais de forma mais densamente
“ganizada aparecem em zonas circundantes relativamente vazias. Assm, a figura
solidamente articulada se destaca do fundo vazio, e, de modo similar, o rosto
© a camisa, as maos e o brago do viol30, 0s sapatos e a natureza morta sio ilhas
® atividade redlgada a um nivel secundério da hierarquia. A tendéncia é ver os



O que E uma Parte?

Chuang Tzu referese a um cozinheiro cuja faca permaneceu afiada por
dezenove anos, pois, quando trinchava um boi, ndo cortava arbitrariamente, mas
respeitava as subdivisdes naturais dos 0ssos, musculos e 6rgaos do animal; em
resposta a mais leve batida nos intersticios certos, as partes pareciam prestes a
dedligar-se. O principe chinés ouvindo a explicagdo do cozinheiro disee que isto
0 havia ensinado como proceder com sucesso na vida.

Saber distinguir entre pedacos e partes € na verdade uma chave para o sucesso
na maior parte das ocupacBes humanas. Num sentido puramente quantitativo,
qualquer seccdo de um todo pode ser chamada parte. O seccionamento pode
ser imposto a um objeto a partir do exterior, ao capricho de um trinchador ou
por meio da forca mecanica de uma méaquina de cortar. Partir para obter mera
guantidade ou nimero é ignorar a estrutura. Nenhum outro procedimento é
vélido, naturalmente, quando a estrutura esta ausente. Uma seccdo do céu azul
€ tdo boa quanto qualquer outra. Mas a subdivisdo de uma escultura ndo € arbi-
tréaria, mesmo que, como objeto fisico, possa ser desmontada em qualquer tipo
de seccdo para fins de transporte.

As partes das formas mais simples sdo determinadas com maior facilidade.
Vése um quadrado constituido de quatro linhas retas com divisdes nos angulos.
Mas quando as configuracBes sBo menos hitidas e mais complexas, os compo-
nentes estruturais ndo sB tdo Obvios. E fécil cometer enganos na compreensio
de uma estrutura artistica quando um observador julga, por meio de relacBes
dentro de limites estreitos, ao invés de levar em consideracdo toda a estrutura.
O mesmo erro pode também levar a0 fraseado imperfeito na execucdo de uma
passagem musicd ou a ma interpretacdo de uma cena por um ator. A situacdo
local sugere uma concepgdo, 0 contexto total prescreve outra. Max Wertheimer
usou a Figura 50 para mostrar que em termos locais restritos a base horizontal

\

Figura 50



move-se como um todo indiviso para a asa direita da curva, embora a estrutura
total divida a mesma linha em duas seccbes, pertencentes a subtotais diferentes.
A suastica da Figura 51a é parte da Figura 51 bi Claro que néo, porque as conexdes
e segregagOes locais que formam a suastica submetem-se a outras do contexto
do quadrado. E necessario portanto distinguir entre "partes genuinas' — isto €,
secgles que revelam um subtotal segregado dentro do contexto total - e meras
porgdes ou pedagos - isto €, secgles segregadas apenas em relagcdo a um contexto
locd limitado ou a nenhuma divisdo inerente a figura.

Figura 51

Quando fdo em partes neste livro, refiro-me sempre a partes genuinas.
A dirmagdo "o todo é maior que a soma de suas partes’ refere-se a estas partes.
A dirmacdo € contudo enganadora porque sugere que num contexto particular
as partes continuam sendo o que sao, ligam-se porém por uma qualidade adiciona
misteriosa, 0 que € importante. Ao invés, a aparéncia de qualquer parte depende,
em maior ou menor extensdo, da estrutura do todo, e este por sua vez ofre
influéncia da natureza de suas partes. Nenhuma porgdo de uma obra de arte é
absolutamente auto-suficiente. As cabecas separadas das estatuas, com freqiiéncia,
parecem desapontadoramente vazias. Se levavam consigo proprias expressao
em demasia devem ter desfigurado a unidade da obra completa. Por razéo
os bailarinos que faam através de seus corpos amilde usam deliberadamente
expressies facials vazias, e esta é arazéo que levou Picasso, depois de experimentar
eshogos de maos e figuras um tanto complexos para o mura da Guernica, a fazélas
muito mais simples na obra final.

O mesmo é vdido para a inteireza. Um subtotal verdadeiramente auto-
contido € muito dificil de adaptar-se como ja mencionei com referéncia as janelas
circulares (Figura 15). Bons fragmentos ndo sdo nem supreendentemente completos
nem lastimavelmente incompletos; tém a graca particular de revelar méritos ines-
perados de partes, enquanto, a0 mesmo tempo, indicam uma entidade perdida
adém deles proprios. Uma coeréncia smilar da estrutura total existe nd forma
organica. O geneticista Waddington diz que embora os esqueletos inteiros apre-
sentem uma "qualidade de inteireza’, que resiste a adigbes ou omissdes, 0S 0SS
°rn separado tém apenas "um certo grau de inteireza'. Sua forma inclui ausdes
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sobre as outras partes as quais se ligam e quando isoladas sfo "semelhantes a uma
melodia interrompida pela metade”.

Semelhanca e Diferencga

Uma vez entendido que as relaches entre partes dependem da estrutura
do todo, podemos sem perigo e com vantagem isolar e descrever algumas destas
relacOes parte por parte. Em seu estudo pioneiro de 1923, Wertheimer descreveu
véarias das propriedades que ligam os itens visuais. Alguns anos mais tarde, Cesare
L. Musatti mostrou que as leis de Wertheimer podiam ser reduzidas a uma, a le
da homogeneidade ou semelhanga.

A semelhanga e subdivisio sdo pélos opostos. Enquanto a subdivisio é um dos
pré-requisitos da visdo, a semelhanca pode tornar as coisas invisivels, como uma
pérola sobre uma fronte branca - "perla in bianca fronte" - para usar a imagem
de Dante. A homogeneidade é o caso limite, no qual, como aguns pintores
modernos demonstraram, a vis®o se aproxima ou atinge a auséncia de estrutura.
A semelhanca atua como um principio estrutural apenas em conjungdo com a
separacao, isto € como uma forga de atrag8o entre coisas separadas.

O agrupamento por semelhanca ocorre tanto no tempo como no espago.
Aristoteles considerava a semelhanca como uma das qualidades que criam associa
¢Oes mentais, uma condicdo da memodria que liga o passado a0 presente. Para
demonstrar a semelhanca independentemente de outros fatores, deve-se sdecionar
padres nos quais a influéncia da estrutura total sga fraca ou pelo menos que ndo
afete diretamente alei de agrupamento particular a ser demonstrada.

Qualquer aspecto daquilo que se percebe — forma, claridade, cor, locali-
zag80 espacial, movimento etc. — pode causar agrupamento por semelhanga. Um
principio gerd que se deve ter em mente é que, embora todas as coisas sgam
diferentes em aguns aspectos e semelhantes em outros, as comparagdes sO tém
sentido quando provém de uma base comum. Sob tais circunstancias ndao ha
termo de comparagdo entre o David de Michelangelo e o Maré Tranquillitatis da
lua, embora a logica nos permita dizer que a estdtua € menor e parece maior que
0 Maré. Os adultos ocidentais podem ser persuadidos com comparaces sem
sentido, as criangas pequenas ndo. Num experimento com criangas pré-escolares,
Giuseppe Mosconi mostrou seis imagens, das quais cinco representavam grandes
mamiferos, uma, um navio de guerra. Perguntaram-lhes qual dessas imagens era a
"mais diferente" de uma sétima, representando um carneiro. Embora os adultos
e as criancas de mais idade apontassem para 0 navio de guerra sem hesitacéo,
apenas quatro em 51 pré-escolares fizeram o mesmo. Se lhes perguntassem porque
néo escolheram o navio respondiam: "Porque ndo € um animal!"

A mesma atitude sensata prevalece na percepcdo. ComparagBes, conexdes
e separacles ndo srdo feitas entre coisas ndo relacionadas mas apenas quando
0 aranjo como um todo sugere uma base suficiente. A semelhanca € um pré
-requisito para se notar as diferencas.
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Figura 52

Figura 52

Na Figura 52, a configuracdo, a orientacdo espacia e a claridade mantém-se
constantes. Estas semelhancas mantém todos os quadrados ligados e a0 mesmo
tempo forcosamente evidenciam a diferenca de tamanho entre eles. A diferenca
de tamanho, por sua vez, resulta numa subdivisdo, pda qua os dois quadrados
grandes, contra os quatro pequenos, ligam-se a um nivel secundario. Este € um
exemplo de agrupamento por semelhanca de tamanho.

Agrupamentos e separacBes sBo produzidos por outras caracteristicas percep-
tivas nas Figuras 53 a 56. V&= agrupamento por diferenca de configuracdo na
Figura 53. Diferenca de claridade reline os discos pretos aos brancos na Figura 54.
Obsarvase que smilaridades de tamanho, configuracdo ou cor costumam unir
itens distantes um do outro no espago. Mas a localizacdo espaciad por s SO é
também um fator de agrupamento; a Figura 55 ilustra a "proximidade" ou "vizi-
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Figura 53
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Figura 54

Figura 65

nhanca', na terminologia de Wertheimer; preferimos faar como Musatti, de
agrupamento por semelhanca e diferenca de localizacdo espacial, que produz
conjuntos visuais. Finalmente, a Figura 56 mostra o efeito da orientacéo espacial.

O movimento introduz os fatores adicionais de direcdo e velocidade. Se
num grupo de cinco bailarinos, trés se movem numa direcdo, dois na outra, €es
se separardo de uma maneira muito mais notavel do que aimével Figura 57 pode
mostrar. O mesmo é vdido para as diferencas de velocidade (Figura 58). Se num
filme um homem agitado abrir passagem numa multiddo, e atrai a atencéo;
numa fotografia e poderia ndo ser notado. Diferencas subjetivas de velocidade
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intensificam a percepcdo em profundidade quando se observa uma paisagem de
um trem ou de um automével ou quando se fotografa com uma cémara em movi-
mento. Isto acontece porgque a velocidade aparente das coisas que se movimentam
rapidamente devido a0 movimento do veiculo depende da distdncia a que elas
se encontram do observador. Os postes de telégrafo ao longo das estradas de ferro
movem-se com maior rapidez do que as casas e avores vistas a dgumas dezenas
de metros. Assm a semelhanca e diferenca de velocidade gudam a definir a
digténcia

Admite-se que os efeitos do agrupamento e da separacdo em nossos exemplos
ndo sdo particularmente fortes. Isto acontece porque, a fim de mostrar o que a
semehanca e a diferenca podem fazer por s préprias, evitei 0 maximo possivel
gue os véarios elementos formassem padrdes. Em realidade, os fatores de semelhanca
*So mais efetivos quando suportam padrfes. Sentese que a abordagem “por
baixo" é completamente limitada, e que se deve complet&la pela "por cima'.



Wertheimer usou estes termos para descrever a diferenca entre comecar a andise
de um padrdo por seus componentes e prosseguir para suas combinagdes - o
método que usel com as leis de agrupamento — e comecar pela estrutura global
do todo e proceder ddi para as partes cada vez mais subordinadas.

O agrupamento por baixo e a subdivisdo por cima sd0 conceitos reciprocos.
Uma diferenca importante entre os dois procedimentos € que a0 comegar por
baixo pode-se aplicar o principio da smplicidade apenas a semelhanca que se
obtém entre unidades, a0 passo que, a0 se aplicar por cima, 0 mesmo principio
vde também para toda a organizagdo. O Kunst-historisches Museum de Viena
possui um grupo de pinturas do pintor do século XVI Giuseppe Arcimboldo, nas
quais o Verdo, O Inverno, O Fogo e a Agua sio representados simbolicamente
por retratos de perfil. Cada figura se compde de objetos, por exemplo, o Verdo,
de frutas, o Fogo, de toras, velas, candeias, pedras etc, ardendo. Quando o
observador procede dos componentes de uma destas pinturas, reconhece 0s
objetos e gprecia a maneira artistica com que foram gjustados. Mas ndo chegara
nunca, deste modo, a figura de pefil constituida pela estrutura como um todo.

Um passo dém da mera semelhanga de unidades separadas encontra-se o
principio de agrupamento por forma consistente. Este principio repousa na
semelhanga intrinseca dos elementos que constituem uma linha, uma superficie
ou um volume. A Figura 59 é um tragado sumario de uma pintura de Picasso.
Por que vemos a perna direita da mulher como uma forma continua, a despeito

Figura 58



da interrupcdo ocasionada pela perna esquerda? Embora saibamos com que a
mulher deva parecer, as duas formas que representam a perna ndo passariam a
s uma, s as linhas de contorno ndo se relacionassem por semelhanca de direcdo
elocalizagéo.

O que nos faz combinar as sete estrelas do Grande Mergulhador na sequiéncia
continua especia a qua estamos acostumados? Poderiamos vélas como pontos
luminosos separados ou ligalas de um outro modo. A Figura 60 mostra o resultado
de um experimento no qua o bidlogo Paul.Weiss usou sete gotas de sd de prata
numa chapa de gelatina que tinha sido mergulhada numa solugdo de cromato.
A medida que as gotas se difundem lentamente, anéis concéntricos periddicos de
cromato de prata insoltvel ligam os sete pontos na mesma ordem espontaneamente
produzida na percepcdo dos observadores de estrela. Pergunta Weiss, esta inequi-
voca correspondéncia ndo sugere que "um padréo de interacdo dindmica semelhante
no cérebro do homem guiou esta interpretagdo” da constelagdo?

Figura 60

Neste Ultimo exemplo a forma consistente ndo foi produzida por linhas,
mes por uma smples seqiiéncia de pontos. Ha outras maneiras de criar conss
téncia convincente. Num desenho do artista italiano Pio Semproni (Figura 61),
os contornos da figura branca, téo claramente visivels, s8o ocasionados indireta-
mente pelas extremidades das linhas de fundo, cada uma das quais contribui
com um elemento do tamanho de um ponto para o limite virtual.

Quanto mais consistente for a forma da unidade, tanto mais prontamente
se destacard do seu ambiente. A Figura 62 mostra que a linha reta é identificada
com mais facilidade do que as linhas irregulares — um efeito que seria intensificado
* as linhas fossem trilhas de movimentos reais. Quando ha uma escolha entre
vaias segliéncias possivels de linhas (Figura 63), a preferéncia esponténea é
por aguela que possui a estrutura intrinseca de modo mais consistente. A
figura 63a srd vista com maior facilidade como uma combinacdo das duas
Partes indicadas em b do que as duas indicadas em c, porque b proporciona a
estrutura mais simples.
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Figura 62

O principio da forma consistente encontra aplicacfes interessantes no que
se conhece por progressio harmdnica na misica. Neste caso 0 problema consiste
em manter a unidade "horizontal" das linhas melddicas em oposicéo a coeréncia
harménica vertical dos acordes. Isto se consegue mantendo as linhas melédicas
«0 dmples e consistentes quanto a tarefa musica permite. Progressio de um
acorde a0 préximo significa, por exemplo, o uso de agrupamento por "semelhanga
«e localizagdo". Wadter Piston escreve: "Se duas triades tém uma ou mais notas
“m comum, estas se repetem na mesmavoz, avoz ou as Vozes restantes dedocam-se
em direcdo a condi¢des mais proximas possiveis'. (Figura 64).
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Figura 64

Figura 64

Indo-se dém das relagles entre as partes, chegase a semelhangas definivels
apenas com referéncia a0 padrdo total. Semelhanga de localizacdo pode por
extensdo aplicar-se ndo gpenas a unidades que permanecem juntas mas também
a posicdo similar dentro do todo. Td semelhanca é o que se chama simetria
(Figura 65). Do mesmo modo, a semelhanca de direcéo pode ir dém do mero
paraelismo - por exemplo, quando os bailarinos se movem ao longo de percursos
simétricos (Figura 66).

Figura 65

Figura 66



O caso limite da semelhanga de localizagdo é a contiglidade. Quando néo
h& quaisquer intervalos entre as unidades, resulta um objeto visua compacto.
Pode parecer artificia considerar uma linha ou uma &ea como um aglomerado
de unidades, e pode ndo se perceber imediatamente a necessidade de explicar
por que se vé uma cerga vermelha como um objeto coerente. Percebe-se 0 pro-
blema com mais facilidade se se pensar na reticula por meio da qual o impressor
representa tons continuos de claridade e cor variadas, bem como contornos que
podem ser lidos, mesmo quando os pontos que compdem a imagem sd0 um tanto
grandes. Deve-se lembrar também que as imagens formadas pelas lentes dos olhos
S0 captadas ponto por ponto por milhares de mindsculos receptores retinianos,
cujas mensagens, embora ligadas até certo ponto antes de atingirem os centros
do cérebro, devem s agrupadas em objetos para o proposito da percepcdo. A
formagcdo do objeto é consumada através do principio da simplicidade, do qua
as leis de semelhanga constituem uma aplicacéo especial. Um objeto visua é tanto
mas unitério quanto mais estritamente semelhantes forem seus elementos em
fatores como cor, claridade, velocidade e diregdo de movimento.

Exemplos Tomados da Arte

Todas as obras de arte devem sx olhadas "por cima', isto ¢ com uma
captacdo inicia da organizagdo total. Ao mesmo tempo, contudo, as relagBes
entre as partes freqlientemente desempenham um papel compositivo importante. A
semelhanga e a dessemelhanca ddo forma ao tema principal, por exemplo, a
Parabola dos Cegos de Pieter Brueghd, que ilustra a passagem biblica "se o cego
conduzir o cego, ambos cairéo na vala'. Um grupo de sdis figuras coordenadas
encontra-se ligado pelo principio da forma consistente (Figura 67). As cabegas
formam uma curva descendente ligando as sds figuras em uma fileira de corpos,
gue se inclinam e por fim caem rapidamente. A pintura representa estagios suces-
dvos de um processo: caminhar despreocupado, hesitagdo, alarme, tropego e
queda. A semelhanca das figuras ndo é de estrita repeticéo mas de mudanga gradual,
e os olhos do observador sdo levados a seguir o curso da agdo. O principio do
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Figura 67




cinema € aplicado aqui a uma seqiiéncia de fases simulténeas no espago. Mas
tarde sera demonstrado que o movimento ilusdrio do cinema basda-se na aplicacéo
das leis de semelhanca & dimens&o temporal.

Em outras obras, um grupo de itens dispersos mantém-se junto pea smi-
laridade. Na Crucificagdo do atar de Isenheim de Grunewald, as figuras de Jodo,
o Bdista e de Jodo, o Evangelista, situados em lados opostos do painel, estdo
ambos vestidos de vermelho vivo, o branco é reservado para 0 manto da Virgem,
o cordeiro, a Biblia, a tanga de Cristo, e a inscricdo no alto da cruz. Deste modo
os Vé&ios suportes simbdlicos de vaores espirituais - virgindade, sacrificio, reve-
lac8o, cadtidade e redeza — que se encontram distribuidos no painel inteiro so
ligados n&o apenas compositivemente, mas sdo também interpretados aos olhos
do observador segundo um significado comum. Em contraste, o simbolo da carne
€ sugerido pelo vestido rosa de Maria Madaena, a pecadora, que deste modo se
associa aos bragos e pernas nuas dos homens. Gombrich mostrou que nesta pintura
h& também uma escda de grandeza, ndo redistica mas simbolicamente sgnifi-
cdiva que va da figura gigantesca de Cristo até a da mindscula Maria Maddena

Cézanne emprega simbolicamente o poder unificador da forma consistente
em Tio Dominic (Figura 68). Os bracos cruzados parecem acorrentados em sua
posicdo como se nunca pudessem se separar. Este efeito é conseguido em parte
pela fixacdo da borda da manga na vertica central estabelecida pela simetria do
rosto e da cruz. Assm a poderosa conexd@o entre a mente do homem e o simbolo
da fé a0 qua seu pensamento se consagra prende a atividade fisica do corpo e cria
atranquilidade da energia acumulada.

Figura B8
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Ligando dois ou mais pontos através da semelhangca, um pintor pode esta
belecer um movimento visud sgnificativo. A Expulsdo do Templo de El Greco
(Figura 69) é pintada em pardo amarelado e sombras acastanhadas. Reservase
o vermelho intenso para as vestes de Cristo e para as de um dos mercadores que
se inclina no canto esquerdo inferior do quadro. A medida que a atencdo do
observador € atraida para a figura central de Cristo, a semelhanca cromética faz
su olhar se voltar para a segunda mancha vermelha inferior da esquerda. Este
movimento duplica o golpe do latego de Cristo, cujo percurso é posteriormente
realcado pelos bragos levantados das duas figuras interpostas. Desta maneira o
olho realmente executa a agdo que constitui o principal assunto do quadro.

Comparagdo perceptiva requer, como vimos antes, agum tipo de semelhanca
como base. Do mesmo modo que as diferencas de tamanho na Figura 52 mos-
traram claramente por que a forma e a orientacéo espacia mantinham-se constantes,
também as diferencas de tamanho entre as duas cadeiras na pintura O Quarto,
de Van Gogh (Figura 70) so realcadas pelo mesmo recurso. A diferenca de tamanho
gue guda a criar profundidade é sublinhada pela notavel semelhanca de cor, forma
e orientacdo espacial.

A semelhangca e a diferenca das partes contribuem visvelmente para a
Pequena composicdo a guache de Picasso, Mulher Sentada (Prancha 1). A seme-
Ihanca das formas geométricas que compdem o quadro inteiro acentua a unidade
do conjunto e suaviza, a moda cubista, a distingdo entre a mulher e o fundo que se
assemeha a um anteparo. A distingdo, contudo, tornase evidente por meio de
outros recursos. Uma inclinagdo a esquerda € essenciamente usada para a figura,
Uma 3 direita para o fundo; fator de orientacdo que & serve para subdividir o
quadro em seus dois principais assuntos. Quanto a forma, as unidades circulares
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Figura 70

limitam-se a figura da mulher, e distribuem-se de tal modo que enfatizam a
estrutura piramidal da figura. A Unica curva aém do corpo feminino é o braco
da cadeira verde — um intermedidrio entre o suporte angular € 0 corpo organico.

A cor suporta a subdivisio produzida pela orientacdo e pela forma,
mas a0 mesmo tempo acrescenta variedade a composicdo contrabalancando
até certo ponto essas tendéncias estruturais. Com excegdo da gama dos castanhos
escuros, usada tanto fora quanto dentro da figura, cada cor pertence ou a
figura ou a0 fundo. A cadeia verticd de amarelos confere unidade e destaque
a mulher. A progressdo escalonada da cabega-ombro-corpo a esquerda é uni-
ficada pelo castanho claro, e 0 daranjado serve para manter o lado direito
unido e o liga a mancha ovaada abaixo. A continuidade do fundo interrom-
pido pela figura se restabelece pela semelhanga de cor. Os verdes "remendam”
a cadeira partida, e, do lado direito, o castanho um tanto escuro liga duas
partes do fundo que o braco sdiente da mulher separa. O jogo reciproco de
semelhancas e dessemelhancas correspondentes cria neste quadro uma trama de
relacbes bem gjustadas.

Dois pontos gerais sBo bem ilustrados pelo exemplo de Rcasso. Primeiro,
semelhanca e diferenca sfo julgamentos relativos. Se os objetos se parecem
depende da diferenca que apresentam em contraste com seu ambiente. AsSm as
formas arredondadas forcosamente se assemelham a despeito de suas diferencas
porque sdo rodeadas de formas angulares, retiiineas. Segundo, na complexidade
da composicao artistica os fatorcs de agrupamento sdo, com freqiiéncia, estabe-
lecidos em oposicéo reciproca. As formas quebradas sdo emendadas através da
distdncia espacia por meio da semelhanca de cor. A diferenca de cor € contra-
balancada pela semelhanca de forma. Esse contraponto de conex@o e segregacio
redlca a riqueza da concepgao artistica.
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Prancha |
Pablo Picasso. Mulher Sentada, Guache, 1318
Museu de Arte Moderna, Nova York.

O Esqueleto Estrutural

Embora a configuraco visua de um objeto se determine em grande parte

Por seus contornos externos, ndo se pode dizer que ees constituam a forma
vuando se pede a um homem na rua que tome o itinerério indicado na Figura 71a:
t-arninhe dois quarteirbes, vire a esguerda, caminhe mais dois quarteirdes, vire
direita, caminhe um quarteirdo. . ." ele acabara chegando ao ponto de partida.
«to provavelmente o surpreenderd. Embora se tenha movimentado ao longo de



todo o contorno, ndo é provavel que a experiéncia tenha abarcado os elementos
essencials da imagem que repentinamente formara em sua mente, quando perceber
a forma de cruz que efetuou em seu caminho (Figura 716). O par de eixos,
embora ndo coincidente com os limites fiscos reais, determina o cardter e a
identidade da configuraco. De modo similar, na Figura 67 foi possivel apresentar
0 tema compositivo basico da pintura de Brueghd por meio de linhas retas que
de modo agum se parecem com o contorno red das figuras. Concluimos que
em se tratando de "configuracdo" referimo-nos a duas propriedades completa
mente diferentes dos objetos visuais. (1) os limites reais que o artista produz:
as linhas, as massas, 0s volumes e (2) o0 esqueleto estrutural que estas formas
materiais criam na percepcdo, mas que raramente coincide com elas.
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Figura 71

Figura 71

Ddacroix disse que, ao desenhar um objeto, a primeira coisa que dde se
deve captar € o contraste de suas linhas principais: "é necessario estar bem cons-
ciente disto antes de colocar o 18pis no papel”. Durante todo o trabalho, o artista
deve ter em mente o esgueleto estrutural que estd configurando, enquanto, ao
mesmo tempo, deve prestar atencdo aos contornos, superficies, volumes comple-
tamente diferentes que esta realmente fazendo. Por necessidade, o trabalho manual
humano procede em seqiiéncia; 0 que serd visto como um todo na obra find,
criase parte por parte. A imagem condutora da mente do artista ndo é tanto uma
previsio fiel de como se parecerd a pintura ou escultura acabada, mas principal-
mente 0 esqueleto estrutural, a configuracdo de forcas visuais que determina o
caréter do objeto visua. Todas as vezes que se perde de vista aimagem condutora,
amao perde o rumo.

Uma discrepancia semelhante entre acdo fisica e forma fisica de um lado
e a imagem obtida do outro existe naquilo que o observador faz quando olha um
objeto. Nos Ultimos anos, registros exatos de movimentos dos olhos tém demons-
trado para que partes de um quadro o observador olha, quantas vezes e quanto
tempo des fixan cada lugar, e em que seqiéncia de tempo. De maneira ndo
supreendente, as fixacBes se encontram formando um conjunto nas &eas de maior
interesse do observador. Por outro lado, contudo, ha pouca relagdo entre os
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percursos e diregBes dos movimentos dos olhos e a estrutura perceptiva da imagem
fina que emerge do exame. N&o se deve 0 esqueleto estrutural mais aos movimentos
dos olhos do observador do que aos das méos do artista.

Tridngulos diferentes tém caracteres visuais nitidamente diferentes, o que ndo
se pode inferir de sua forma real, mas somente do esqueleto estrutural que ea
cria por inducdo. Obtém-se os cinco tridngulos da Figura 72 dedocando-se vertical-
mente um dos vértices, enquanto se mantém os outros dois constantes. Wertheimer
observou que, enquanto o vértice em movimento dediza continuamente para
baixo, as mudangas que acontecem no tridngulo ndo sio constantes. Antes, ha
uma série de transformagtes que culminam nas cinco formas apresentadas. Embora
resultantes de mudangas de contorno ndo se pode descrever em termos dos mesmos
as diferencas estruturais entre os tridngul os.

AAA Y

Figurs 72

O tridngulo a (Figura 73) caracteriza-se por um eixo vertical principal e
um horizontal secundério que se encontram em angulos retos. Em b o eixo prin-
cipd inclinase para a direita, dividindo o todo em duas metades simétricas.
A borda a esquerda, embora ainda objetivamente uma vertical, agora dificilmente
€ visa como tal. Tornou-se um desvio obliquo do eixo principa da figura. Em
¢ a obliqlidade do todo desapareceu, mas entdo o eixo horizontal, mais curto,
tornou-se dominante porque € o centro de uma nova divisdo simétrica. O triangulo
d retorna a obliqiiidade e assim por diante.

O esgueleto estrutural de cada tridngulo deriva seu contorno pea lei da
smplicidade: 0 esqueleto resultante é a estrutura mais smples obtenivel com
a forma dada. E preciso esforgo para visuadizar estruturas menos smples — por
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Figura 73
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Figura 74

exemplo, ¢ como um tridngulo obliquo irregular ou d como um desvio do tipo
e, tridngulo retdngulo (Figura 74). Usase a simetria onde for possivel (b, ¢, d):
em a e em e a retangularidade proporciona o padrdo mais simples possivel.

0 esqueleto estrutural consiste, em primeiro lugar, do esquema axial, e 0s
eixos criam correspondéncias caracteristicas. Por exemplo, nos trés tridngulos
isdsceles da Figura 72, os dois lados iguais se correspondem entre si; tornam-se
as "pernas’ engquanto o terceiro é visto como base. Nos outros dois triangulos,
0 angulo reto cria uma correspondéncia entre os dois lados que se opdem a hipo-
tenusa.

Conclui-se, pelo que foi dito, em primeiro lugar que 0 mesmo esqueleto
estrutural pode ser incorporado por uma grande variedade de formas. Examinando
a Figura 95, véem-se trés das inimeras versdes da figura humana produzida por
artistas de diferentes culturas. E surpreendente a prontiddo para reconhecer o
corpo humano na figura de bastdo mais primitiva ou a paréfrase mais elaborada —
Se gpenas 0s eixos bésicos e correspondéncias sao respeitados.

Segue-se, em segundo lugar, que se um dado padréo visud pode produzir
dois diferentes esqueletos estruturais, pode ser percebido como dois objetos total-
mente diferentes. Um exame do famoso pato-coelho de Ludwig Wittgenstein,
um desenho que pode ser visto como a cabeca de um pato, olhando para a esquerda
ou como a de um coelho, olhando para a direita, mostra que enigma se deve
enfrentar se se quiser airmar que os contornos reais no papel contém tudo que
existe para 0 que se percebe. Este desenho, em particular, d4 margem a duas
contradicdes, mas com esqueletos estruturais igualmente aplicaveis, apontando
em direces opostas. Wittgenstein, um observador atento, entendeu que este ndo
era um assunto de duas interpretacBes aplicado a uma percepcdo, mas de duas
percepcles. O fato de duas percepcdes poderem provir de um mesmo estimulo
causou-lhe espanto.
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"Forma é a configuragdo visivel do contelido" escreveu o pintor Ben Shahn,
e esta é uma férmula tdo boa quanto qualquer outra para mostrar a distingdo
entre "shape" (configuracdo, figura, aspecto, forma) e "form" (forma) que estou
considerando nestes capitulos. Sob o titulo "Configuragéo" examinei alguns dos
principios pelos quais o material visua que os olhos recebem se organiza de modo
que a mente humana possa captalo. Apenas para fins de andlise extrinseca,
contudo a configuragdo pode separar-se daquilo que ea sgnifica Todas as vezes
que percebemos a configuragdo, consciente ou inconscientemente, nds a tomamos
para representar algo, e desse modo ser a forma de um contetdo.

De um modo mais prético, a configuragdo serve, antes de tudo, para nos
informar sobre a natureza das coisas através de sua aparéncia externa. O que vemos
da configuragdo, cor, e comportamento externo de um coelho nos diz muito
sobre sua natureza, e a diferenca na aparéncia entre uma xicara de cha e uma
faca indica qual o objeto que serve para conter um liquido e qual para cortar
um bolo. Além disso, enquanto o coelho, a xicara e a faca nos falam sobre seus
seres individuais, cada um deles nos instrui, automaticamente, sobre a espécie
toda — coelhos, xicaras e facas em gerd — e, por extensdo, a respeito de animais,
recipientes, instrumentos de corte. Assm, uma configuragdo nunca € percebida
como apenas a forma de uma coisa em particular, mas sempre como a de um
tipo de coisa. A configuracdo € um conceito que se aplica de dois modos diferentes:
primeiro, porque vemos cada configuragdo como um tipo de configuragdo (compa-
remos o que foi dito arespeito dos conceitos perceptivos ap. 37); segundo, porque
cada tipo de configuragdo é visto como a forma de espécies inteiras de objetos.
Para usar um exemplo de Wittgenstein: pode-se ver o desenho linear de um trian-
gulo como um orificio triangular, um solido, uma figura geométrica, apoiado em
sua base ou dependurado por seu vértice superior, como uma montanha, uma
cunha, uma flecha, um ponteiro, etc.

Nem todos os objetos se concentram, ao comunicar por meio de sua confi-
guragdo, em sua propria natureza fisica. Uma paisagem pintada tem pouca relagéo
c°m um pedaco plano de tela coberto com tragos de pigmento. Uma figura escul-
pida na pedra faa sobre criaturas vivas, criaturas que diferem muito dos pedagos
Wertes de marmore. Tais objetos S50 feitos apenas para a visdo. Mas também sarvem
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como forma para espécies inteiras de coisas. a vista pintada do Grand Canyon
informa sobre paisagens, o busto de Lincoln faa sobre pensadores.

Além disso, a forma sempre ultrapassa a funco prética das coisas encon-
trando em sua configuragdo as qualidades visuais como rotundidade ou agudeza,
forca ou fragilidade, harmonia ou discordancia Portanto s8o lidas simbolicamente
como imagens da condi¢cdo humana. De fato, estas qualidades puramente visuas
da aparéncia sB0 as mais intensas. S0 elas que nos atingem mais direta e profun-
damente. Tudo isto aparecera repetidas vezes neste livro. Todavia, deve-se fazer
ainda mais uma observacdo antes de prosseguirmos para os detalhes. Toda confi-
guragdo, conclui, € semantica; isto € sO tem vdor para airmar sobre tipos de
assuntos quando vista. Assm fazendo, contudo, €la néo representa simplesmente
réplicas de seus assuntos. Nem todas as configuragtes reconhecidas como coelhos
sd0 idénticas, e a imagem de um coelho, de Direr, ndo é exatamente idéntica
a qualquer coelho que alguém tenha visto.

Esta condicdo fundamental de todas as imagens ndo precisaria ser mostrada
a um camponés vivendo na idade classca Maa — pelo menos ndo em se tratando
da semelhanga pictérica e escultérica, porque as imagens de sua época tecidas e
em cerémica diferiam claramente dos assuntos que representavam. O fato € menos
evidente em nossa prépria tradicdo, baseada em séculos de arte mais ou menos
redistica. O coelho de Direr de fato parece tdo exatamente com o anima red
que é preciso um exame esclarecedor para descobrir a diferenca fundamental.
"Ele foi um artista muito habil," diz Goethe de um pintor ssu amigo, "e estava
entre os poucos que sabiam como transformar artificio integralmente em natureza
e natureza inteiramente em arte. S3o exatamente aqueles cujos méritos mal compre-
endidos continuam dando énfase & doutrina do falso naturalismo".

A doutrina a qua se referiu Goethe muito tempo atras afirmava e ainda
afirma que a arte visa uma ilusdo enganadora, e que qualquer desvio deste ided
mecanico deve ser explicado, desculpado e justificado. E uma abordagem desen-
volvida a partir de aguns principios subjacentes na arte da Renascenca do século
XV em diante. Se um egtilo de pintura ndo se adapta a este padrédo — e nisto todos
os estilos de arte, moderno ou antigo, na prética fracassam de um modo mais
ou menos claro - a discrepancia é explicada de um dos seguintes modos. O dese-
nhista carece de destreza para executar o que quer fazer; ee representa mais o
que conhece do que 0 que V&, adota cegamente as convencdes pictéricas de seus
pares, percebe erroneamente devido aos defeitos da vista ou do sistema nervoso;
aplica o principio correto de um ponto de vista anormal; viola deliberadamente
as regras da representacdo correta.

Esta doutrina ilusionistica, como eu a chamaria, continua a dar origem a
muita interpretacdo fasa Portanto é preciso dizer com énfase e repetidas vezes
que afeitura da imagem, artistica ou ndo, ndo provém simplesmente da projegéo
Gtica do objeto representado, mas é um equivalente, interpretado com as propri-
edades de um meio particular, do que se observa no objeto.

A doutrina ilusionistica provém de uma dupla aplicacdo do que se conhece
em filosofia como "redismo ingénuo". De acordo com este ponto de vista, ndo
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ha diferenca entre o objeto fisco e a sua imagem percebida pela mente; a propria
mente vé o objeto. Da mesma forma, considera-se a obra de um pintor ou escultor
simplesmente uma réplica do objeto percebido. Assm como se supde que a mesa
vista pelos olhos sga idéntica a mesa como objeto fisico, também a imagem da
mesa reproduzida na tela € smplesmente uma réplica da mesa que o artista viu.
Namelhor das hipéteses, o artista é capaz de "melhorar" arealidade ou enriquecé-la
com produtos da fantasia, omitindo ou acrescentando detalhes, selecionando
exemplos adequados, reorganizando a ordem dada das coisas. Como exemplo,
podemos citar a famosa anedota de Plinio, amplamente citada nos tratados da
Renascenca. O pintor grego Zeuxis, ndo conseguindo encontrar uma mulher
suficientemente bela para servir de modelo em sua pintura de Helena de Troéia,
"examinou, despidas, as donzelas da cidade e escolheu cinco cujas belezes peculiares
se propds reproduzir em seu quadro”.

As manipulacles que esta teoria atribui ao artista poderiam chamar-se "cos-
méticas’, porque em principio poderiam ser perfeitamente executadas no proprio
objeto modelo. O procedimento reduz a arte a um tipo de cirurgia plastica. Os
ilusionistas esquecem-se da diferenca fundamental entre o mundo da realidade
fisica e suaimagem na pintura ou na pedra.

Orientacdo no Espaco

O que acabei de dizer sobre a forma das imagens refere-se, especificamente,
a representacdo em meios especificos, quer bi ou tridimensionais. Contudo, ha
caracteristicas da forma que atuam mesmo na percepcdo comum quando se
consegue ou ndo reconhecer um objeto individualmente ou como um de sua
espécie. A aparéncia de um objeto em particular ndo € sempre a mesma, € um
espécime individual ndo se parece exatamente com todos os outros membros da
mesma espécie. Por isso devese perguntar: quais as condi¢des que a forma visua
deve satisfazer para que uma imagem sga reconhecivel ?

Para comecar com um fator relativamente simples, que importancia tem
a orientagdo espaciad? o que acontece quando se vé um objeto ndo numa posi¢ao
normal, mas numa incomum?

A identidade de um objeto visud depende, como ja foi mostrado, ndo tanto
de sua configuragdo como tal, mas do esqueleto estrutural criado por ela. Uma
inclinagdo lateral pode, num dado momento, ndo interferir em tal esgqueleto, mas
em outra ocasido sm. Quando um tridngulo ou reténgulo se inclina (Figura 75a),
ndo se torna um objeto diferente. V& apenas que se desviou de uma posicdo
toais normal. Isto foi claramente demonstrado ha muitos anos nos experimentos
feitos por Louis Gellermann, nos quais criangas pequenas e chimpanzés defron-
taram-se com variagbes de um tridngulo comum. Quando o tridngulo apresentava
UMa inclinagdo de 60 graus, as criancas bem como os animais inclinavam as cabegas
" mesmo angulo para restabelecer a orientagdo "normal" da Figura.
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Figuras 75a Figura 75b

Se todavia se inclinar um quadrado num angulo semelhante transformar-se-a4
numa figura completamente diferente, tdo diferente que adquire um nome proprio
- losango ou rombo (Figura 75b). Isto acontece porque o esguema estrutural
ndo se inclinou com a figura. Uma nova simetria permite que os eixos verticais e
horizontais passem através dos angulos, realgcando, portanto, a figura nos quatro
pontos e transformando as bordas em configurages de topo obliquo. Trata-se,
visualmente, de uma nova figura, uma coisa pontiaguda, mais dindmica, plantada
com menor estabilidade.

Isto pode levar a enganos quando um experimentador baseia suas avaliagcBes
inquestionavelmente sobre uma definicdo materialistica de identidade. Ele pode
cortar um quadrado de cartdo e mostr&lo a criangas e, colocando-o em diferentes
posicles, perguntar: este € o mesmo quadrado? Até cerca de sete anos, as criangas
negam que a figura inclinada sga 0 mesmo quadrado. O experimentador apressado
pode concluir que a crianga, enganada pela mera aparéncia, deixou de reconhecer
a situacdo correta das coisas. Mas sera que a crianca se referia ao pedago de cartéo
ou a0 objeto visud? E quem decidiu que a iguadade deve basear-se no material
€ Ndo nos critérios visuais? Certamente qualquer artista protestaria.

A orientagdo espacid pressupbe uma moldura de referéncia. No espaco
vazio, ndo penetrado por quaisquer forcas de atracdo, ndo deveria haver ato e
baixo, nem verticalidade ou inclinagdo. Nosso campo visud prove ta esquema
de referéncia - "orientagdo retiniana’, chame-a anteriormente. Quando as criangas
e os chimpanzés inclinaram suas cabegas, eliminaram a inclinagdo da figura em
relacdo a0 seu campo visua. Mas ha também "orientagdo ambiental”. Quando
um quadro dependurado na parede estd torto vése a inclinagdo, mesmo que se
possa inclinar igualmente a cabega, contanto que se relacione o quadro com o
esquema de referéncia das paredes. Dentro do mundo mais restrito da prépria
pintura, contudo, as verticais e horizontais da moldura determinam os dois eixos
basicos. Na Figura 76, tirada de uma pesquisa de percepcdo espacia por Hertha
Kopfermann, a figura interna sob a influéncia da moldura inclinada tende a parecer
um quadrado inclinado, embora por s prépria ou dentro de uma moldura vertical
ou horizontal ea pareca um rombo na posicdo vertical. Na Figura 77, tomada da
decorac8o da toalha de mesa de uma natureza morta de Picasso, os rombos tém
uma tendéncia a parecerem paralelos entre s, embora objetivamente des difiram
em orientagdo. As criangas, com freqiéncia, desenham a chaminé perpendicular
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Figura 76

Figura 77

a borda inclinada do telhado mesmo que esta aderéncia ao esquema de referéncia
mais especifico coloque a chaminé numa posicdo obliqua. Como regra, entdo, a
orientacdo espaciad de unidades num quadro é determinada por varias influéncias
diferentes. Se um rosto esta de perfil, percebe-se 0 nariz vertical em relacdo ao
rosto, mas inclinado em relacdo ao quadro inteiro. O artista cuida ndo apenas que
o efeito desgado prevaleca, mas também que a forca dos varios esquemas locais
de referéncia sga claramente proporcionada; €les devem se compensar entre s
ou se subordinar uns aos outros hierarquicamente. De outra forma o observador
confrontar-se-a com um confuso antagonismo. Observe a perturbadora orientacéo
indeterminada da linha central na Figura 78.

Em acréscimo as coordenadas do campo retiniano e as do ambiente visud,
Proporciona-se cinestesicamente um terceiro esquema de referéncia de orientagdo
egpacia, pelas sensacBes musculares do corpo e do 6rgdo de equilibrio do ouvido
interno. Em qualquer posicdo que nosso corpo, cabeca ou olhos possam estar,
sentimos a diregdo da forca gravitacional. Na vida didria essas sensagBes cinestésicas
usuamente estdo em harmonia com aquelas derivadas do esquema referencia
visud do ambiente. Mas quando se olha para um alto edificio, mesmo a consciéncia
I** inclinaco da cabeca pode ndo ser o suficiente para compensar a aparente
"'«inagdo para trés da fachada; e quando a mesma vista aparece numa tela cinema:
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Figura 78

Figura 78

togréfica, a postura vertical do observador, junto com a moldura referencia datela
de projecdo também vertical, faz 0 mundo fotografado parecer obliquo.

Experimentos feitos por Herman Witkin mostraram que as pessoas variam
muito segundo as bases de orientacdo espacial, se se apoiam mais no sentido visud
OU S8 Mas no cinestésico. As pessoas mais visuamente responsivas, que tomam
suas sugestbes do mundo exterior, foram consideradas geramente mais extrover-
tidas, mais dependentes de padrdes do ambiente, enquanto as mais cinestesicamente
responsivas, que ouvem snais de dentro de seus corpos, pareciam ser mais intro-
vertidas, seguindo antes seu proprio julgamento do que as doutrinas do mundo.

Até agora me referi a exemplos de inclinagdo moderada, que freglientemente
deixam 0 esqueleto estrutural essencidmente inalterado. Um giro de 90 graus
tende a interferir no cardter das configuragdes visuais de modo mais drastico,
fazendo a vertica e horizontal trocarem de lugar. Quando se vé um violino ou uma
figura esculpida apoiada sobre seu lado, o eixo de simetria perde muito de sua
forca coercitiva e a forma indica a dirego lateral como um barco ou uma flecha
A mudanca é ainda mais radica quando o objeto esta de cabega para baixo. As
duas figuras da Figura 79 sBo ambas triangulares mas suas configuragBes diferem.
A versio a se deva de uma base estével em direcdo a uma ponta aguda; na versao b
um topo amplo se equilibra pesada e precariamente sobre uma base pontiaguda.

ARy

Figura 79
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Estas B0 mudangas dindmicas devidas a direcdio da forca gravitacional.
0 efeito € maior em objetos para 0s quais a expressdo dindmica determina a
identidade visua de modo mais intenso, notadamente o rosto humano. Nos filmes
surredlistas, 0s rostos sBo agumas vezes apresentados de cabeca para baixo. O
efeito é assustador: mesmo que ndo acreditemos, a evidéncia visud insiste em que
vemos um novo tipo de rosto, uma variacdo monstruosa dominada pela cega
abertura da boca, inclinando-se para a frente com a proa do nariz levantada e
exibindo na base dois olhos que giram, aninhados em pépebras ensacadas que se
fecham para cima.

Naturalmente, é vantagem s capaz de reconhecer objetos a despeito de
sua posicdo espacial. Criangas pequenas parecem manusear livros de gravura sem
considerar se as ilustragbes estdo na posicdo correta ou invertidas, e costuma-se
dirmar geramente que a orientacdo espacid dos objetos ndo tem importancia
nem para as criangas nem para os tribais primitivos. Experimentos recentes indi-
caram, contudo, que sob certas condi¢gBes as imagens projetadas nas paredes so
reconhecidas com maior facilidade pelas criancas pequenas quando estdo em
posicdo correta e que esta diferenca tornase irrdlevante quando a crianca atinge
idade escolar. Por esta altura ndo podemos ter certeza até que ponto o reconhe-
cimento de objetos visuais é influenciado pelas modificacBes da aparéncia percep-
tiva que acompanha a mudanga de orientagdo espacial.

De qualquer modo, observar a orientacdo espacid dos objetos do mundo
fisico € uma coisa; desenhé&los € completamente diferente. Isto é particularmente
vaido para criangas pequenas. No mundo fisico €as observam edificios, érvores
e automdveis plantados no chdo, e ficariam surpreendidas em ver pessoas ou
animais apoiados em suas cabegas. O espaco vazio do papel de desenho, contudo,
ndo impde tais restri¢des, e no inicio uma orientagdo espaciad parece ser tdo boa
guanto qualquer outra, por exemplo para o desenho de figuras humanas. A
orientacdo espacid ainda ndo esta diferenciada. Apenas gradativamente a posi¢do
vertical "correta' se imple, por razbes ainda a serem exploradas. Uma delas deve
ser com certeza que, sob condigdes normais, a projecdo retiniana obtida a partir
da imagem vertical corresponde & recebida quando a crianca olha para 0 modelo
fisco. Além disso, é vdido, mesmo para as smples imagens produzidas pelas
criangas, que a unilateralidade do impulso gravitacional introduz a distingdo entre
alto e baixo, que enriquece nosso mundo visud tanto fisica como simbolicamente.
Quando os pintores ou escultores modernos criam obras que podem ser observadas
vadidamente em qualquer posicdo espacial, pagam por esta liberdade estabel ecendo
uma homogenei dade relativamente ndo diferenciada.

ProjecGes
Nos exemplos de orientagdo espacial examinados até agora ndo se poderia

ter esperado qualquer mudanca na identidade visua, uma vez que a forma geomé-
trica permaneceu inaterada. Ao invés, notamos que, sob certas condi¢Bes, uma



nova orientacdo produz um novo esqueleto estrutural, o que da ao objeto um
caréter diferente. Voltando agora para os desvios que envolvem uma modificacdo
de forma geométrica descobrimos que uma mudanca "ndo rigida" pode ou ndo
interferir na identidade do padrdo, dependendo do que provoca no esqueleto
estrutural.

Corte um reténgulo de cartdo suficientemente grande e observe sua sombra
produzida por uma vela ou por outra pequena fonte luminosa. Pode-se conseguir
inimeras projecdes do retdngulo, agumas delas parecidas com os exemplos da
Figura 80. A Figura 80 a obtida colocando-se o retangulo exatamente em angulos
retos com a direcdo da fonte luminosa se assemelha muito com o objeto. Todos os
outros angulos de projecdo levam a desvios mais ou menos drésticos da aparéncia.
A Figura 80 b, embora destituida de simetria e de angulos retos, é imediatamente
vista como um retdngulo sem deformacdo, inclinado no espaco. Neste caso,
novamente, o principio da simplicidade esth em acdo. Todas as vezes que a versio
tridimensional de uma figura é suficientemente mais estavel e mais ssimétrica do
que a projecdo plana, o observador tenderd a ver a configuracdo mais smples
estendida em profundidade. E muito menos provavel que se vga a Figura 80c
como a projecdo do retdngulo que de fato €& Como plano vertical, tem uma
simetria vertical propria. E um trapezide regular de forma um tanto smples e
a tensdo criada pelos angulos desiguais é compensada dentro do plano. Seu esque-
leto estrutural ndo indica um reténgulo.

A Figura 80d, finamente, deixa de ser uma projecdo do reténgulo, para ser
a espessura do pedaco de cartdo. Pode-se compreender intelectivamente que esta
vista também provém do nosso objeto, mas ndo se pode mais ver o desvio. Este
problema, especifico da percepcdo de objetos tridimensionais, sertd em breve
estudado novamente.

k

[\

Figura 80

A observacdo de projegdes colocou-nos frente aos fendbmenos conhecidos
como constancia de forma e tamanho. Com mais freqléncia do que parece a
constancia perceptiva é interpretada por livros de textos de psicologia de um
modo enganadoramente simplificado. Mostrase, exatamente, que se vissemos
0s objetos fisicos como o projetados na retina dos olhos, des sofreriam trans-
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formagtes amébicas terriveis de forma e tamanho todas as vezes que os objetos
mudassem a posicdo vindo em nossa direcdo ou nds mudéssemos a nossa, em
direco a eles. Felizmente isto ndo acontece. O objeto percebido que o cérebro pro-
duz a partir da projecdo retiniana € tal que vemos o objeto como ele é fisicamente.
Se mostrarmos a uma pessoa a sombra do nosso reténgulo de cartdo inclinado e
Ihe perguntarmos o que vé& dir-nos-a que vé um retdngulo de forma estave e
constante. Se |he pedirmos para desenhar umaimagem dele, ea pode bem desenhar
umretangulo.

Tudo isto é bastante valido, mas aimpressdo que se tem € de que esta "corre-
¢ao" particular do padréo de estimulo ocorre automética e universalmente, embora
ndo absolutamente completa, e de que € devida, ou a um mecanismo inato que
ndo requer maior explicagdo, ou a experiéncia acumulada, que corrige o "input”
retiniano imperfeito com base em melhor conhecimento. Experiéncias como
aqudas feitas por T. G. R. Bower mostraram que criancas entre duas e vinte
smanas de idade discriminam os objetos testes, por exemplo, cubos, conforme
su tamanho objetivo, e véem retangulos inclinados como retangulos e ndo segundo
a configuragdo de sua projecdo retiniana. Isto mostra que pelo menos os elementos
de constancia de forma e tamanho estdo ja presentes numa tenra idade. Contudo,
este ndo é realmente o principal ponto de interesse.

Uma outra olhada para a Figura 80 nos faz lembrar que de modo agum
todas as projeces sBo percebidas segundo a forma objetiva, 0 mesmo acontecendo
com o tamanho. Tudo depende da natureza particular da projecdo e das outras
condigdes que prevaecem na situagdo dada. Dependendo destas condigBes pode
haver ou ndo constancia forgada, ou dgum efeito intermedidrio. N& importa se
0 processamento da consténcia sga inerente a0 sSistema nervoso ou adquirido
pea experiéncia, deve haver em ambos 0s casos um mecanismo intrincado, equi-
pado para tratar os dados do "input" adequadamente. E preciso saber duas coisas:
(1) que tipo de projecdo leva a que tipo de percepcdo, e (2) por que principios
operam 0s MecanisSmos que executam o processamento?

O que importa ao artista em particular € saber que configuracdes produzirdo
tais efeitos. Ele pode adquirir este conhecimento estudando os principios em
%C20 na percepcdo da forma. Admite-se que as condigdes visuais que prevalecem
na vida di&ria ndo sdo, de modo algum, idénticas aquelas que prevalecem num
desenho ou numa pintura. Ao invés das projectes isoladas escolhidas na Figura 80,
P°r exemplo, no ambiente fisico experimentase mais comumente sequéncias
mtaras de projegBes em mudanca continua e isto aumenta consideravelmente
® efeito da constdncia. Quando o quadrado de cartdo muda graduamente de
UI"a posicdo para outra, as projecBes momentaneas suportam-se e interpretam-se
"“ciprocamente. Neste aspecto os meios iméveis como desenho, pintura ou foto-
gaiia 3o completamente diferentes dos méveis. Uma projecdo que "congelada’
7% 5°Y aspecto momentaneo parece forcada, misteriosa ou irreconhecivel, passa

*Percebida como uma simples fase numa sequéncia de mudangas quando um
°r se move no palco ou num filme, ou quando a cAmara ou um observador
0 se movimenta ao redor de uma pega escultorica. Em experimentos feitos



sobre a percepcdo de forma e de profundidade em criangas, o fator mais influente
provou sr 0 movimento paralaxe, isto € a mudanca de aparéncia espacia causada
pelos movimentos da cabega do observador.

A Figura 80 a indicou que, contanto que se trate de um objeto plano, como
um retdngulo de cartdo, existe uma projecdo que faz justica tdo completa a0
conceito visua do objeto, que ambos, projecéo e objetos, podem ser considerados
idénticos - a saber, a projecdo ortogonal, obtida quando o plano do objeto é
atingido pela linha de visdo num angulo reto. Nesta condicdo, 0 objeto e sua
projecao retiniana tém aproximadamente a mesma configurag&o.

A situacdo é muito mais complicada com as coisas verdadeiramente tridi-
mensionais, porque suas formas ndo podem ser reproduzidas por qualquer projecdo
bidimensional. Devese lembrar que a projecd na retina € criada por raios de
luz que caminham do objeto ao olho em linhas retas, e que, conseqlientemente, a
projecdo mostra apenas aquelas &eas do objeto cuja conexdo em linha reta com
0s olhos ndo é obstruida. A Figura 81 mostra como a selecdo e posicdo relaivas
destas areas se alteram no exemplo de um cubo {b, c, d), dependendo do &ngulo em
que o observador (a) o vé As projegBes correspondentes sfo indicadas aproxi-
medamente  emb',c\d'.

Nese caso, uma vez mais, a medida que a projecdo muda, esperar-se-ia que
0 observador vise a configuracdo do objeto mudar paralelamente. A sensacéo
desagraddvel provocada por um espelho deformante seria a reacdo visud norma
a maioria dos objetos, a maior parte do tempo. Isto interferiria nos negécios

C

Figura B1
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préticos da vida, uma vez que os imutavels objetos fisicos seriam representados
por uma imagem gue muda constantemente. Uma vez mais, "a constncia de
forma' entra como auxiliar. Deve-se perguntar, contudo, o que é que permanece
constante uma vez que um solido tridimensional ndo pode ser realmente repre-
sentado por qualquer projecdo plana?

Qual é o Melhor Aspecto?

0 conceito visuad do objeto que se deriva das experiéncias perceptivas tem
trés propriedades importantes. Concebe-se 0 objeto como tridimensional, de forma
constante e ndo limitado a qualquer aspecto projetivo particular. Pode-se encontrar
exemplos nas investigagfes de Francis Galton sobre as imagens visuais imaginadas.
Ele afirma que "algumas pessoas podem, pelo que freqlientemente descrevem
como um tipo de visdo téctil, visudizar simultaneamente a imagem completa
de um corpo sblido. Em se tratando do globo terrestre muitos quase podem
fazé-lo, mas ndo completamente. Um eminente mineraogista me assegura que é
capaz de imaginar simultaneamente todas as faces de um cristal com o qual esteja
familiarizado". Os exemplos de Galton servem para mostrar o que se entende por
conceito tridimensional, o qual ndo se liga a qualquer aspecto isoladamente. Se
aguém tem um conceito integral de um cristal ou de uma esfera, nenhum dos
pontos de observacdo predomina. Isto acontece porque o conceito visua que
se tem de um objeto bassiase geramente na totalidade das observacOes a partir
de qualguer nimero de pontos de vista. No entanto tratase de um conceito
visud e ndo de uma definicdo verbd obtida por abstracdo intelectual. O conhe-
cimento intelectivo, as vezes, guda a formar um conceito visua, mas apenas
enquanto possa ser traduzido em atributos visuais.

Os conceitos visuais devem sar distinguidos também das assm chamadas
imagens eidéticas da memoéria, que tornam possivel a certas pessoas projetarem
sobre uma superficie vazia uma réplica exata de uma cena que perceberam antes,
por exemplo, ler detalhes em mapas geogréficos como se estes edtivessem ainda
na frente de seus olhos. Pode-se descrever as imagens eidéticas como vestigios
fisologicos de estimulagdo direta. Nese sentido pode-se compardlas as pés
-imagens, embora aquelas possam ser cuidadosamente examinadas pelos movi-
mentos dos olhos, 0 que ndo acontece com as Ultimas. Imagens eidéticas B0
impressdes substitutas do que se percebe e como tais mera matéria-prima para a
vido ativa; ndo sdo construcdes da mente formadora como os conceitos visuais.

A rigor, sO se pode representar o conceito visud de qualquer coisa que tenha
volume num meio tridimensional, como a escultura ou a arquitetura. Se quisermos
~Nar imagens sobre uma superficie plana, tudo que podemos esperar fazer € redlizar
U>a traducdio — isto &, apresentar algumas das caracteristicas estruturais essenciais
do conceito visud por recursos bidimensionais. As imagens obtidas desta maneira
podem parecer planas como 0 desenho de uma crianca ou ter profundidade como
8 obtidas com um estereoscépio ou hol6grafo, mas em ambos subsiste o problema
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da impossihilidade de reproduzir a rotundidade integra da concepcdo visua
diretamente sobre um Gnico plano.

Se olharmos para uma cabeca humana a partir de um angulo particular,
compreenderemos que qualquer aspecto, embora bem selecionado, € arbitrério
de duas maneiras. cria contorno onde ndo existe no objeto e exclui agumas partes
da superficie, mostrando outras. Um estudante de arte, desenhando um modelo,
enfrenta 0 problema de como comunicar a continuidade da rotundidade. Ele é
tentado a tomar o contorno arbitrério literalmente e produzir a imagem de um
escudo a0 invés de um volume. William Hogarth na Analise da Beleza descreve
o dilema eloglentemente: "Mas na maneira de examinar qualquer objeto opaco,
aquela parte da superficie frente ao olho é a Unica apta a ocupar toda a mente,
e ndo a parte oposta, e nenhuma outra parte que ndo tenha sido considerada no
momento; e 0 menor movimento que fagamos para explorar qualquer outro lado
do objeto confunde a primeira idéia que temos dele por fata de conexdo entre
as duas, que o conhecimento completo do todo, naturalmente, nos teria dado.
se antes 0 tivéssemos considerado de outro modo”.

Tornase mais evidente o quanto € arbitrario qualquer vista que seleciona
as porgdes visiveis numa imagem projetiva quando se conhece quanta dificuldade
0 "problema da supeficie oculta’ cria ao praticante de computacdo gréfica. A
imagem da estrutura de arame de um sdlido pode ser girada e deformada pelo
computador com relativa facilidade. Se o corpo transparente do sdlido for dado
em uma certa posicdo, o computador pode mostra-la detrés ou do alto, poupando
assm muito trabalho para os arquitetos de hoje. Mas quando chega a smular a
verdadeira aparéncia do solido opaco de um dado ponto de vista, ndo € mais sufi-
ciente manipular as propriedades do préprio sdlido. Os efeitos arbitrarios sfo
sempre dificeis de calcular. O computador deve determinar a interacdo entre o
dstema espacial do objeto e o sistema projetivo que lhe foi imposto — uma
operagdo onerosa e demorada.

Uma vez que se aceita a reducdo de um volume a um de seus aspectos, deve-se
decidir que vista sdecionar para qualquer propésito em particular. Para dguns
objetos todos 0s aspectos sd0 iguais ou iguamente bons — por exemplo, uma
esfera ou um pedaco de pedra irregularmente configurado. Geralmente, contudo,
ha distingdes definidas. Num cubo a projecdo ortogonal de qualquer supeficie
predomina. De fato, os aspectos obliquos da superficie sGo vistos como smples
desvios da forma. Esta distincdo se baseia na lei da simplicidade. As projectes
dominantes s8o aquelas que produzem os padrdes de configuragBes mais Simples.

S0 estes aspectos mais Smples e perceptivamente preferidos os mais ade-
quados para comunicar 0 conceito visuad do objeto tridimensional? Alguns
deles s80. Os conceitos visuais que temos de muitos objetos caracterizam-se
por simetrias estruturais que se evidenciam mas diretamente por certos as
pectos do objeto. Asim, uma vida diretamente fronta de uma figura hu-
mana coloca em evidéncia os aspectos mais notaveis. Mas um perfil ndo distor-
cido de um cubo s6 pode s mostrado a custa de esconder todos os outros.
Ou entdo consdere a Figura 82. E seguramente a representagio mais sm-
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Figura 82

pies de um mexicano usando um grande sombrero. Entretanto tal represen-
tac8o saria usada apenas como uma pilhéria que resulta precisamente da contra-
dicdo entre a correcdo incontestavel da representagdo e sua evidente inade-
quacdo. Néo ha divida de que a representacdo € fid — pode-se obter uma
representacdo  semelhante, fotograficamente, da janela do terceiro andar de
um hotel — mas é inadequada para a maioria dos propésitos porgque ndo per-
mite distinguir um mexicano de uma m6 ou de uma rosca frita. O esqueleto
estrutural da Figura 82 se relaciona muito pouco com a estrutura do conceito
visud a ser comunicado; a0 invés, cria outras associagOes falsas.

O exemplo nos faz lembrar que, para algum propésito especial, o desenhista
pode deliberadamente escolher uma vista que mais fdsde e esconda do que
informa. Os primeiros estégios da representacdo pictérica evitam tal encobrimento.
Eles dmejam a visio mais clara e mais direta, e assm fazem também as ilustragdes
que pretendem instrucdo imediata. A niveis da mais alta sofisticacdo, as vidas
detrés, cabegas inclinadas e coisas semelhantes s admitidas pelo enriquecimento
que trazem a concepgdo espacial.

A tarefa elementar de representar numa superficie as propriedades principais
da configuragdo de um objeto é dificil. Deveria o retrato de uma dada pessoa
mogtrar a vista de frente ou de perfil? G. K. Chesterton refere-se a "uma daquelas
mulheres nas quais se pensa sempre como se estivessem de perfil, como a de uma
diada 1&mina de espada’. Registros policiais requerem ambas as vistas, como o
fazem também os estudos antropométricos, porque as caracteristicas importantes
muitas vezes se apresentam numa vista e ndo na outra. Alberto Giacometti uma
Yez disse, brincando, a um homem cujo retrato estava pintando: "de frente vocé
va para a cadeia e de pefil para 0 manicomio”. Introduz-se mais uma complicagdo
quando algumas partes de um objeto revelam-se mais claramente de um angulo
®'quanto outras, de outro. A figuratipica do touro é comunicada de perfil, o que,
contudo, esconde a forma caracteristica de lira dos chifres. A abertura das asas
de um pato em vOo ndo é vista de pefil. O angulo que se deve escolher para
Wertificar a taga e o suporte de um copo de vinho destr6i a circularidade da boca
© do pé. Os problemas se multiplicam em se tratando de combinagdes de objetos:

Qm é possivel mostrar, no mesmo quadro, uma lagoa, cujos contornos se podem



revlar sem distorgéo através de uma vista em voo de passaro e as avores que
mostram sua configuragdo tipica somente de perfil?

Tome um objeto aparentemente smples - uma cadeira (Figura 83). A vista
de topo (a) faz justica a forma do assento. A vista frontal (€5 mostra a forma do
espaldar da cadeira e sua relagdo simétrica com as pernas da frente. A vista lateral
(c) esconde quase tudo mas apresenta a organizagdo retangular importante do
espaldar, do assento e das pernas de modo mais claro do que qualquer outra vista.
Finalmente, a vista de baixo (d) € a Unica que revela a organizagdo simétrica das
quatro pernas ligadas aos cantos do assento quadrado. Todas estas informagfes
sd0 indispensaveis e fazem parte da concepcdo visud norma do objeto. Como
podem sar representadas numa sO figura? Nenhuma demonstragdo mais elogliente
da dificuldade pode s dada do que os desenhos da Figura 84, derivados das
descobertas de Georg Kerschensteiner. Estes desenhos apresentam esquemati-
camente tipos de solugdes redlizadas por escolares as quais se pediu que reprodu-
zisssm de meméria "a imagem tridimensional de uma cadeira desenhada em
perspectiva exata.”
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Figura 83

Uma solugdo do problema é melhor exemplificada nas pinturas murais e
relevos dos egipcios e nos desenhos de criangas. Consiste em escolher para cada
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Figura 84

parte de um objeto ou combinagdo de objetos o aspecto que melhor se adapte
@ findidade pictdrica. As representagdes obtidas por este procedimento foram a
Principio condenadas, ou na melhor das hip6teses toleradas, como criagdes infe-
nores de pessoas incapazes de fazer melhor ou que desenhavam o que conheciam



a0 invés de desenhar o que viam. Em 1867, Ernst Mach numa conferéncia popular
sobre "Por que o Homem tem Dois Olhos?' observou que se poderia descrever
melhor o principio empregado pelos egipcios dizendo que suas figuras eram
prensadas no plano do desenho como plantas num herbério. Somente quando
os artistas de nosso proprio século adotaram métodos similares, os tedricos
comegaram hesitantemente a entender que os desvios da projecdo exata ndo o
devidos a operacfes tais como torsdo ou achatamento do objeto fiddmente perce-
bido, mas sfo equivaléncias livremente inventadas a partir da configuracéo obser-
vada no meio bidimensional.

Acreditavarse comumente que 0s egipcios — bem como os babil6nios, antigos
gregos e etruscos, que usaram um estilo semelhante de representacdo — teriam
evitar 0 escorgo por s demasiadamente dificil. Heinrich Schéefer rejeitou este
raciocinio como falso, mostrando que a vida lateral do ombro humano ja aparece
em aguns exemplos a partir da Sexta Dinastia, embora continue sendo uma
excecdo em toda a histéria da arte egipcia. Cita dois exemplos de relevos que
representam operérios no ato de esculpir ou erigir uma estétua de pedra; os ombros
daqueles s representados conforme vista frontal convencional, mas os da estétua
mostram uma vista lateral perspectivamente "correta’ (Figura85). Assm, a fim
de expressar a rigidez sem vida, 0s egipcios recorreram a um procedimento que,
na opinido do mestre de arte do século XIX, criou um efeito mais vivificante.
Schaefer ainda mostra que, para esculpir uma esfinge, pelo menosja em 1.500 a.C.
e provavemente ainda antes, desenhavam-se devagdes nos planos do bloco de
pedra retangular a ser utilizado. Naturalmente, para estas elevacdes era indispensavel
recorrer a desenhos projetivos.

Figura 86

E evidente, portanto, que os egipcios usavam o método de projecio ortogonal
ndo porgue ndo tivessem escolha, mas porque o preferiam. Este método permitia-
-lhes preservar a simetria caracteristica do térax e ombros e a visa frontal do
olho no rosto de perfil.

A representacdo pictérica bassiase no conceito visud do objeto tridimen-
siona total. O método de copiar um objeto ou conjunto de objetos de um ponto



de observacdo fixo - aproximadamente, o procedimento da camara fotogréfica -
ndo é mais fiel aguele conceito do que o método dos egipcios. Pintar ou desenhar
diretamente do modelo é sumamente raro na histéria da arte. Mesmo na época
da arte ocidental que comegou com a Renascenca italiana, trabalhar diretamente
do modelo é com freqiéncia, limitado a esbocos preparatrios e ndo resulta
necessariamente em projecdo mecanicamente fid. Quando as figuras na arte
egipcia parecem "inaturais" para um observador moderno, ndo é porque os egipcios
ndo consigam apresentar 0 corpo humano como "realmente €', mas porque O
observador julga o trabalho peos padrBes de um procedimento diferente. Uma
vez livre deste preconceito distorcivo, tornase sumamente dificil considerar
errdneo os produtos do "método egipcio”.

O que se requer do observador € muito mais do que umatoleréncia eclarecida
para um método que tem sido "substituido pela descoberta da perspectiva exata’.
Antes, deve entender que ha diferentes solugBes para o problema da representacéo
de objetos tridimensionais num plano bidimensional. Cada método tem suas virtudes
e suas desvantagens, e o que se prefere depende das exigéncias visuais e filosdficas de
uma época e lugar em particular. E uma quest&o de estilo. Compare as Figuras 86 e
87. A Figura 87 é um decaque da pintura de Oskar Schlemmer. Desenhado aproxi-
madamente de acordo com as regras da perspectiva central, correspondendo nesse
aspecto com 0 que uma camara registraria, se tal cena fosse tomada de um ponto
de vista especial. Neste sentido o quadro é absolutamente realistico.

¢ Y

Figura 86
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Figura 87

Um defensor do método redlistico tradicional objetaria a Figura 86, que
indica, esquematicamente, como uma cena semelhante seria representada nos
desenhos infantis e nas formas primitivas de arte. Ele mostraria que a mesa esta
mais vertical do que horizontal, que as figuras do primeiro plano e do Ultimo séo
do mesmo tamanho e que uma figura encontra-se deitada lateramente e a outra
estd de cabeca para baixo. Contudo, um partidario deste método antigo contestaria
a Figura 87, deplorando a representacdo de uma mesa retangular como um trape-
z6ide torto. Mostraria que as trés figuras, objetivamente de igud tamanho, no
quadro variam do gigante a0 ando. Embora todas as trés apresentem a mesma
relacdo com a mesa, uma se mostra frontalmente, a segunda de perfil, a terceira
de costas; duas figuras sfo interceptadas pela mesa, enquanto a terceira encobre
muito do tampo da mesma com seu préprio corpo e toca os ombros em seu vizinho
que se suple estar sentado a certa distancia. Nada poderia ser mais realistico do
que tal quadro loucamente distorcido.

Nosso naif mostraria pouca consideracdo pelo fato de que a distorcdo de
tamanho e configuragdo torna possivel um forte efeito de profundidade, ou que
a projecdo oferece uma interpretacdo da cena do ponto de vista de uma localizagéo
espacial particular. Nem admitird que a alteracdo de tamanhos, éngulos e configu-
racBes crie uma variacdo inteligente e fascinante da situacdo objetiva. Ao contrério,
dird a0 autor da distorcdo perspectiva que deploravelmente perdeu toda a sensibi-
lidade natural as exigéncias de um meio bidimensional que possuira quando crianca.

A exigéncia aparentemente modesta de que um quadro reproduza o esqueleto
estrutural de uma concepcdo visud tem evidentemente conseqiiéncias desconcer-
tantes. O naif preenche este requisito ao pé daletra combinando quadrangularidade
com quadrangularidade, simetria com simetria, localizagdo com localizagao.

Ora, é verdade que o desenho do quadrado distorcido perspectivamente
se assemelha a um quadrado ndo apenas a0 adulto ocidental como também a
sau filho e a um "primitivo", se ee for capaz de olhar para o desenho em perspec-
tiva nd'o como uma decoracdo de superficie, mas como 0 objeto real. Schéefer



relata a experiéncia de um artista que desenhava a casa de um camponés aleméo
enquanto o proprietério o observava A medida que desenhava as linhas obliquas
gue a perspectiva exigia, 0 camponés protestou: "Por que 0 senhor esta desenhando
meu telhado tdo torto — minha casa é absolutamente direital” Mas quando mais
tarde viu o quadro terminado, admitiu com surpresa. "A pintura € um negécio
estranho! Agora é minha casa, como da é realmente!”

O enigma da representagcdo em perspectiva é que da faz com que as coisas
parecam certas fazendo-as erradas. Ha uma diferenca importante entre os dois proce-
dimentos discutidos aqui. O primitivo ou a crian¢a ddo importancia a quadrangula
ridade que véem na redlidade, desenhando um quadrado exato, um método que
reforca bastante o impacto direto da forma. Eles realmente fazem que esta sga
0 que sugere s naturalmente. A distorcdo em perspectiva € compensada na
percepcdo pela "constancia' de tamanho e forma, mas hd um enfraguecimento
simulado neste método. O padrédo distorcido de estimulo, que da origem a expe-
riéncia, influencia o percebido mesmo que o observador possa ndo ter consciéncia
dele e sga incapaz de entendé-lo ou copialo. Isto é particularmente vaido em
se tratando de imagens planas — mesmo as mais "naturais’ — porgue o efeito de
profundidade diminui e por isso a consténcia de forma é bastante incompleta.

A forca de toda a representacdo visud originase fundamentalmente das
propriedades inerentes a0 meio e apenas secundariamente daquilo que elas sugerem
por vias indiretas. Assm a soluggo mais verdadeira e efetiva € representar a quadran-
gularidade por meio de um quadrado. N&o ha davida de que ao abandonar esta
espontaneidade de representacdo a arte ocidental sofreu uma séria perda. Agiu
assm em troca de novas virtudes do redismo e da expressdo, que eram mas
importantes aos que desenvolviam a arte da perspectiva, do que as qudidades a
que tinham que renunciar.

O Escorgo

Ambos os métodos, o egipcio e o ocidental, fazem com que determinados
aspectos bidimensionais representem sdlidos completos. Quer perspectivamente
distorcido ou retangular, 0 tampo na mesa representa a mesa inteira. A fim de
preencher esta funcdo, um aspecto satisfaria duas condigBes. Ele indicaria que
em s ndo é a coisa completa mas apenas uma parte de algo maior; e a estrutura
do todo que €e sugere deveria sr a correta. Quando olhamos para um cubo, de
frente, ndo ha nada no quadrado percebido que mostre ser ele parte de um corpo
cubico. Isto pode torné-lo insatisfatdrio como projecdo, embora possa ser aceitével
corno um equivalente pictorico.

Segundo uma regra da percepcdo — mais uma vez uma aplicacdo do principio
"# smplicidade — a configuraco do aspecto percebido (isto &, a projegdo) € tomada
“Pontaneamente para incorporar a estrutura do objeto total. Se nos apresentarem
Um quadrado plano, vemo-lo como um aspecto de uma prancha plana. O mesmo



acontece com um disco que vemos como parte de uma prancha discéide. Se o
objeto circular € arredondado, contudo — por exemplo, mediante um sombreado —
vemo-lo como parte de uma esfera. Isto tem a possibilidade de levar a um erro.
O objeto arredondado pode ser a parte inferior de uma lampada elétrica. Mesmo
assim, a percepcdo automaticamente completa o corpo todo segundo a configuracdo
mais smples compativel com a projegdo percebida

Esta tendéncia perceptiva freqientemente produz resultados satisfatorios.
Uma esfera é de fato o que qualquer um de seus aspectos sugere. Até certo ponto
isto também ¢é vdido para o corpo humano. O volume total conforma-se de modo
aproximado com o que a vida frontal sugere. Quando se gira 0 corpo ndo se
experimenta nenhuma surpresa bésica; nada de essencid se oculta. Dentro de
limites 6bvios, a configuragdo da projecdo incorporaale do todo.

Isto ndo se aplica ao desenho do mexicano (Figura 82), onde ale dainteireza
sugere um objeto em forma de disco. Tampouco a vista frontal de um cavalo,
como a da Figura 88, tomada de um vaso grego. O conhecimento pode nos dizer
que se trata de um cavalo, mas a evidéncia perceptiva contraria domina — e deve
sempre dominar nas artes — tal conhecimento, e nos diz que isto € uma criatura
em forma de pinglim, um homem-cavalo monstruoso. Vistas frontais atipicas

Figura 88
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deste género sdo artisticamente temerdrias, embora sgam as vezes procuradas
precisamente por esta raz&o.

O termo "escorco" pode ser usado em trés diferentes acepcdes. (1) pode
sgnificar que a projecdo do objeto ndo é ortogona — isto € sua parte visive
nio aparece em sua extensdo total mas projetivamente contraida. Neste sentido,
uma viga frontal do corpo humano ndo deveria ser considerada escorgo. (2) SO se
pode definir uma imagem como escor¢o, quando ndo oferece uma vista caracte-
ristica do todo, mesmo que a parte visivel do objeto sga apresentada em sua
extensdo total. Neste sentido a vista em véo de passaro de ambos, mexicano e
cavalo grego, B0 escorgos, mas sA0 no sentido perceptivo e pictdrico. E apenas
0 conhecimento que temos do objeto modelo que nos faz considerar estas vistas
ortogonais como desvios de um objeto configurado de modo diferente. O olho
ndo o vé (3) Geometricamente, todas as projecBes envolvem escorco, porgue
todas as partes do corpo ndo paralelas a0 plano de projecdo s8o mudadas em suas
proporgdes ou desaparecem parcial ou completamente. Delacroix observa em seu
di&rio que ha sempre escorco, mesmo numafigura em pé com os bragos pendentes.
"As artes do escorco e da perspectiva S0 uma e a mesma coisa. Algumas escolas
de pintura evitaram-no, reamente acreditando que ndo o utilizaram porque o
que faziam ndo era escorco extremo. Numa cabeca de perfil, o olho, a fronte,
etc, sBo sempre Vistos em escorco, e assim acontece com o resto.

A contragcdo projetiva sempre envolve uma posi¢do obliqua no espaco. O
que Max Wertheimer costumava chamar Dingfront ou "fachada' do objeto, é
viga como se fosse virada e a projecéo dada aparece como um desvio dessa "fa
chada'. A obliqlidade evidencia visualmente que as partes diferentes do objeto
permanecem em distancias diferentes do observador. Ao mesmo tempo preserva
a percepcdo direta do esguema estrutural do qua a projecdo desvia. O escorgo
de um rosto, determinado por um giro que o coloca em posicdo obliqua, ndo é
percebido como um padréo no seu justo sentido mas como uma simples variagéo
da simetria frontal. Numa vista de perfil ndo fica nenhum traco desta simetria,
razdo pela qua o pefil geramente ndo é considerado como escorco. O perfil
tem uma estrutura prépria.

Parece melhor, entdo, considerar escorco quando um padrdo for percebido
como um desvio de um outro estruturalmente mais simples, do qua se deriva
por uma mudanca de orientagdo na dimensio de profundidade. Nem todas as
contracbes projetivas conseguem tornar claro o padrdo estrutural do qual se
desviam. Trata-se aqui de inlmeros problemas perceptivos dos quais mencionarei
gpenas alguns. Se, por exemplo, o padrdo projetivo apresentar uma configuracéo
smples, esta smplicidade tenderd a interferir em sua fun¢do porque quanto mas
smples for a configuragdo de um padrdo bidimensional, mais ele resistird ao ser
Percebido tridimensionalmente — tende a parecer plano. E dificil ver um circulo
como o0 escorgo de uma €lipse ou um quadrado como o de um retdngulo. Na
Figura89, um homem sentado, visto de cima, estd em escorco huma projecdo em
forma de quadrado. Devido a sua quadrangularidade, a figura mostra grande
estabilidade no plano e resiste a decomposicdo em um objeto tridimensional. As



110

Figura 89

condigbes para a subdivisdo em figuras planas aplicam-se também a terceira
dimensdo.

As contragBes ao longo do eixo simétrico devem ser manejadas com cautela.
Um rosto visto de baixo (Figura90) produz uma distor¢do muito mais forcada
do que uma vigta obliqua de lado. Isto ocorre porque a vista Simétrica parece
"congelada’, muito mais estavel em S. A vidta lateral assimétrica implica claramente

Figura 90
Fernand Léger, Do Ballet Mécanique, 1924,



a viga frontal "normal” da qual se desvia, enquanto a vista frontal em escorco
tem uma tendéncia perigosa a parecer uma criatura amassada com sua propria
autenticidade. O mesmo é vaido em relacdo as vistas Smétricas em voo de passaro
e em olho de r& de figuras inteiras. Tais vistas "anormais’ sfo raras nas artes, e
na mais famosa delas - Cristo morto de Mantegna — o efeito petrificante da
simetria é atenuado pelainclinagdo lateral da cabega e pés.

Um outro problema surge freqlentemente no escor¢o de formas voltadas
para dentro, quando a continuidade do corpo é substituida na projecdo por
unidades descontinuas sobrepostas. O ressatar das partes ocultas, junto com a
mudanca da continuidade para a descontinuidade, produz uma forte interferéncia
no conceito visua subjacente. Na Figura91 b, uma das duas figuras decacadas
dos desenhos de Picasso, uma linha de contorno va sem interrupgcdo da nédega
esquerda ao pé. Este mesmo contorno € interrompido na Figura 91a. Mais parecido
com uma fuga do que com uma melodialinear, o desenho apresenta uma seqiiéncia
de sobreposicdes, integradas pela capacidade do artista de tal modo que a despeito
dos saltos locais os olhos fundem num todo coerente. No mau desenho, € precisa
mente nessas juncBes que a unidade da figura se quebra. Exemplos extremos de
tal descontinuidade arriscada sGo encontrados em punhos que avancam da pintura
em direcdo a0 observador e com freqiéncia parecem completamente destacadas
de seus bragos, e quando um cavao € visto por detras, com suas ancas cruzando
transversalmente o pescogo. Aqui o entendimento visud atinge seus limites. Um
escultor, acostumado a continuidade de suas superficies tridimensionais, pode néo
gostar de tais rupturas projetivas. Ernst Barlach escreve: "Eu ndo represento o que
de minha parte vejo, ou como o vejo daqui ou dali, mas aquilo que &, o red e
verdadeiro, que tenho de extrair do que vgo na minha frente. Prefiro este tipo de
representacdo ao invés do desenho, porque elimina toda artificialidade. Eu diria
que a escultura € uma arte s, uma arte livre, ndo atormentada por males neces-
Sari0s como a perspectiva, a expansdo, 0 escorco, e outras artificialidades'.

Figura 91a Figura 91b



A despeito da acrobacia visud que da impde, a sobreposicdo nao pode ser
evitada uma vez que os objetos e partes deles impedem, mutuamente, o
da visdo ao todo; na verdade, uma vez que as relagBes de configuragtes nas compo-
siches pictéricas s50 levadas aém da smples ordenacéo de unidades coordenadas,
ha grande prazer visua nas interferéncias e nasjustaposi¢des paradoxais produzidas
pelo aglomerado de coisas ho espaco.

Um requisito para a percep¢do adequada da sobreposicdo - ou superposicéo
— é que as unidades que, devido a projecdo, tocam-se entre s no mesmo plano
devem ser vistas como: (8) separadas umas das outras, e (b) pertencentes a planos
diferentes. Os dois desenhos da Figura92, mais uma vez extraidos de Picasso,
mostram que a sobreposicdo é percebida quando a configuracdo frontal - neste
caso, 0 seo-sobrepbe-se a outro, o braco, claramente incompleto (a). Em b, por
contraste, ambos os elementos, brago e seio, sBo imperturbavelmente completos
€ por isn so vistos como, se colocados ambiguamente lado a lado, ao invés de
um atrés do outro. Examinarel os problemas mais especificos de "figura e fundo”
no Capitulo 5.

Figura 92a Figura 92b

Quando as unidades sobrepostas constituem juntas uma configuracdo par-
ticularmente smples, a tendéncia é vélas como uma e a mesma coisa. AsSm na
Figura 93 o ombro e brago da mulher podem ser considerados como pertencentes
a0 homem — uma interpretacdo errdnea, reforcada pelo fato de que a simetria
simples resultante também se gusta ao conceito visud basico do corpo humano.

Uma vez que em cada exemplo de sobreposicao uma unidade é parciamente
coberta por outra, a unidade mutilada ndo somente deve ser executada de modo a
parecer incompleta, como deve também evocar o tipo exato de inteireza. Quando
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Figura 93

Figura 93

bordas ou outros obstaculos interrompem os membros na altura das articulacfes
(ombro, cotovelos, joelhos), o resultado € mais uma amputacdo visua do que uma
sobreposicdo, porque 0 coto visivel parece completo em si. Ainda, quando a
direcdo do corte esta em relacdo sSmples com a estrutura da unidade visivel, é
mais provavel que o fragmento mostre uma inteireza inorganica. Veja, por exemplo,
no Juizo Final, de Michedangelo, a famosa figura do homem condenado ao inferno
(Figura94) cuja face esta dividida ao longo do eixo sagita pela méo que protege
um de seus olhos dos horrores com os quais se defronta, enquanto o outro olho
domina a metade visivel do rosto, como uma coisa monstruosa, com uma confi-
guracdo propria. Os cortes obliquos tendem a impedir tais efeitos. Quando a borda
de um quadro encobre uma figura, o pintor ou fotografo geramente evita o efeito
de partes ou torsos amputados colocando o corte de modo que a configuracdo
sga visa como se continuasse além da moldura.

Vi

Estas regras nao se limitam de modo algum a imagens de objetos conhecidos
da natureza, como animais ou seres humanos. O segmento de um disco aparecera
ou ndo como parte de uma configuragdo circular, dependendo da curvatura nos
Pontos de interrupcdo sugerir extensdo continua ou uma volta para dentro no
sentido do fechamento. N&o é nosso conhecimento anatdmico, mas a natureza



das configuracbes nas quais o corpo se funde que determina se o objeto orgénico
€ percebido como completo, transformado ou mutilado.

Qual E a Vantagem da Sobreposi¢&o?

O tipo mais smples de representagéo visual, como se encontra, por exemplo,
nos desenhos das criancas pequenas, nos desenhistas do Mesolitico e nos ideo-
gramas chineses de homem (Figura 95), se assemelha muito nas estruturas com
as imagens modelo que criamos em nossas mentes. Estas imagens modelo servem
como "chaves tonais' para sobreposices, que desviam da base de dois modos.
Primeiro, a organizacd modelo, que apresenta um desdobramento de todos os
membros que podem s examinados na sua inter-relacdo tipica, abre caminho
para cruzamentos intrincados logo que o artista resolve representar as ages de
trabalhar, gesticular, stentar, trepar, car. Esta transformacdo € inevitavel onde quer
gue o artista queira apresentar mais do que a mera existéncia ndo modificada.
Segundo, 0 corpo € sujeito a alteragBes resultantes da projegdo. E este tipo de
transformacdo que requer umajustificagdo mais detalhada.

Figura 95

Se aguém comparar a Figura 96a com um desenho de dois patos caminhando
em fila sam sobreposicdo (Figura 966), entendera que o paraldismo das duas
aves, que s vé como associagdo, € evidenciada mais convincentemente quando
ocorre dentro de uma unidade visual. Da mesma forma, na Figura 97 o contraste

Z &

Figura 86
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Figura 97

Figura 97
entre o corpo vertical e 0 braco obliquo se impde mais intensamente quando
as duas diregdes coincidem dentro de uma unidade (a), do que quando se desdobra
em sucessfo lateral mais solta como em b. Na misica o efeito da harmonia ou
desarmonia é analogamente mais destacado quando Vvé&ios tons se combinam
num Unico acorde e ndo quando executados em sucessd0. A sobreposicdo intensifica
a relacdo formal concentrando-a num padrdo mais gjustadamente unificado. A
conex@ ndo € apenas mais proxima como também mais dindmica. Ela representa
simultaneidade como interferéncia através da modificacdo mitua da configuracgo.

Estritamente falando, a interferéncia causada pela sobreposicdo ndo é mutua.
Uma unidade permanece sempre por cima, intacta, violando a integridade da outra.
Na Figura98 o efeito € mais unilateral. O re Sethos esta a frente e integro, ao
passo que Isis, que lhe oferece o apoio de sua divindade, sofre todos os incon-
venientes que advém de uma posicdo sentada. Assim, a sobreposicao estabelece
uma hierarquia criando uma distingdo entre unidades dominantes e unidades
subservientes. Uma escala de importancia leva, por melo de dois ou mais graus,
do primeiro plano ao fundo.

A relacdo é unilateral, contudo, somente no exemplo especifico. Num todo
complexo a relagdo dominio-submissdo numa éea pode ser contrabalancada pelo
Sseu oposto na outra, de modo que cada elemento pode ser mostrado como ativo
e passivo a0 mesmo tempo. Uma comparacdo da Figura98 com o esquema
compositivo de uma pintura de Rubens (Figura99) ilustra a diferenca entre as
relagbes simples, unilaterais da composicdo egipcia e o contraponto barroco da
sobreposicdo e elementos sobrepostos em Rubens 0 que se soma a complexidade
dos dois enamorados.

A sobreposicdo mostra o esconder e o deixar esconder de um modo particu-
larmente expressivo. Vé&se o0 vestido cobrir ou destacar o corpo. Quando a projecéo
cinematogréfica mostra um prisioneiro atréds das grades, havera uma grande
diferenca para o significado da cena se a tomada for do interior ou do exterior
da cela, mesmo que a Situacdo especial objetiva continue imutavel. Se a cena for
tomada do interior da cela, veremos a margem de liberdade que resta a0 homem
“n relagdo ao fundo da prisdo; do lado de fora, vemos as grades fechando-o
Usualmente ao sobrepor-se a0 seu corpo. Alschuler e Hattwick descobriram que
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Figura 98 Figura 99

as criangas pequenas gque sobrepunham uma mancha de cor & outra em suas pinturas
"abstratas" de cavdete tendiam a s "reprimidas’ e (quando cores frias se
sobrepunham a quentes) "a ser de natureza passiva’, diferentes das que preferiam
colocagdo justaposta. Supondo que tal correspondéncia entre atitude pessod e
expressdo pictérica de fato exista, seria interessante saber até que ponto as criangas
eram motivadas mais pelo ato fisico de esconder através da sobreposicdo do que
pelo efeito visua do resultado.

A sobreposicdo oferece uma solugdo conveniente ao problema de como
representar a smetria em relagdo a uma figura dentro do quadro. Suponhamos
gue um pintor queira representar o Julgamento de Paris. As trés deusas devem
ser agpresentadas de tal modo que parecam ter igud oportunidade de ser esco-
Ihidas, o que significa, em termos visuais, que deveriam s colocadas Simetrica
mente em relacdo ao juiz. E suficientemente smples mostrar uma organizagio
simétrica de trés mulheres em relacdo a pessoa que olha o quadro (Figura 100a),
porque seu olhar encontra o plano perpendicularmente. Isto, porém, ndo é
possivel empregando 0 mesmo meio quando o observador (Paris) se localiza no
plano do quadro (0). As trés mulheres ndo o enfrentam simetricamente; uma
estd mais proxima a ele, a segunda mais afastada, e a terceira apresenta 0 minimo
de oportunidade. Esta disposicdo transfigura o tema. O pintor pode mostrar a
situacdo no plano (c). Isto restaura a Smetria mas empilha as deusas inadegua-
damente umas sobre as outras como uma coluna totémica. Para apresentar o
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Figura 100

esquema sobre plano é necess&rio que se estenda o0 espaco pictérico em terceira
dimensdo através de uma disposicdo obliqua, que amilde (embora ndo necessaria-
mente) implica numa sobreposicdo (d). A inclinagdo pode também ser aplicada
verticalmente (e).

0 cocheiro com seus cavaos nos vasos e moedas gregas € uma outra ilustracéo
do mesmo problema. O conceito visud dos Horacios e Curigcios exige dois grupos
de trés, colocados de modo simétrico, um em 0posi¢ao a outro. A tarefa é ainda
mais dificil quando o grupo a ser relacionado com outro num quadro néo é linear
mas, por exemplo, circular. A Figural0l mostra 0 esquema compositivo da ilus-
tragio de um calendario do século XI. Santa Ursula, rodeada pelas donzelas, é
atacada por um arqueiro. O grupo é simétrico para o0 observador mas ndo para o
arqueiro. Somente a sobreposicdo poderia sobrepujar a inconsisténcia espacial.

0 mesmo dilema surge da confrontacdo espacid de objetos individuais. Os
Pintores medievais eram atormentados pelo problema de como fazer o evangdista
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Figura 101

ecrever em seu livro. O conceito espacia exige que o livro esteja voltado para o
escritor, enquanto o quadro reguer que ambos, escritor e livro, se mostrem em
frontalidade reveladora.

Interacdo entre o Plano e a Profundidade

A terceira dimensdo enriquece as possibilidades pictéricas de um modo
um tanto semelhante aguele da adicdo de mas vozes a monofonia da linha
melddica smples. H& paralelos notaveis no desenvolvimento das duas artes. Na
mulsica, as vaias vozes 80 a principio relativamente independentes umas das
outras. Com a passsgem do tempo tornaram-se interligadas numa composicéo
integrada; finalmente as vozes separadas fundem-se na homofonia moderna
(compare as Figuras 186 e 187). De um modo um tanto semelhante, a profundidade
pictorica em épocas antigas é representada por faixas horizontais separadas, uma
sobre a outra. Num estégio posterior a sobreposicdo é empregada para se obter
um marco tridimensional de primeiro plano, plano médio e plano de fundo, mais
ou menos inter-relacionados. Mais tarde ainda, a dimensdo de profundidade total
funde-se numa continuidade indivisivel, indo da frente para tras, de trés para frente.

Quando as composicles pictéricas pretendem ocupar 0 espaco tridimen-
sional estdo no ponto médio entre duas concepgdes espaciais extremas, as quais
devem estar relacionadas. As duas concepgdes B0 aquelas de zero por cento de
constancia e de cem por cento de constancia. Na de zero por cento de constancia,
0 quadro € uma projecdo total achatada num plano frontal aplanado. Na de cem
por cento e ocupa um cendrio inteiramente tridimensional. Na pratica, nenhum
quadro ocupa quaisquer destas posicles extremas. Qualquer quadro tem espaciali-
dade intermediaria, tendendo para um ou para 0 outro extremo de acordo com
0 U edtilo; de extrai seu significado precisamente da interagdo de ambas as vistas.

A digposicio tridimensional em Batedoras de Seda (Figura 102) mostra



quatro mulheres em pé ao redor de uma mesa, formando um grupo retangular
gue congtitui uma variacdo obliqua da forma da prépria mesa (Figura 103). Trés
das figuras se defrontam simetricamente (11, I11, 1V); a quarta, que se apresta a
trabalhar, estd em pé, voltada para fora. Assim o grupo de quatro se divide em um
tridngulo € um membro estranho, mulher 1V, que congtitui o vinculo entre as
duas que ja estdo trabalhando e a que ndo esta. As conexdes entre os dois trgjes
escuros e os dois claros correspondem as diagonais do grupo retangular. As duas
figuras escuras estabelecem os limites laterais do grupo. As claras fazem 0 mesmo
para a dimensdo em profundidade, onde a mulher 11 domina em primeiro plano e
alll se desloca para a méxima distancia.

Figura 102
:'i'-'l Tsung. As Batedoras de Seda. Detalhe de um rolo, de cerca de 1,100, Boston Museumn of
08 Arts,
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Figura 103

A disposicdo do padréo projetivo sobre o plano do quadro é completamente
diferente. As mulheres ndo se localizam ao redor da mesa. Duas delas a flanqueiam,
e, das outras duas, uma se sobrepde e a outra é sobreposta por €la. O grupo agora
subdivide-se com mais clareza em dois pares, cada um deles ligado pela sobre-
posicdo e separado do outro pelo espago vazio. A simetria triangular das figuras
[1, 111, 1V desapareceu; a quarta ndo esta mais separada. Ao invés, ha ago como
uma sequéncia de quatro fases lunares que conduzem num decrescendo do rosto
cheio, dominante dafigura |l sobre a obliqtidade da 11l para o perfil da Il e fina-
mente o rosto quase escondido da IV. Isto estabelece uma conex&o linear em
ziguezague que ndo existe na composicdo tridimensional. Ha agora duas figuras
externas (escuras) e duas figuras internas (claras) - uma simetria lateral aproximada
a0 redor de um eixo centrad formado pelos dois bastBes. As quatro cabecas
constituem os angulos de um paralelogramo plano no qua as mulheres | e lll
dominam as outras duas pelo fato de suas cabecas se encontrarem em posicéo
mais alta mas sfo sobrepostas por elas se se consideram as figuras na suaintegridade.

Uma riqueza de forma e dgnificado surge da interacdo das duas estruturas
compositivas, que em parte se sustentam e em parte se opdem contrapontistica-
mente. Seria interessante estudar com mais precisdo as fungdes relativas dos dois
padroes. E Gbvio que o agrupamento tridimensional sempre descreve de modo
mais acurado a Situagdo fatual ou "topografica' (por exemplo, Cristo rodeado
pelos discipulos), a0 passo que sua expressdo ou funcdo simbdlica pode bem ser
mais débil que a do padréo projetivo visuamente mais direto. Uma vez que a
intensidade relativa de ambas depende da intensidade do efeito de profundidade de
cada quadro em particular, contudo, uma investigagdo de suas fungdes pode levar a
diferentes resultados para estilos diversos.

Aspectos Competitivos

Em qualquer lugar ou tempo, € visivel apenas um aspecto do objeto tridi-
mensional. No curso de sua vida e de fato durante quase todo episddio particular



de sua experiéncia didria, uma pessoa suplanta esta limitacdo da projecéo visud
olhando as coisas de todos os lados e formando, desse modo, uma imagem ampla
da totalidade das impressdes parciais. JA mencionei a dificuldade que surge quando
tais conceitos visuais integrais devem ser representados numa superficie pictérica

Inevitavelmente alguns aspectos sdo selecionados em detrimento de outros
A tradicBo estabelecida pela arte da Renascenca admite apenas uma solugdo para
este dilema. O pintor tinha que escolher o Unico aspecto mais adequado para seu
proposito e tinha que excluir o que estivesse escondido, em escor¢o ou desviado
daguele ponto de vista em particular. Observamos que as antigas formas de arte
ndo sfo afetadas por esta regra e combinam livremente os aspectos mais informa-
tivos de cada parte do objeto ou situagdo espacial, ndo considerando a discrepancia
concomitante dos pontos de vista. Tais estilos de representacdo sfo limitados ao
objeto ou a situacdo como tal, ndo a qualquer uma de suas vistas.

Contudo, estes estilos antigos tendem a respeitar uma regra. Em geral, ees
ndo usam mais do que um aspecto do objeto ou parte dele no mesmo quadro.
Eles ndo poderiam, por exemplo, mostrar um mesmo objeto visto tanto de frente
como de trés. Contudo, encontram-se transgressoes ocasionais da regra, mesmo a
niveis bem primitivos. Nos desenhos infantis a combinacdo de um nariz frontal
com um de perfil no mesmo rosto pode ocorrer em etapas de transicdo de uma
forma de representacdo a uma outra.

Exemplos genuinos de tal representagdo de duplo aspecto ocorrem as vezes
como invengBes locais de ambito limitado, usadas freguentemente para fins
decorativos ou jocosos. Os indios americanos solucionaram o problema de repre-
sentar, simultaneamente, a vista lateral caracteristica e a simetria frontal de um
anima dividindo o corpo em duas vistas de perfil que eram combinadas num todo
simétrico e mantinham contacto precério entre s participando ou da linha mediana
das costas ou da cabeca, ou fazendo-as aderir na ponta do nariz ou na cauda (Figura
104). Morin-Jean mostrou que as formas similares, que ee interpreta erroneamente
como "monstros com duplo corpo e cabega Unica', aparecem na arte decorativa
oriental, nos vasos e moedas gregas e ainda nos capiteis roméanicos. Todos estes
exemplos, contudo, sao excegOes fantasiosas de uma regra geral.

A arte moderna, especiadmente o cubismo, também vaeu-se de combinagBes
de vistas de varios angulos no mesmo todo, mas o fez de maneira caracteristica-
mente diferente. O artista moderno herdou uma tradicdo que chegou a identificar
um objeto com sua projecdo pictorica. A exatiddo da projegdo parecia garantir
a validade da imagem. Mais tarde, no século XX, descobriu-se que tal representagéo
era unilateral, subjetiva, acidental - o que a principio provocou aplausos e em
seguida apreensdo. Embora as imagens fugazes refletissem com eficacia as experi-
éncias transitérias e superficiais que haviam chegado a caracterizar avida do homem
ocidental, 0 mundo representado por estas imagens comegou a parecer alarmante-
mente insubstancial. Os artistas evidenciavam o fato de que em sua relacd com
a relidade o homem moderno estava condenado a captar apenas cenas fugazes.
Quando as geragdes seguintes, reagindo a esta tendéncia, lutaram para recuperar
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0 mundo estdvel do olho mais simples, recorreram ao procedimento "primitivo"
de combinar aspectos mas de um modo significativamente moderno.

A representacdo, em épocas antigas, liga sempre as vistas de tal maneira que,
a despeito das contradicBes espaciais inerentes, resulta um todo organico e carac-
teristico. Uma vez que a intencéo é reproduzir coisas do modo mais correto, claro
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e completo possivel, as vistas se adaptam harmoniosa, organica e amilde simetri-
camente. Os aspectos mais caracteristicos sdo escolhidos, especiamente vistas
frontais e laterais;, a cabeca e 0 pescoco S0 colocados simetricamente entre os
ombros; e um olho frontal pode ser colocado numa cabeca de perfil porque
representa uma entidade relativamente independente. Num desenho infantil
representando um copo d'égua (Figura 105a), a combinagcdo das vidtas latera e
de topo num esquema simétrico expressa a inteireza sdlida de uma realidade digna
de confianca, a0 passo que na panela executada por Picasso (Figura 105>) as
vigtas frontal e lateral, a rotundidade e a angularidade, as inclinagBes da esquerda
e dadireita, tudo coincide numa contradicdo gritante.

¢

Figura 105

O procedimento cubista tem sido, as vezes, interpretado como se o artista
quisese simplesmente dar uma vista mais completa do objeto combinando vérios
aspectos. Para apreciar o resultado, o observador presumivelmente deve voar nas
asas da mente, de uma vista perspectiva a outra ou encontrar-se simultaneamente
em diferentes localizagcBes. Por meio de tais acrobacias mentais o proprio obser-
vador executaria a dindmica realmente inerente & obra. De fato, naturalmente, ee
olha ndo para 0 objeto tridimencional mas para uma imagem plana dele, na qual
0s aspectos conflitam em contradicdo deliberada. A tensdo criada pela incompa
tibilidade visua aumenta quando vistas distintas, mutuamente exclusivas, aparecem
juntas, por exemplo, uma vista de perfil, adaptada a uma frontal. Quanto mais
intimamente fundidas estiverem as duas vistas, mais forte serd a tensdo, como por
exemplo na Figura 106, um decalque da cabeca de um touro, de Picasso. Mesmo
na escultura, onde ndo h& necessidade de coletar aspectos incompativeis no
interesse da inteireza realistica, 0 artista cubista pde em pratica a mesma inter-
penetracdo violenta das unidades. Ele apresenta aimagem de um mundo no qua a
interacdo sO € possivel gpenas com invasdo mitua das unidades autocontidas,
cada uma delas pretendendo atingir o seu préprio proposito. O todo é mantido
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Figura 106

em equilibrio por principios nao mais devados do que os de uma multiplicidade
de impulso que se compensam mutuamente pela variedade de suas diregdes. As
contradicdes das quais flam os marxistas tornam-se visuais.

Realismo e Realidade

Ao tratar da representacdo bidimensional do espaco tridimensional depara
mo-nos com um paradoxo peculiar. O exemplo das trés pessoas sentadas a mesa
(Figuras 86 e 87) mostrou que, quando tal cena € apresentada como uma projegao
mecanicamente correta, leva a deformagdo desagradavel no plano frontal. Ao
contrério, quando a cena € representada no seu equivalente bidimensional, pode
ser lida como a projegdo de uma cena fisicamente absurda, na qual o tampo da
mesa permanece vertical e as trés pessoas ligamse a ea como abas. Concluiu-se
que had maneiras apropriadas e inapropriadas de ler as representacBes pictéricas
de espaco, e que o modo proprio é determinado em cada caso pelo estilo de um
dado periodo ou estagio de desenvolvimento.

Foi conservando esta situagdo paradoxal que, quando a influéncia da Gtica
cientifica fez a representacdo ¢ pictérica voltar-se para a projecdo mecanica, a
correcdo objetiva deste procedimento autorizou uma liberdade sem precedentes
do padrdo estrutural. Ela possibilitou distor¢bes radicais dos esqueletos visuais
smples pelos quais as pessoas entendiam e continuam a entender a construgdo
de um corpo humano, de um animal, de uma ave. Protegidos pela "exatiddo" de
SEUS escorcos, os artistas torceram os eixos dos objetos, destruiram a correspon-
déncia smétrica das partes, ateraram as proporgdes e reorganizaram a localizagéo
relativa das coisas. Numa pintura realistica, uma figura humana podia tocar o
céu acima das arvores, os pés podiam confinar-se com o rosto, e o contorno do
corpo podia assumir qualquer configuragdo. Heinrich Wdlfflin escreve sobre os
Escravos de Michdangelo pintados no teto da Sistina: "O desvio da norma na



estrutura dos corpos é sgnificativo pela comparagdo com a maneira pela qua
Michelangelo dispbe os membros. Em suas relacfes descobre efeitos inteiramente
novos. Ora aproxima um brago e duas pernas como uma s&rie de trés paraléeas;
ora faz cruzar a coxa com o brago que se estende para baixo de modo a formarem
quase um angulo reto; entdo novamente abrange a figura toda da cabeca aos
calcanhares, numa fluente linha unitéria. E estas ndo sfo variagbes matematicas
que e se propde como exercicio. Mesmo a postura mais insolita parece convin-
cente". Como exemplo semelhante vga a Figura de Abias na Figura 107.

Figura 107

Evidentemente, os artistas da Renascenca praticaram a nova experiéncia
da projecdo fiel, ndo apenas em tributo ao ideal do realismo cientificamente
autenticado, mas devido a variedade inexaurivel de aparéncias derivavels dos objetos
naturais que, deste modo, conseguiam riqueza correspondente da interpretacdo
individual. Nao é de se surpreender que exploracdo extrema da deformacéo
projetiva levasse eventualmente a um contramovimento radical, a um retorno
as configuragdes e esquemas elementares de normas estruturais permanentes.
A reacdo tornou-se manifesta nas smplificagdes geométricas de Seurat e Cézanne
€ no primitivismo que imbuiu muita arte no inicio do século XX.

Ao mesmo tempo, contudo, que a arte procurava refigio contra as comple-
xidades das deformacBes, que os olhos humanos ndo podiam mais organizar, uma
tendéncia expressionista tirava vantagem da nova liberdade possibilitada pela
norma bésica e adotava todas as possibilidades da arte projetiva, sem nenhuma
preocupacdo em justificala como projecdo mecanicamente correta dos objetos
fisicos. Os redistas haviam iniciado a destruicdo da integridade organica. Tinham
tomado incompletos os objetos ou separado sues partes com a introducdo de
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corpos estranhos. Os artistas modernos fizeram o mesmo, mas sem o pretexto
da sobreposicdo. Tinha-se introduzido a obliqlidade para representar a profun-
didade. Os artistas modernos desviaram a orientacdo axiad sem recorrer a essa
justificativa. Os impressionistas tinham levado a0 extremo a destruicdo da cor
local, usando reflexos para aplicar o verde de um prado ao corpo de uma vaca
ou 0 azul do céu as pedras de uma catedral. Como conseqiiéncia, os artistas
modernos tiveram a liberdade ndo apenas de tornar vermelho um objeto azul
mas também de substituir a unidade de uma cor local por qualquer combinacdo
de cores diferentes. No passado os artistas aprenderam a reorganizar subdivisdes
organicas com resultados paradoxais. Eles fundiam vérias figuras humanas em
um tridngulo ou destacavam um braco da massa do corpo unindo-o ao brago de
uma outra figura, para criar uma nova globaidade continua. Isto possibilitou
a0 artista moderno, por exemplo, a seccionar um rosto e fundir parte dee com
o fundo. Duminando os objetos de uma determinada direcdo, os artistas tinham
conseguido projetar sombras aravés deles, subdividindo-os de tal modo que
tinham pouca justificagdo organica. Levando ainda dém este artificio, Brague
criou uma figura de mulher formada de duas - uma mulher preta de perfil e outra
clara de frente (ver Figura 233).

O que E que Tem Aparéncia de Realidade?

Percorremos um longo caminho desde a restrita crenga de que apenas a
réplica mecanicamente fid de fato reproduz a natureza. Compreendemos que
toda a série de estilos de representacdo infinitamente diferentes € aceitavel, ndo
apenas para agueles que compartilham da atitude particular de que os criou, mas
também para aqueles, entre nds, que podem se adaptar a €les. Contudo, a mera
tolerancia por abordagens diferentes com o mesmo objetivo ndo é o suficiente.
Devemos ir dém e entender que, assim como pessoas de nossa prépria civilizagdo e
século podem perceber uma maneira de representacdo especifica como natural, mes-
mo que aos adeptos de uma outra abordagem ela ndo parega natural em absoluto,
asim tratam os adeptos daquelas outras abordagens de encontrar sua maneira
preferida de representagdo, ndo apenas aceitavel, mas inteiramente natural.

Seria dificil de acreditar nisto se ndo tivéssemos documentos para provélo.
Histérias sobre pinturas e estatuas tdo reais, que enganavam o homem e o animal,
chegaram até nés, vindas dos periodos das artes chinesa e grega, cujo edtilo de
modo algum enganava, fazendo-nos acreditar que nos defrontavamos com a reali-
dade, a0 invés de imagens feitas pelo homem. Nao sabemos exatamente como eram
as pinturas de Zeuxis, mas temos razfes para duvidar de que suas uvas pintadas
realmente fizeram as andorinhas bicalas, achando que eram reais. Essas histérias,
provavelmente, expressam as experiéncias visuas de observadores contemporaneos,
para quem o0s quadros pareciam mais reais.

Boccaccio conta no Decamerone que o pintor Giotto "era um génio de
tal exceléncia que ndo havia nada da natureza . . . que e ndo representasse com
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o l&pis, pena ou pinced de um modo tao fiel a0 objeto que parecia ser a prépria
coisa ao invés de sua imagem; tanto era assim que, muitas vezes, o sentido visud
dos homens iludiase com as coisas que e fazia, acreditando ser verdadeiro o que
era apenas pintado." Os quadros de Giotto sfo altamente estilizados e dificilmente
poderiam ter enganado seus contemporaneos se tivessem julgado o realismo por
comparacdo direta com a realidade. Contudo, comparado com a obra de seus
predecessores imediatos, a maneira de Giotto representar gestos expressivos, profun-
didade, volume e cen&io pode na verdade ser considerada muito redista, e foi
este desvio do nivel de representacdo pictérica normal, que prevalecia, que produziu
o efeito espantoso sobre os contemporaneos de Giotto.

O principio do nivel de adaptacdo, introduzido em psicologia por Harry
Helson, indica que um dado estimulo é julgado ndo de acordo com suas qualidades
absolutas, mas em relacdo ao nivel norma estabelecido na mente da pessoa. No
cas0 da representacdo pictorica, este nivel normal parece derivar-se ndo diretamente
da percepcdo do mundo fisico em si, mas do estilo de representacdes conhecido
do observador.

Reacles a fotografias e filmes mostraram que o progresso no realismo picto-
rico cria a ilusdo da prépria vida. Os primeiros filmes cinematogréficos, apresen-
tados por volta de 1890, eram tdo tecnicamente deficientes, que nos dao hoje
pouca ilusdo de realidade, mas 0 mero acréscimo de movimento a imagem preto
e branca foi o suficiente para fazer os primeiros espectadores gritarem de medo
guando o trem avancava impetuoso em sua direcdo. De modo bastante curioso,
o0 advento da cor mal produziu dguma melhora adicional; mas a ressonancia espacial
do som temporariamente aumentou de modo considerdvel a profundidade visua
e 0 volume da imagem. E o primeiro holégrafo de tamanho natural, que acres-
centou a paralaxe de movimento poderoso a imagem fixa, era de uma redidade
tdo chocante que a auséncia do movimento vivo fez a pessoa retratada parecer
um cadaver.

Dusdes reais sdo, haturalmente, raras; mas constituem a manifestacdo extre-
ma e mais tangivel pelo fato de que, como regra, em qualquer contexto cultural
dado, ndo se percebe de modo agum o estilo comum de representacdo pictérica
como tal — a imagem parece simplesmente uma reproducdo fiel do préprio
objeto. Em nossa civilizaco isto é valido para as obras "redlisticas"; elas parecem
"exatamente naturais" para muitas pessoas ndo conscientes de seu estilo altamente
complicado e especifico. Contudo, este "nivel da redidade artistica" pode mudar
com bastante rapidez. Hoje dificilmente podemos imaginar que, ha menos de um
século, as pinturas de Cézanne e Renoir eram rejeitadas, ndo apenas por seu estilo
incomum, mas por que de fato pareciam ofensivamente irreais. Ndo se tratava
apenas de uma questdo de julgamento ou gosto diferentes mas de percepcéo
diferente. Nossos antepassados viram naquelas telas manchas de tinta incoerentes
gue hoje vemos e basearam seu julgamento naquilo que viam.

Aqueles entre nés, que vivem com a arte de nosso século, encontram uma
dificuldade crescente em entender o que "o homem comum" quer dizer quando
critica as deformactes da interpretacdo realistica nos Picassos, nos Bragues, nos
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Klees. No retrato que Picasso fez de uma escolar, vemos a vivacidade esponténea
da criaturajovem, o repouso juvenil, a timidez do semblante, os cabel os penteados
verticamente, a tirania pesada do grande livro-texto. As formas geométricas de
colorido intenso, agressivamente sobrepostas, ndo prejudicam o tema, mas susten-
tam sua expressdo com tal maestria que ndo mais as vemos como meras confi-
guracBes. incorporam-se na tarefa da representacdo. De fato, parece seguro afirmar
que todas as grandes obras de arte, ndo importa qudo estilizadas e remotas da
exatiddo mecénica, comunicam o sabor pleno do objeto que representam. A
pintura de Picasso ndo apenas representa uma escolar; ela € uma escolar. "Meu
objetivo é a semelhanca’, disse Picasso em 1966. E declarou que um artista deve
observar a natureza mas nunca confundi-la com a pintura. "Ela sb pode ser tradu-
Zidaem pintura através de signos".

Se, a0 invés do tema, alguém vir as configuracdes, talvez alguma coisa estgja
errada no quadro. Ou o ohservador pode estar percebendo a um nivel de adaptacéo
inapropriado. (De fato, o "homem comum" muitas vezes se fixa em um nivel
de estilo estabelecido pelos pintores do século XV11.) E verdade que para ilustragdes
informativas em livros de texto sobre antropologia ou manuais de biologia, um
edtilo diferente, tavez o classicismo linear da escola de Ingres, sg§a adequado;
uma pintura de Matisse, que pretendesse ser uma ilustracdo de um livro de texto,
mostraria inevitavelmente suas configuragfes ao invés do assunto.

Quanto aos préprios artistas, parece ndo haver divida de que eles véem
em sua obra a corporificagcdo do objeto pretendido. O escultor Jacques Lipchitz
conta ter ee admirado um dos quadros de Juan Gris enquanto ainda se encontrava
no cavaete. Era o tipo da obra cubista, na qual um leigo, mesmo hoje, descobre
apenas um aglomerado de formas abstratas. Lipchitz exclamou: "Isto é bonito!
N&o toque nele mais! Estd completo." Ao que Gris, irritando-se, gritou em resposta:
"Completo? Vocé ndo vé que eu ndo terminei o bigode?' Para de o quadro
continha a imagem tao clara de um homem que ele esperava que todos o vissem
imediatamente em todos seus detal hes.

A opinido dos artistas deixa claro que des consideram o "estilo" smples
mente como um meio de dar redidade a suas imagens. "A originalidade" é o
produto ndo procurado e ndo percebido de uma tentativa feliz do artista dotado,
em s honesto e verdadeiro, em penetrar as origens, as raizes do que vé. A busca
deliberada do estilo pessod inevitavelmente interfere na vaidade do trabalho
porque introduz um elemento de arbitrariedade num processo que pode ser
governado somente pela necessidade. Picasso uma vez disse: "Lute sempre pela
perfeicdo. Por exemplo, tente desenhar um circulo perfeito; e se ndo puder
desenh&lo perfeito a imperfeicdo involuntéria revelard sua personaidade. Mas
se vocé quiser revear a sua personalidade desenhando um circulo imperfeito —
seu circulo — vocé estragara tudo”.

Quero evitar um mal-entendido. Quando afirmo que numa boa obra de
arte percebe-se mais 0 assunto do que as configuracdes, pode parecer que eu estgja
sugerindo que a forma ndo importa. Longe de mim tal intencdo. De fato, a mesma
sugestdo é vdida para a arte "abstrata' ou ndo mimética. Faz muita diferenca
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se, numa pintura "abstrata’, vemos um aranjo de smples configuragdes, isto
€, objetos visuais que podem ser completamente descritos por sua area, contorno,
cor, localizagdo, etc, ou ver, a0 invés, a agdo organizada de forgas visuais expres-
sivas. No Ultimo caso, as configuragdes desaparecem no jogo dinémico; e é apenas
este jogo dindmico que comunica o significado da obra. As colunas protuberantes,
torcidas, as volutas oscilantes e os telhados de uma fachada barroca deixam a
geometria de suas configuragdes e a substéncia materia da pedra atrés, a medida
que a composicdo arquitetdnica total se transfigura numa sinfonia de movimento.
De modo similar, numa obra de pintura e escultura representativas as configu-
racOes feitas pelo artista, e 0 pigmento, ou 0 metal, ou a madeira do meio s&o
transformadas em acao visual, o que da vida ao assunto. A boaforma ndo se mostra.

A Forma como Invengéo

Muitos dos nossos exemplos teréo gjudado ailustrar o que sugeri inicialmente
neste capitulo, isto é que a feitura da imagem, artistica ou ndo, ndo comega da
projecdo dtica do objeto representado, mas € um equivalente, executado com as
propriedades de um meio especifico daquilo que se observa no objeto. A forma
visud pode s evocada pelo que se vé, mas ndo pode ser tirada diretamente dela
Sabese muito bem que as méscaras mortué&rias e 0s cagos em gesso das pessoas
reals, SS0 mecanicamente naturais, ndo obstante, com fregqliéncia, tém uma
presenca puramente materia e tendem a nos desapontar quando esperamos que
elas interpretem o cardter através da aparéncia visua. Fatalhes essenciamente
a configuracdo e por isso ndo podem servir como forma. Qualquer principiante,
gue desenhe do modelo, descobre que as configuragBes que espera encontrar
olhando cuidadosamente para um rosto, um ombro, uma perna ndo estdo red-
mente ali. O mesmo problema, contudo, parece ter causado a trégica luta que
Alberto Giacometti nunca superou. Comegou em 1921, quando ee quis retratar
uma figura e descobriu que tout m'échappait, la téte du modele devant moi
devenait comme un nuage, vague et illimité — "tudo me fugia, a cabeca do modelo
na minha frente transformavase numa nuvem, vaga e ilimitada'. Ele tentou
representar esta faculdade intocavel do modelo nas superficies evasvas de suas
figuras esculpidas e pintadas, enquanto insistia a0 mesmo tempo na busca de
configuragBes que ele pensava que tinham de existir objetivamente naquelas
cabegas e corpos humanos.

A tentativa para encontrar forma representativa no modelo foi condenada
a0 fracasso porque toda a forma deve provir do meio especifico no qual aimagem
€ executada. O ato elementar de desenhar o contorno de um objeto no ar, na
arela ou numa superficie de pedra ou papel dgnifica a redugcdo da coisa a seu
contorno, 0 que ndo existe como regra ha natureza. Esta traducdo é uma realizacdo
muito elementar da mente - ha indicacbes de que as criangas pequenas e 0s
macacos reconhecem as imagens lineares de objetos conhecidos quase esponta
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neamente. Mas captar a semelhanca estrutural entre uma coisa e qualquer represen-
tacdo dela é, contudo, uma enorme proeza de abstragao.

Cada meio prescreve a maneira pela qual as caracteristicas de um modelo
s80 melhor conseguidas. Por exemplo, um objeto redondo pode ser representado
por uma linha circular com um lapis. Com pincel, que pode fazer grandes manchas,
€ possivel produzir um simulacro do mesmo objeto por meio de uma mancha de
tinta em forma de disco. No meio argila ou pedra, a esfera € o melhor equivaente
da rotundidade. Um bailarino representa-a fazendo um percurso circular, girando
ao redor de seu proprio eixo, ou organizando um grupo de bailarinos num circulo.
Num meio que ndo permite configuracdes curvas, a rotundidade pode ser expressa
por Unhas retas. A Figura 108 mostra uma cobra perseguindo uma ra conforme
um motivo de cestaria feito pelos indios da Guiana. Uma configuracdo que melhor
expressa a rotundidade num meio pode ndo fazélo em outro. Um circulo ou um
disco podem s a solugdo perfeita na superficie plana de uma pintura. Na escultura,
tridimensional, contudo, circulo e disco combinam rotundidade com planura
representando, assim, a primeira de modo imperfeito. Uma maga preta e branca
torna-se "incolor" quando transferida de uma litografia monocromética para uma
pintura a 6leo. Numa pintura de Degas uma bailarina imével € uma representacao
apropriada de uma em movimento, mas num filme ou no palco uma bailarina
imovel ndo estaria em movimento, mas paraisada.

B

Figura 108

A forma é determinada ndo apenas pelas propriedades fisicas do material,
mas também pelo estilo de representacdo de uma cultura ou de um artista indivi-
dual. Uma mancha plana colorida pode ser uma cabeca humana no mundo essen-
cidmente bidimensional de Matisse; mas a mesma mancha pareceria plana, ao
invés de arredondada, numa das pinturas acentuadamente tridimensiona de
Caravaggjo. Numa estatua cubista de Lipchitz um cubo pode representar uma
cabega, mas 0 mesmo cubo seria um bloco de matéria inorganica numa obra de
Rodin. A Figura 109 mostra o desenho O fim de um monstro, de Picasso. A
maneira pela qua a cabeca do monstro € desenhada serve em outras obras do
mesmo artista para representar forma ndo distorcida e ndo monstruosa (compare
o touro da Figura 106). Nao ha nenhum paradoxo nisto. Um padréo que produz
um monstro numa pintura relativamente realistica pode ter os caracteres de uma
"correta’ anatomia em uma obra na qual se usa a mesma maneira de deformago
para tudo.

Tais traducles da aparéncia dos objetos fisicas em forma apropriada a deter-
minados meios ndo sdo convengdes esotéricas inventadas pelos artistas. Na vida,
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Figura 109 “2 ’(/;
Pablo Picasso, La Fin d'un Monstre. Coll. Roland Penrose, Londres,

elas sBo de uso comum em todos os lugares. Os modelos em escala, 0s desenhos
lineares sobre lousas e mapas rodoviarios, todos se afastam marcadamente dos
objetos que representam. Com facilidade descobrimos e aceitamos o fato de um
objeto visua no papel representar um completamente diferente da natureza, desde
gue nos sHa apresentado em seu equivalente estrutural para 0 meio dado. No
préximo capitulo demonstrarei a Idgica sem erro e a coeréncia das criangas nesse
assunto.

A raz&o psicolégica deste fendmeno surpreendente é, primeiro, que, na percep-
¢80 e pensamento humanos, a semelhanca baseiase ndo numa identidade meticu-
losa, mas na correspondéncia das caracteristicas estruturais essenciais; segundo, que
uma mente pura entende espontaneamente qualquer objeto dado conforme as
leis do seu contexto.

E necessario um grau elevado de "deformacdo intelectual" para que che-
guemos a pensar que a representagdo ndo sga apenas uma imitagdo do objeto
mas também de seu meio, de modo que esperamos que uma pintura ndo se pareca
com uma pintura mas com o espaco fisico, e uma estatua ndo se parega um pedaco
de pedra, mas um corpo vivo de carne e 0ss0. Este conceito de representacdo
indiscutivelmente menos inteligente, longe de ser natural a0 homem, é um produto
posterior de uma determinada civilizagdo na qual por acaso vivemos h&a um certo
tempo.

Quando aguém caminha por um museu e olha para as configuragdes dadas
por escultores de diferentes épocas e culturas a cabeca humana compreende que
0 mesmo prototipo smples pode ser refletido numa infinidade de representagdes
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igualmente vélidas. A cabeca pode sx adaptada a muito poucas configuragtes
completas ou subdividida em muitas configuragBes pequenas; as formas podem ser
retas ou curvas, com bordas ou volumosas, claramente separadas ou fundidas,
podem derivar de cubos ou esferas, dipsdides ou paraboldides; podem empregar
cavidades profundas ou depressies leves. E cada uma cumpre sua finaidade.

Esta capacidade de inventar padrGes notaveis, especialmente quando aplicada
a configuragdes familiares como a uma cabega ou a uma méo, é o que se conhece
como imaginagdo artistica. Imaginagdo ndo €, de modo algum, primordialmente
a invencdo de tema novo e nem mesmo a produgdo de qualquer tipo de forma
nova. A imaginacdo artistica pode ser descrita de modo mais aproximado como
a descoberta de uma nova forma para um contelido velho, ou - se ndo se quer
usar a comoda dicotomia entre forma e contelido — como um novo conceito de
um velho assunto. A invengdo de coisas ou situagdes novas € vdida apenas até
onde servem para interpretar um velho — ou sga universa — tépico da experiéncia
humana. Ha mais imaginagcdo na maneira que Ticiano pinta uma mao do que em
centenas de pesadelos surredlistas pintados de maneira monétona e convencional.

A imaginagdo visud € um dom universd da mente humana, um dom que
na pessoa mediana surge numa tenra idade. Quando as criangas comegam a experi-
mentar a configuragdo e a cor, eas enfrentam a tarefa de inventar um modo de
representar, num dado meio, os objetos de sua experiéncia. Ocasionamente sGo
ajudadas observando outras, mas essencilmente agem por conta propria. A
riqueza das solugles originais que produzem s30 as mais notaveis porque Seus
temas S0 bastante elementares. A Figura 110 mostra representages da figura
humana copiadas de desenhos feitos por criancas em estégios iniciais de desen-
volvimento. Certamente estas criancas ndo tentavam ser originais, mesmo assim
a tentativa de pbr no papd o que véem faz com que cada uma delas descubra
uma férmula visuad nova para o tema ja conhecido. Cada um destes desenhos, que
pode, com facilidade, ser multiplicado as centenas, respeita 0 conceito visua basico
do corpo humano - como é testemunhado pelo fato de que é entendido pelo
observador — e a0 mesmo tempo oferece uma interpretagdo que o distingue de
outros desenhos.

E evidente que o proprio objeto determina apenas um minimo de aspectos
estruturais, requerendo asim "imaginagdo" no sentido literal da padavra - ou
sa a atividade de transformar coisas em imagens. Se examinarmos os desenhos
mais acuradamente, encontraremos amplas variagbes em muitos fatores formais.
Na Figura 110 ndo se evidenciam as diferencas consideraveis no tamanho absol uto.
Varia consideravelmente o tamanho relativo das partes, por exemplo, o da cabeca
em comparagdo com o resto do corpo. Encontram-se muitas solugdes diferentes
para a subdivisdo do corpo. Variam ndo apenas o nimero de partes mas também
a colocagdo das linhas de contorno. Ha muito detalhe e diferenciacdo em algumas,
pouco em outras. Formas arredondadas e formas angulares, barras finas e massas
solidas, justaposicies e sobreposicles, tudo é usado para representar 0 mesmo
objeto. Mas uma smples enumeracdo de diferencas geométricas ndo faz justica
a individualidade evidente na aparéncia total destes desenhos. Algumas das figuras



Figura 110

parecem estévels e racionais, outras sfo arrastadas em agdo incessante. Ha algumas
sensivels e outras grosseiras, umas smples e outras sutilmente complexas, umas
rechonchudas e outras frégeis. Cada uma delas expressa um modo de viver, de ser
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como pessoa. As diferencas sdo devidas em parte a0 estigio de desenvolvimento,
em pate a0 carder individua da crianga, em parte a0 objetivo do desenho.
Juntas estas representagBes demonstram 0s recursos abundantes da imaginacdo
pictorica que sdo encontrados nas criancas medianas até que sgam suprimidos,
em todas das, por fata de encorgamento, por ensino ndo apropriado e por um
ambiente ndo adegquado, com excecdo de aguns felizardos.

Uma solugdo artistica bem sucedida é tdo impositiva que parece a Unica
possivel do assunto. Devemrse comparar diferentes versdes do mesmo tema
antes de se apreciar verdadeiramente o papel da imaginagdo. Muito raramente
tém-se dado relagles sistemdticas dos varios modos de como um assunto particular
pode s representado. Um bom exemplo € a andise feita por Lucien Rudrauf
sobre as anunciacfes como "variagbes de um tema pléstico”. Ele mostra quéo
diferentemente o famoso encontro tem dSdo interpretado, dependendo do
momento do acontecimento que o artista escolhe e como sua imaginacdo distribui
a funcdo ativa e passva, dominio e submissdo, e assm por diante. S8 mais
freqlientes pesquisas historicas que seguem um dado tema através das épocas.
Entre outras coisass €las mostram como em certas ocasifes um artista encontra
uma imagem que corporifica algum assunto basico com uma fascinante validez.
A mesma histéria, a mesma composicdo ou a mesma postura continua vivendo
por séculos como uma contribuicdo indelével @ maneira como o homem consegue
visualizar o seu mundo.

Niveis de Abstragéo

Uma dimensdo na quad o artista pode exercitar sua liberdade é o grau de
asbtracdo que de usa para executar o assunto. Ele pode fazer uma copia da
aparéncia do mundo fisco com a meticulosa fidelidade do pintor trompe-Voell
ou, como Mondrian e Kandinsky, ele pode trabalhar com configurages comple-
tamente ndo mimeéticas, que refletem a experiéncia humana por meio da expressio
visud pura e relagbes espaciais. No dominio representativo, muitos modos de
fazer pintura limitam-se a retratagdo de coisas da natureza com muito poucas
caracteristicas estruturais. Este modo atamente abstrato € proeminente nos
primeiros estégios de arte, isto € no trabalho de criangas e "primitivos', mas
também em certos aspectos do edtilo bizantino da arte cristd, na arte ocidenta
moderna, e no trabalho de arte dos esquizofrénicos. Estes sio estranhos casais,
maes se admitirmos que a similaridade de forma mostra dguma semelhanca corres-
pondente de estado mental, teremos que recorrer a audaciosa generalizaggo.

Os padrfes que resultam da representagéo limitada apenas a alguns aspectos
do objeto sdo, com freqliéncia, smples, regulares e simétricos. De repente parece
ndo haver razdo impositiva para isso. A configuragdo pode tornar-se mais compli-
cada por omissdes. Os tedricos do século passado, que eram propensos a extrair
todas as propriedades das imagens dos aspectos observados da realidade, tentaram
responder por esta tendéncia apontando as configuragfes regulares na natureza
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que o homem supostamente teria imitado - o disco solar, a construgdo simétrica
da planta, do animal e do préprio homem. Como exemplo extremo, Wilhelm
Worringer cita um antropdlogo que tentou mostrar por meio de instantaneos
que a configuragédo da cruz derivava-se do padréo feito pelas cegonhas em voo.
Obviamente, esta abordagem ndo nos leva muito longe, uma vez que ndo pode
explicar por que o homem teria selecionado o que percebe de conformagfes regu-
lares entre as irregulares, muitisssimo mais fregtientes. Ocasionamente a forma sim-
ples de uma imagem pode ser originada em parte da matéria da qual ela foi exe-
cutada - por exemplo, vime - mas nada parecido com um principio valido de
modo geral pode ser obtido de tal observacao.

De um modo mais plausivel, poderiamos observar que quando, por alguma
circunstancia, a mente é libertada de sua sujeicio comum as complexidades da
natureza, €la organizara configuragdes de acordo com as tendéncias que governam
seu proprio funcionamento. Temos muita evidéncia de que a tendéncia principal
neste caso em acdo € aquela em direcdo a estrutura mais simples, isto &, no sentido
de uma configuragdo geométrica mais regular, mais simétrica que se pode conseguir
sob tais circunstancias.

Deve-se notar que, embora nos exemplos em discussdo as caracteristicas
representativas derivadas do mundo fisico sgam poucas, o artista pode, néo
obstante, desenvolver essas poucas caracteristicas num jogo elaborado de confi-
guracles, que podem sar descritas de varios modos tais como geométricas, orna-
mentais, formalisticas, estilizadas, esquematicas ou simbdlicas.

Como primeiro passo para o entendimento de tais estilos altamente abstratos,
percebemos que sob certas condigdes culturais a arte mais realistica ndo serviria
melhor ao propdsito do artista, mas ao contrério nele interferiria. As imagens
primitivas, por exemplo, ndo surgem nem da curiosidade isolada sobre a aparéncia
do mundo, nem como resposta "criativa" em si. Elas ndo sio feitas para produzir
ilusdes de entretenimento. A arte primitiva € um instrumento prético para a
importante ocupacgdo da vida diédria; ela da corpo aos poderes sobre-humanos,
sendo assim possivel tomar parte em empreendimentos concretos. Substitui
objetos reais, animais ou homens, assumindo suas obriga¢cdes na execugdo de
todos os tipos de tarefas. Ela registra e transmite informagdes. Torna possivel
exercer "influéncias magicas' sobre criaturas e coisas ausentes.

O importante em todas essas operacgdes ndo é a existéncia material das coisas,
mas os efeitos que exercem ou que sobre elas sdo exercidos. A ciéncia natural
moderna nos acostumou a considerar muitos destes efeitos como acontecimentos
fisicos que refletem a composicdo e comportamento da matéria. Esta visdo é
de origem relativamente recente, e é completamente diferente de uma nocéo
mais simples que encontra sua expressdo mais pura na ciéncia primitiva. Achamos
que o alimento é necessario porque contém certas substancias fisicas que nossos
corpos absorvem e utilizam. Ao primitivo, o alimento é o transportador de poderes
imateriais ou forcas cuja virtude vitalizadora se transfere a quem o come. A doenca
e causada ndo pela agdo fisica dos germes, venenos ou febre mas por um " fluido"
destrutivo emitido por alguns agentes hostis. Para o primitivo resulta que a apa-
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réncia e o comportamento especifico das coisas naturais, das quais tiramos
informacBes sobre efeitos fisicos provéveis, sfo tio irrdevantes a sua funcéo,
como a configuragdo e a cor de um livro 0 B para 0 conteldo que nele encon-
tramos. Assim, por exemplo, ao representar animais, o primitivo limita-se a enume-
racdo de caracteristicas tais como membros e érgdos, e usa configuragdo e padrdes
geometricamente distintos para identificar seu tipo, funcdo, importancia e relaces
m(tuas da maneira mais precisa possivel. Ele pode usar meios pictéricos também
para expressar qudidades "fisiondbmicas', como a ferocidade ou a amizade
do animal. O detalhe redlistico obscureceria, ao invés de esclarecer estas caracte-
risticas relevantes. (Principios de representacdo semelhantes sdo encontrados
em nossa propria civilizagdo, nas ilustragbes para tratados médicos escritos
antes do advento da ciéncia natural moderna.)

Estados iniciais de desenvolvimento produzem configuragdes altamente
abstratas porque o contacto direto com as complexidades do mundo fisico ndo
€, ou ainda ndo €, pertinente a tarefa da arte de pintar. N&o é possivel, contudo,
inverter a afirmacdo e supor que a forma altamente abstrata € sempre o produto
de um estégio mental primitivo. As pessoas, com frequéncia, criam imagens
elementares, ndo porque tenham avancado até um dado ponto mas porque dele
se afastaram. Pode-se encontrar um exemplo na arte bizantina que constitui um
afastamento de um tipo de representagdo mais realistico que o mundo tinha
entdo visto. A arte tornou-se uma serva de um estado menta que, em suas
manifestagcbes extremas, condenou completamente o uso de imagens. A vida na
terra era considerada uma mera preparacdo para a vida no Paraiso. O corpo
material era 0 receptédculo do pecado e do sofrimento. Assm a arte visua, ao
invés de proclamar a beleza e importancia da existéncia fisica, usava 0 corpo como
um simbolo visud do espirito; eliminando volume e profundidade, simplificando
a cor, a postura, 0 gesto e a expressdo, foi bem sucedida na desmaterializagdo do
homem e do mundo. A simetria da composicio representava a estabilidade da
ordem hierdrquica criada peda Igreja. Eliminando tudo que era acidenta e efémero,
a postura e os gestos elementares enfatizavam qualidades duradouras. E as confi-
guragdes smples e retas expressavam a disciplina estrita de uma fé ascética

A arte de nosso préprio século oferece um outro exemplo notéavel de dta
abstracdo obtida através do afastamento. Como a arte bizantina, €la renunciou
a0 ilusionismo hébil de seus seguidores. Neste caso pode-se encontrar uma razéo
psicolégica especifica na nova posicdo do artista. O artesdo que preenchera uma
necessidade estabelecida nos afazeres do governo e da religido transformou-se
gradativamente num marginalizado - o produtor de mercadorias de luxo excessivo
gue serviam para ser guardadas nos museus ou usadas para exibir a riqueza
e o gosto refinado do rico e do privilegiado. Esta exclusdo do mecanismo econd-
mico de oferta e procura tendeu a transformar o artista num observador voltado
paras.

Td marginadizacdo do dar e receber da existéncia civica tem seus pros e
contras. Considerando o lado positivo, um espectador pode recuar, e assm ver
melhor e de maneira mais independente. A certa distancia, as limitaces pessoas
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perdem sua for¢ca; o detalhe acidental desaparece e a esséncia revela sua ampla
configuracdo. O artista segregado, como o cientista, afasta-se da aparéncia indivi-
dual para se agarrar mas diretamente a qualidades fundamentais. O melhor da
pintura e escultura modernas tenta através da abstragdo uma captagdo imediata
das esséncias puras, e para Schopenhauer a misica representa a mais elevada de
todas as artes. A forma pura visa mas diretamente a0 mecanismo oculto da natu-
reza, que os estilos mais realisticos representam indiretamente através de suas mani-
festagBes nas coisas e acontecimentos materiais. A concentrada enunciagdo dessas
abstracfes é vdida enquanto retém o apelo sensorid que distingue uma obra de
arte de um diagrama cientifico.

Considerando o lado negativo, a elevada abstraco arriscase a separar-se
da riqueza da existéncia real. As grandes obras de arte e da ciéncia evitaram sempre
esta limitacdo; elas abarcaram a S&ie toda da experiéncia humana aplicando
formas ou principios mais gerais para as maiores variedades de fendmenos.
Consideraremos apenas a abundante variedade de criaturas que um Giotto, um
Rembrandt ou um Picasso subordinam aos principios gerais que determinam sua
vis®o da vida e portanto seu estilo. Quando se perde o contacto com uma érie
ampla de experiéncias humanas, ndo resulta arte, mas jogo formalistico com
formas ou conceitos vazios.

Exemplos extremos deste perigo podem ser estudados em certos tipos de
arte esquizofrénica na qua padrbes geométricos ornamentais sdo elaborados
com tanta precisdo e cuidado quanto a desorganizacdo do estado mental do
paciente permitir. Exemplos notéveis sdo os desenhos feitos pelo bailarino
Nijinsky durante seus anos de reclusdo em uma ingtituicdo de doengas mentais.
Se procurarmos averiguar 0 estado de mente correspondente, encontraremos
um congelamento do sentimento e da paix8o acompanhado pelo afastamento da
realidade. Uma concha de vidro parece envolver o esquizofrénico. A vida ao seu
redor aparece como um espetaculo estranho, com frequéncia ameagador, num
palco o qua pode ser observado, mas que ndo permite dar e receber. O intelecto
segregado tece cosmologias fantésticas, sistemas de idéias, visdes, projetos missio-
n&ios grandiosos. Uma vez que as fontes sensoriais da forma e do significado
natural sBo obstruidas e as paixdes vitais esgotadas, a organizacdo formal perma-
nece, por assim dizer, ndo modulada. A tendéncia a configuracdo smples opera
sm impedimentos no vazio. O resultado € a ordem como tal, com pouca vida
a sr ordenada. Os resquicios de pensamentos e experiéncias sdo organizados
ndo de acordo com a interagdo significativa no mundo ou na realidade, mas por
meio de similaridades puramente formais e simétricas. Padrdes sdo construidos
a0 redor de "trocadilhos visuais' — a fusdo de conteldos heterogéneos, na base
de semehanca externa. Em algumas das Ultimas pinturas de Van Gogh, a forma
pura subjugou a natureza dos objetos que ele representou. A violéncia de sua
mente perturbada transformou o mundo em um tecido de chamas, de modo que
as arvores deixaram de ser arvores e as casas de campo e os fazendeiros tornaram-se
golpes caligréficos de pincel. Ao invés de estar submersa no contetdo, a forma
se interpds entre o observador e o tema da obra.



Um exemplo da arte esquizéide € "A Danga de Morte da Boneca — Cisne'
(Figura 111) um dos muitos quadros executados em creiom colorido por Friedrich
Schréder, que chamava a s mesmo "Estrela Sol". Depois de passar muito tempo de
Sua vida nas prisdes e nos hospitais de aienados, este vagabundo alcodlatra, um
curandeiro convicto e lider de uma seita religiosa, comegou a pintar sistemati-
camente na idade de cinglenta e sete anos. Todos 0s tragos da arte aienada estéo
estritamente presentes. Um padrdo ornamental rigidamente simétrico é colocado
numa paisagem de profundidade reduzida. As configuragdes da natureza destituida
de suas complexidades e imperfeicBes organicas apresentam a regularidade lisa
de uma onda condutora sem modulagdo. Livre do contexto natural, os membros
e troncos de animais e homens combinam-se sem restrigdes na base das afinidades
puramente formais. 0s bragos se adaptam as cabecas dos passaros a0 invés das maos,
0s pescocos dos cisnes dirigem-se as nédegas humanas.

Figura 111
Friedrich Schrider — Sonnerstern. A Dungs de Morte de Boneca — Cisne, Colorido em creiom
Coll. Siegfried Poppe, Hamburgo,

Nao é por acidente que caracteristicas formalisticas similares sdo encontradas
nos "rabiscos' de pessoas cujas mentes estdo vazias ou concentradas em aguma
outra cadela de pensamento, enquanto seu sentido de organizecdo visua, ndo
controlado pela idéia ou experiéncia condutora, dirige os olhos e as maos. As
configuragbes geométricas geram-se umas das outras, & vezes se combinam para



formar totalidades bem estruturadas, mas com maior freqiiéncia apenas aglomerados
ocasionais de elementos (Figura 112).
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Figura 112



Finalmente, h&4 uma relacdo significativa entre o formalismo e o ornamento.
Quando faamos de ornamento, queremos dizer em primeiro lugar forma visua
subordinada a um todo maior, que ele completa, caracteriza ou enriquece.
Assm, 0 cetro, a coroa OU a peruca servem como ornamentos ao rel ou ao juiz
e volutas de madeira ou patas de ledo enriquecem a aparéncia dos méveis tradi-
cionais. Em segundo lugar, chamamos um padréo de ornamental quando de é
organizado por um principio forma simples. Nas obras de arte, tais aspectos
ornamentais S8 usados com precaucdo. A simetria estrita, por exemplo, é tdo
rara na pintura e escultura como € freqliente nas decoracBes e nas artes aplicadas,
como a cerdmica ou arquitetura. A Figura 113 mostra 0s contornos principais
de uma paisagem de Ferdinand Hodler representando montanhas refletidas num lago.
A composicdo bésica é completamente simétrica em tomo de um eixo horizontal
e quase simétrica em torno da vertical central. Transformando a natureza em
ornamento, 0 artista conseguiu uma preponderancia de ordem um tanto fria
William Hogarth tinha consciéncia deste perigo quando escreveu: "Pode-se ima
ginar que a maior parte dos efeitos da beleza resulta das partes simétricas do
objeto que é belo: mas tenho quase certeza de que esta nogdo predominante pare-
cera logo ter pouco ou nenhum fundamento." Ele disse que era uma regra cons-
tante de composicdo na pintura evitar a regularidade. De fato, mesmo que em
obras nas quais uma simetria total sga apropriada ao assunto, sua severidade é
sempre atenuada pelas deformaces vivificadoras.

Figurs 113
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A simetria estrita e a repeticdo sfo freqUentemente usadas para se obter
um efeito cOmico. A acdo simetricamente disposta ocorre na comédia no palco.
Como um exemplo da literatura, pode-se citar a cena humoristica da abertura
do romance de Flaubert Bouvard Et Pécuchet. Dois homens da mesma profissdo
caminham no mesmo momento a0 mesmo banco do parque vindo de direcdes
opostas e ao sentarem-se descobrem que ambos tém o habito de gravar os nomes
nos chapéus. O uso de gémeos, arepeticdo de situagdes, 0s maneirismos persistentes
no comportamento de uma pessoa, tudo sd0 recursos "ornamentais’ favoritos
na comédia porque ees revelam a ordem mecanica — isto é sem vida — na vida,
0 que é precisamente 0 que Henri Bergson descreveu como a funcdo de todo
humorismo.

Se olharmos para um "design" ornamental como se fosse uma obra de arte,
a unilateralidade de seu contelido e forma falo parecer vazio e tolo. Se, por outro
lado, uma obra de arte for usada para decorag8o, ela excederd sua fungéo e pertur-
bara a unidade do todo para o qua foi destinada. As Ultimas abstracbes de
Mondrian, embora compostas de adguns aspectos formais elementares, de modo
adgum sdo ornamentais. Um ornamento, como agora podemos defini-lo, apresenta
uma ordem fé&cil, ndo perturbada pelas vicissitudes da vida. Ta visio é absoluta-
mente justificada quando o padrdo ndo pretende sr um todo independente mas
um mero componente de um contexto maior, no qual uma harmonia facil encontra
um lugar legitimo. Os padrdes de papel de parede ou dos tecidos preenchem tal
funcdo limitada. O projeto arquitetdénico em todas as culturas tem se baseado
tdo insistentemente na simetria porque os edificios servem como um elemento de
estabilidade e ordem no meio da existéncia humana, que é permeada de luta,
acidente, discordia, transformagdo e irraciondidade. O mesmo serve para ajoahe-
ria, ceramica e mobilidrio, mas ndo para obras de arte no sentido mais restrito do
termo.

A pintura ou a escultura sdo afirmaces reservadas para a natureza da exis
téncia humana, e por isso se referem a esta existéncia em todos 0s seus aspectos
essenciais. Um ornamento apresentado como uma obra de arte torna-se 0 paraiso
do imbecil no qua tragédia e discérdia sBo ignoradas e onde reina uma paz fécil.
Uma obra de arte mostra ainteragdo entre ordem subjacente e a variedade irraciona
dos conflitos. Nostra resagitur.

La Source

Numa obra de arte, um padrdo abstrato organiza o assunto visual de tal
maneira que a expressdo pretendida é diretamente comunicada aos olhos. Tavez
isto sga mais notoriamente demonstrado analisando-se em aguns detalhes uma
obra que a primeira vista parece oferecer pouco mais que uma bela trivididade
apresentada de um modo realistico padréo.

La Source, pintada por Ingres na idade de setenta e sais anos em 1856,

representa uma jovem de pé numa posicao frontal, segurando um céntaro de &gua



Figura 114
Jean Augusie Dominique Ingres, La Sowrce, 1866, Louvre.
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(Figura 114). A primeira vista mostra quaidades tais como naturalidade, sensua-
lidade, simplicidade. Richard Muther observa que os nus de Ingres fazem o
observador quase esquecer que esta olhando para obras de arte. "Um artista
que era um deus parece ter criado seres humanos nus." Podemos muito bem
compartilhar dessa experiéncia e a0 mesmo tempo perguntar: até que ponto é
natural, por exemplo, a postura da figura? Se julgarmos a jovem como uma
pessoa de carne e 0sso, descobriremos que estd segurando o cantaro de um modo
desagradavelmente artificial. Esta descoberta torna-se uma surpresa porque para
os olhos sua atitude era e € um tanto natural e smples. Dentro do universo bidi-
mensional do plano do quadro €a constitui uma solucdo clara e logica. A jovem, o
cantaro e o ato de derramar revelam-se completamente. Eles se alinham lado alado
no plano com uma paixdo por clareza e negligéncia de postura redlistica inteira-
mente "egipcia’.

Assm a disposicdo basica da figura revdla s qualquer coisa menos uma
solugdo Obvia. Fazer o brago direito dar tal volta ao redor da cabeca e "conseguir
isto com sucesso" requer imaginagd e maestria. Além disso, a locaizagdo, a
configuragdo e a fungdo do clntaro evocam associagbes significativas. O corpo
do cantaro pode ser visto como uma réplica invertida do de sua vizinha, a cabeca
da jovem. Néo s0 sdo semelhantes na configuragdo, mas ambas tém um flanco
livre, ndo obstruido, que tem uma orelha (asa), e um flanco que esta ligeiramente
escondido. Ambos se inclinam para a esquerda e ha uma correspondéncia entre a
agua e os cabelos que fluem. Esta analogia forma serve para sublinhar aimpecéavel
geometria da configuragdo humana mas, convidando a comparagdo, também
acentua as diferencas. Em contraste com a "cara' vazia do cantaro, as caracte-
risticas da jovem estabelecem um contacto mais distinto com o observador. Ao
mesmo tempo, o cantaro permite livremente o fluxo da égua, enquanto a boca
dajovem estd quase fechada. Este contraste ndo se limita ao rosto. O céntaro, com
as suas conotagBes uterinas, rima também com o corpo e novamente a semelhanca
serve para evidenciar que, enquanto o vaso deixa livremente fluir, a érea pévica
do corpo se fecha Em suma o quadro trata do tema da feminilidade contida,
mas prometedora.

Ambos 0s aspectos deste tema sdo desenvolvidos em invencBes formais
adicionais. A recusa virgind na compressdo dos joelhos, a aderéncia justa do
braco a cabega, e o fechamento das maos sdo contrabal angados pela exposicao plena
do corpo. Um antagonismo semelhante pode ser encontrado na postura da figura.
Sua configuracdo total indica um eixo de simetria vertica reto; mas trata-se de
uma simetria que ndo se completa em lugar algum estritamente, exceto no rosto,
que é um pequeno modelo de total perfeicdo. Os bragos, os seios, os quadris,
os joelhos e 0s pés sio apenas variagOes oscilantes de uma simetria potencial
(Figura 115). Da mesma forma, a verticadl ndo se rediza realmente em parte
alguma; ela apenas resulta da obliqlidade de eixos menores, que se compensam
mutuamente. A direcdo muda pelo menos cinco vezes nos eixos da cabega, do
térax, da bacia, das panturrilhas e -dos pés. A retitude do conjunto é construida
por meio de partes oscilantes. Oferece-nos uma serenidade de vida e ndo de morte.
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Figura 115

Ha nesses movimentos ondulantes do corpo ago verdadeiramente aqueo, que
suplanta o fluir reto do cantaro. A jovem estética esta mais viva que a &ua corrente.
O potencial é maisforte do que o real.

Olhando mais adiante para os eixos centrais obliquos sobre os quais o corpo
€ construido, percebemos que tais eixos Sio curtos nas extremidades prolon-
gando-se em diregdo ao centro. Um crescendo de tamanho leva da cabega, acima
do térax, a ampla expansdo do ventre e coxas, € 0 mesmo se verifica para a
abordagem desde os pés, acima do joelho, até o centro. Esta simetria entre a
parte adta e a baixa é enfatizada por um decrescendo da "ac&@o" pictérica das
extremidades em direcdo a0 centro. Em ambas as areas, nas superiores e nas
inferiores, ha uma abundancia de pequenas unidades e quebras angulares, um
aglomerado de detalhes e movimentos de avango e retrocesso na dimensdo de
profundidade. Esta agd morre gradualmente a medida que as unidades crescem
em tamanho, até adém do limiar dos s2os e joelhos todo o movimento pegqueno
se acama e no centro desse plano silencioso se encontra o santudrio fechado do
Sexo.

No contorno esquerdo da figura, do ombro para baixo, ha pequenas curvas
gue conduzem para o grande arco do quadril seguido novamente por curvas de
tamanhos decrescentes na panturrilha, no tornozelo e no pé. Este contorno
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esquerdo contrasta fortemente com o direito, que € quase uma reta perpendicular.
Esta verticad € aongada e reforcada pelo braco direito erguido. Este contorno
combinado de tronco e braco € um exemplo da interpretagdo forma de um
assunto, porque € uma descoberta, uma nova linha, ndo prevista no conceito
visud béasico do corpo humano. O contorno direito afirma explicitamente a vertical
que € apenas sugerida no ziguezague do eixo central. Incorpora O repouso e
aproxima-se da geometria, e assm preenche a fungdo semelhante aquela do rosto.
0 corpo, entdo, encontra-se entre afirmagdes puras dos dois principios que reine
em s: a cama perfeita do seu contorno direito, e a acdo ondulante da esgquerda.

A smetria da parte inferior e superior que o artista criou para esta figura
ndo resulta da estrutura organica. E também justificada pelo contorno de toda a
figura A figura € inscrita num atilado tridngulo inclinado, tendo o cotovelo
levantado, a mdo esquerda e 0s pés como vértices. O tridngulo estabelece um
eixo central obliquo, secundario, que ostila instavelmente sobre uma base estreita.
Sua oscilagdo acrescenta sutileza a vida da figura sem perturbar a sua verticalidade
bésica. Abranda de aguma rigidez a linha vertica do contorno direito porque o
contorno vertical é lido como um desvio* inclinado deste eixo secund&io do
tridngulo (compare a Figura 12b). Finalmente, a simetria obliqua dos dois cotovel os
deve ser observada pois agui se encontra um elemento de angularidade que é
absolutamente importante para dar o "sal" da agudeza a uma composi¢do, que
de outra maneira teria sofrido a monotonia que produz a dogura das curvas.

Alguns dos aspectos descritos acima resultam simplesmente da configuragdo
objetiva e da construcdo do corpo humano, mas uma comparagdo entre La Source
e a Vénus de Ticiano ou o David de Michelangelo demonstrara o quanto os corpos
que os artistas criaram tém muito pouco em comum. O fato notavel sobre uma
pintura como La Source € que olhando para €la sentimos o efeito dos recursos
formais que a fazem representar a vida tdo plenamente, mesmo que possamos
néo ter absoluta consciéncia destes recursos. Eles se encontram téo delicadamente
fundidos num todo de grande simplicidade, o esquema compositivo resulta tdo
organicamente do assunto e do meio pictérico que parece que vemos a smples
natureza a0 mesmo tempo que nos maravilhamos com a inteligéncia da interpre-
tacdo que revela.

Informacgéo Visual

Pode ser que o que foi dito contra a réplica mecanica das coisas fisicas e
sobre a interpretagdo visud do significado através da forma abstrata organizada
tenha parecido aplicar-se apenas a arte. Quando se aplica a imagem que quer
transmitir informacdo red para textos cientificos, dicionario, manuais técnicos,
etc, a exatiddo mecanica de representacdo pareceria sr a Unica obviamente
exigida. E, no entanto, isto ndo acontece.

O registro pela fotografia, 0 método mais fiel de feitura de imagem, na
redidade ndo substituiu o fazer humano e por boas razbes. A fotografia é na
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verdade mais auténtica na reproducdo de uma cena de rua, de um habitat natural,
de uma textura, de uma expressdo momenténea. O que importa nestas situacdes
€ a relacdo e a disposicdo acidental, a quaidade total, e o detalhe completo, ao
invés da precisdo formal. Quando as reproducbes devem servir a finalidades
tecnolégicas ou cientificas — por exemplo, ilustragdes de maquinas, de organismos
microscopicos, ou de operacdes cirlrgicas — a preferéncia é por desenhos ou pelo
menos fotografias retocadas a mdo. A razdo € que as imagens nos dédo a coisa
"em si" revelando-nos a respeito de algumas de suas propriedades; o contorno
caracteristico de um passaro, a cor de uma substancia quimica, 0 nimero de
camadas geoldgicas. Uma ilustracdo médica deve distinguir entre uma textura
lisa e uma aspera, deve mostrar o tamanho relativo e a posicdo dos 6rgaos, a rede
de vasos sangliineos, 0 mecanismo de uma articulagdo. Uma ilustracdo técnica
deve dar proporcles e angulos exatos, estabelecer a concavidade ou convexidade
de uma dada parte, e distinguir entre unidades. Propriedades deste tipo é tudo
guanto necessitamos saber. Isto significa ndo apenas que a melhor ilustracéo é
aquela que omite detalhes desnecessarios e escolhe caracteristicas reveladoras,
mas também que os fatos relevantes devem s comunicados aos olhos sem
ambiguidade. Isto é redizado por meio de fatores perceptivos, aguns dos quais
s80 discutidos neste livro: simplicidade de configuragdo, agrupamento ordenado,
sobreposicdo clara, distingdo de figura e fundo, uso de iluminacdo e perspectiva
para interpretar valores espaciais. E necessario precisio de forma para comunicar
as caracteristicas visuais de um objeto.

Um desenhista encarregado de produzir a réplica fiel de um mecanismo
elétrico ou 0 coracdo de uma rd deve inventar um esguema que se adapte ao
objeto — exatamente como o0 artista deve fazer. E uma vez que produzir a seme-
Ihanca dgnifica nada mais do que evidenciar os tracos relevantes, ndo é de se
surpreender que o desenhista deva entender quais so estes tracos. Para se fazer
uma reproducdo utilizavel de um objeto podem ser necessérios os treinos biol égico,
médico e técnico. Este conhecimento sugerira ao artista um padrdo perceptivo
adequado que deve ser encontrado no objeto e aplicado aimagem. Toda reproducéo
€ interpretacdo visud. As interpretacbes de um desenhista mal-informado,
baseadas somente no que ele vé no momento, s8o com muita probabilidade erréneas
ou imprecisas. Os desenhos cientificos de Leonardo da Vinci sdo notaveis porque
ele entendia perfeitamente a estrutura e a funcdo das coisas que representava e ao
mesmo tempo era capaz de organizar padrfes perceptivos complexos com a maior
clareza (Figura 116).

A rdacdo entre conhecimento intelectual e representacdo visuad com fre-
guéncia € mal-entendida. Alguns tedricos afirmam que um conceito abstrato pode
sr diretamente representado numa imagem; outros negam que o conhecimento
tedrico apenas perturba a concepcdo pictérica. Parece que a verdade é que qualquer
proposicdo abstrata pode ser traduzida em agum tipo de forma visual e como tal
tornar-se uma parte genuina de um conceito visua. A afirmacdo de Leonardo,
"0 pescoco tem quatro movimentos, dos quais, 0 primeiro consiste em levantar
0 rosto, 0 segundo em abaix&lo, o terceiro em virar para a direita ou para a



Forma

o m.u,.rr._m_! o
gt B

..-nu-» n-n‘,@ lmd
.b"a-‘j""““\ Y
‘g: P 7
P T
; bl RN P ILEY
Bt RS
WA et A iy
T s e A ord
*

.
R i) |
o

S e .
""" m«; nlly ,...r —
’ """-ww

h\""m‘]-hw;. K
e Mrcnm
: z’w-- '!S mnj..,,, .
G PN v
’10;-; ‘f‘- . “f"»su.r,q

s Ty L WERe

m:::::, e

i Avar.
B e s g

T ant,

e i LA
| ..,,"."
ey "

Y d» "-ﬂ'}mﬂ i
* “’4‘.1-1,,:,« )
irumf-,‘ﬂ e a
Wl ool
e el ra .

v A il

AR
h”-“‘# [T

Tpieia § st &
R N . . ’2"! i
muwuﬂ-nh_,. : . fmw{
éhlﬁ,

| by

"""1"""‘ [T

t

Tape wan gt I R
L ama

o e V0

Rt T T

RN

EYTS LA
rolliy e

ag i
i i P ,m”

; Y it
e

Figura 116



148 Arte e percepcdo visual

esquerda, o quarto em inclinar a cabeca para a direita ou para a esquerda’, ndo
impde em s uma imagem particular. Mas ela se baseia huma concepcgdo visua, e
qualquer pessoa pode utilizar esta teoria aproximativa para procurar 0S mecanismos
dos quatro movimentos do corpo humano e articular uma idéia visud propria.

Embora temporariamente fora de moda, 0 estudo de anatomia é vaioso
para o artista, pois permite-lhe adquirir um conceito visud das coisas que ndo
s vidtas diretamente, mas que podem gudar a dar forma aquilo que se vé O
corpo humano é como uma meia de Natal, cheia de objetos cujas configuracdes,
embora produzam sdiéncias distintas, ndo podem ser discernidas claramente
porque 0 saco dissmula os contornos e esconde tudo que ndo se exterioriza.
Assm a configuracdo do saco resulta provavelmente cadtica e enganadora.
Deve-se impor-lhe um padrdo de forma, e, como mencionel anteriormente, ha
uma infinita variedade de modos de fazé-lo. Alguns deles podem ser derivados
do conhecimento da forma dos musculos, tendBes e 0ssos sob a pele e como des
se adaptam. Com a imagem mnemodnica desta estrutura interna na mente, um
artista pode inventar padrdes que interpretem o exterior de maneiras que estgjam
de acordo com a parte interior. Algo muito semelhante é véido para o ilustrador
de material anatémico, fisioldgico ou biolégico.

Uma vez que representar um objeto significa mostrar agumas de suas pro-
priedades particulares, pode-se com freguéncia conseguir melhor a finalidade
afastando-se marcadamente da aparéncia "fotogréfica'. Em diagramas isto é mais
evidente. O mapa de bolso das linhas do metré publicado pela London Transport
Corporation oferece as informacdes necessérias com a maior clareza, e ab mesmo
tempo agrada aos olhos pela harmonia de seu projeto (Figura 117). Consegue-se
isto renunciando-se a todo detalhe geogréfico com excecdo dagueles aspectos
topoldgicos pertinentes - isto €, a seqiéncia de paradas e interligagdes. Todas
as vias s reduzidas a linhas retas; todos os angulos, aos dois mais smples, de
noventa e de quarenta e cinco graus. O mapa omite e deforma muito, e por
assim fazélo € a melhor imagem possivel daquilo que quer mostrar. Ainda um
outro exemplo pode s tirado novamente de Leonardo, que sugere: "Quando
tiverdes representado 0s 0ssos da mdo e quiserdes representar sobre eles os
musculos que sdo articulados com os mesmos, fazei fios em lugar de musculos.
Digo fios e ndo linhas a fim de que se saiba qual musculo passa abaixo ou acima
de outro, coisas que as linhas smples ndo podem mostrar. Apenas 0s pontos
de ligacdo e 0s cruzamentos no espago sB0 considerados. A representacdo do
tamanho e da forma dos misculos distrairia e obstruiria a viso.

A expressdo comunicada por qualquer formavisud é apenas tdo clara quanto
0s aspectos perceptivos que a transmitem. Uma linha decididamente curva expressa
sau lance ou sua suavidade com a correspondente clareza. Mas uma linha cuja
estrutura globa sda confusa aos olhos ndo pode transmitir nenhum significado.
Um artista pode pintar um quadro no qual um tigre feroz sga facilmente reconhe-
civel; mas, a menos que hga ferocidade nas cores e nas linhas, o tigre parecerd
taxidérmico, e podera haver ferocidade nas cores e nas linhas somente se as
qualidades perceptivas pertinentes forem destacadas com precisdo. A Figura 118
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Figura 117
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Figura 118

modo que cada elemento perceptivo guda a comunicar aos olhos uma expressdo
precisa de angUstia, que se basgia em aspectos como a pesada palpebra pendente
sobre a pupila fixa Nd é com freqiiéncia que a forma visud oferece um entre-
lacado simples de elementos simples, mas embora complexo o padrdo de cor,
massa ou contorno, €le pode transmitir sua mensagem apenas Se, a sua propria
maneira, tenha a precisdo das linhas de Durer.
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Muito do que é dito sobre a percepcdo e representagdo visuais, neste livro,
aplicase a0 comportamento humano em gerd. A tendéncia no sentido de uma con-
figuragdo mais simples, por exemplo, dirige as aividades do organismo a um nivel
fisioldgico e psicologico tao basico que o pais ou periodo histérico dos quais toma-
mos nossos exemplos humanos faz pouca diferenca. Contudo, mesmo uma pesquisa
de tais generalidades ndo pode ignorar certas diferencas caracteristicas no manuseio
de padrfes visuais, diferencas que refletem os estagios sucessvos de desenval-
vimento mental.

Estes estagios de desenvolvimento sfo evidenciados na sua forma mais pura
e mais completa na arte infantil. Mas encontram-se anaogias notaveis com a arte
infantil nas fases iniciais da asim chamada arte primitiva em todo o mundo, e
na verdade no que acontece quando um principiante de qualquer época ou lugar
pela primeira vez experimenta sua mao num meo artistico. Obviamente, ha
diferencas importantes entre as atitudes e os produtos das criangas ocidentais
e 0s das criancas esquimés, das criancas inteligentes e das menos dotadas, das
bem cuidadas e das negligenciadas, das educadas em cidades e das cagadoras
selvagens, mas neste caso, uma vez mais, serd Util para o nosso propdsito enfatizar
as similaridades a0 invés das diferencas.

As formas iniciais de representacdo visuad chamam nossa atencdo ndo somente
porque s de interesse educacional 6bvio, mas também porque todas as caracte-
risticas fundamentais que operam de maneiras refinadas, complicadas e modificadas
na arte madura apresentam-se com clareza elementar nas pinturas de uma crianga
ou de um bosguimano. Isto acontece para as relagdes entre forma observada e
inventada, para percepcdo de espaco em relagdo aos meios bidimensionais, para
a interacdo de comportamento motor e controle visual, para a conexdo intima
entre percepcdo e conhecimento e assm por diante. N&o ha, por isso, introducéo
mais esclarecedora para a arte do adulto do que um exame das primeiras mani-
festagbes dos principios e tendéncias que sempre governam a criagdo visual.

Por que as Criancas Desenham Assim?

Desde o inicio indsti que ndo podemos esperar entender a natureza da repre-
sentagdo visua se tentamos derivéla diretamente das projecOes éticas dos objetos
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fisicos que constituem nosso mundo. Pinturas e esculturas de qualquer estilo
possuem propriedades que ndo podem ser explicadas como simples modificagtes
da matéria-prima perceptiva recebida através dos sentidos.

Isto também ¢é vaido para a seqiiéncia de estégios nos quais a forma repre-
sentativa caracteristicamente se desenvolve. Se admitissemos que o ponto de
partida para a experiéncia visud fossem as projecBes Gticas proporcionadas pelas
lentes dos olhos, poderiamos esperar que as primeiras tentativas para a formagéo
de imagens obedeceriam mais estritamente a essas projecdes. Admite-se, das se
assemelhariam aos modelos ndo mais fielmente do que uma capacidade de obser-
vagdo e destreza técnica limitadas permitiriam, mas a imagem pretendida, trans-
pirando aravés dessas tentativas canhestras, seriam certamente as da projegéo
otica. Qualquer desvio desse modelo, poderiamos esperar, seria um desenvolvimento
posterior, reservado a liberdade da sofisticagdo madura. Mas, a0 invés, 0 oposto
é verdadeiro.

Os desenhos iniciais das criangas ndo mostram nem a prevista conformidade
com a aparéncia rea nem as projecdes espaciais esperadas. Como se explica? Desde
que se supds que, para seres humanos normais, 0s aspectos visuas percebidos
podiam ser apenas projegdes fidis, tinha que se encontrar uma razéo para o desvio.
Sugeriu-se, por exemplo, que as criangas sfo tecnicamente incapazes de reproduzir
0 que percebem. Assm como ndo podem atingir o dvo com uma arma de fogo
porque lhes fdtam a concentragdo no olhar e a firmeza de méo de um atirador
adulto, assim seus olhos e suas méos carecem da habilidade para conseguir linhas
adequadas com um I&pis ou um pincel. Nestas circunstancias € absolutamente
verdade que os desenhos das criangas pequenas mostram controle motor incom-
pleto. Suas linhas as vezes seguem um curso em ziguezague irregular € ndo se
encontram exatamente onde deveriam. Quase sempre, contudo, as linhas sfo
suficientemente perfeitas, para indicar com que o desenho, se supde, deva parecer,
particularmente para o observador que compara muitos desenhos do mesmo tipo.
Além disso, ja em tenra idade a imprecisdo inicid do trago cede lugar a uma
exatiddo que é mais do que suficiente para mostrar 0 que a crianca pretende fazer.
Compare essas formas iniciais com os desenhos de um amador ndo treinado que
tenta copiar fotografias ou pinturas redlisticas, e notara a diferenca fundamental.
Convida-se o leitor a por um lapis na boca ou entre os dedos do pé e fazer um
desenho redlistico de uma orelha humana. Talvez as linhas fiquem téo deformadas
a ponto de se tornarem totalmente irreconheciveis, mas se 0 desenho de adgum
modo for bem sucedido ainda diferira fundamentalmente do desenho comum que
uma crianca faz de uma orelha, isto €, dois circulos concéntricos, um para a borda
externa e 0 outro para a cavidade interna. Nenhuma falta de habilidade motora
pode explicar, em principio, esta diferenca

Outros tedricos tém sustentado que as criangas procuram fazer linhas retas,
circulos e ovais, porque estas formas smples sio relativamente faceis de desenhar.
Isto é a pura verdade, mas ndo indica que processo mental induz as criangas a
identificarem os objetos complexos com os padrdes geométricos que ndo podemos
interpretar como imagens projetivas smplificadas.
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Tampouco se pode aduzir caréncia de interesse ou descuido de observacfo.
As criangas observam com uma agudeza que faz os adultos ficarem envergonhados;
e ninguém queja viu a expressao de fascinante ansiedade em seus olhos ou a intensa
concentragdo com que desenham ou pintam aceitara a explicagdo baseada na
negligéncia ou indiferenca. E verdade que até certa idade se se pedir a uma crianca
que desenhe o retrato do pai, fard pouco uso do homem em particular que se
encontra em sua frente como modelo. Este comportamento, contudo, ndo prova
gue a crianga ndo tenha vontade ou sga incapaz de observar seu ambiente; da
ignora 0 modelo simplesmente porque os novos dados ndo sB0 nem necessarios
e nem utilizaveis para aquilo que da considera como o desenho adequado de
um homem.

Ha entdo explicagbes que sBo pouco mas que jogo de paavras, como a
afirmagdo de que os desenhos infantis 8o como sfo por ndo serem cdpias, mas
"simbolos" das coisas reais. O termo "simbolo" € usado t&o indiscriminadamente
hoje que pode s aplicado todas as vezes que uma coisa substitui uma outra.
Por esta raz&o ndo tem valor como explicagdo e deveria ser evitado. N&o é possivel
dizer se tal afirmacao é certa, errada ou se ndo se trata de umateoria.

A Teoria Intelectualista

A mais antiga - e ainda agora a mais difundida - explicagdo dos desenhos
infantis diz que uma vez que as criangas ndo representam o que se supde que
das veam, dguma atividede mental diferente da percepciio deve intervir. E
evidente que as criangas se limitam a representar as caracteristicas gerais dos
objetos tais como as pernas retas, a cabega arredondada, o corpo humano smé
trico. Estes fatos sGo amplamente conhecidos, dai a famosa teoria que afirma
gue "a crianca desenha 0 que conhece a0 invés de desenhar o que vé".

Entdo o conhecimento tem mais do que um significado. Muito da feitura
de um quadro ndo se basdia na realidade daquilo que os olhos véem no momento
em que o quadro é produzido. Ao invés, o desenhista se agpoia numa sintese de
muitas de suas observagBes anteriores de um certo tipo de coisa, quer se trate
de cavalos, arvores ou figuras humanas. Este processo pode na verdade ser definido
como desenho com base no conhecimento; mas € um conhecimento que nao
pode ser considerado como uma alternativa do ver.

A teoria intelectualista afirma que os desenhos de criangas, bem como outra
arte em estagios iniciais, derivam-se de uma fonte ndo visud, isto & de conceitos
"abstratos’. O termo abstrato tem como objetivo definir o conhecimento ndo
perceptivo. Mas deve-se perguntar em que outro dominio da atividade mental
pode um conceito permanecer se for banido do &mbito das imagens? A crianca
se basdla em conceitos puramente verbais? Tais conceitos existem — por exemplo,
a idéia de cinco na afirmagdo "a mao tem cinco dedos'. A crianca possui de fato
verbamente este conhecimento e, quando €la desenha a méo, conta os dedos para
r certeza de que o nimero esta certo.
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Isto € o que acontece quando uma crianca foi aertada quanto ao nimero
exato de dedos. Seu procedimento habitual é precisamente o oposto. A crianga,
na verdade, em seu trabalho, normalmente se basdia em conceitos, mas em con-
ceitos visuais. 0 conceito visud da mé@o consiste de uma base arredondada, isto
€ a palma, de onde os dedos avancam como pontas retas a maneira de raios de
sol, sendo seu ndmero determinado, como veremos, por meio de consideracOes
puramente visuais.

A vida mental das criangas € intimamente ligada a sua experiéncia sensoria.
Para a mente jovem as coisas S80 COMO Se parecem, COmMo Soam, COmo Se Movi-
mentam, como cheiram. Se a mente da crianca contém quaisquer conceitos néo
perceptivos, devem ser muito poucos, e sua influéncia na representacdo pictérica
pode quando muito ser desprezivel. Mas mesmo que a crianca tivesse conceitos
ndo perceptivos de rotundidade, retitude ou simetria — e quem esta disposto
a nos revelar substéncia da qua tais conceitos pudessem ser feitos? — como
seriam traduzidos em forma visua?

Devemos também perguntar: em primeiro lugar de onde viriam tais conceitos?
Se eles s originam das experiéncias visuais, € de se esperar que acreditemos que
a matériaprima fundamentalmente visud esta contida numa "abstragdo" ndo
visual, apenas para s traduzida em forma visuad para o propésito de feitura de
imagem? Ou, se esses conceitos sdo transmitidos para as criangas pelos mais velhos,
e aos primitivos por convencdo cultural, como isto pode ser feito de modo ndo
visual?

A especulagdo psicolégica tem dado uma grande importéncia ao sentido
do tato. Na suposicdo de que a percepcdo visud se baseia na projecdo Gtica, o
sentido da visho foi considerado incapaz de comunicar uma imagem fiel daquilo
com que as coisas tridimensionais realmente se parecem. Ta conhecimento, por
isso, tinha de vir do sentido do tato. Argumentou-se: o tato ndo depende das
projecOes transmitidas pela luz através do espago vazio; o tato se basela no contato
direto com o objeto; aplicase em todos os lados. Pode-se confiar no tato para
provar informagéo objetiva

A hipétese pareceu boa, e de fato ndo se pode por em dlvida a interacdo
efetiva do tato e da visio em todos os estégios do desenvolvimento humano. Mas
a prioridade do tato ou "comportamento motor" é um outro assunto. Parece
Ser uma suposicao, ndo sustentada pela evidéncia. O psicdlogo de criangas Arnold
Ge=dl afirmou ha anos atras que a "preensdo ocular precede a manual”. Escreveu:
"A natureza deu maior prioridade ao sentido da visdo. Sais meses antes do hasci-
mento os olhos do feto se movem de modo incompleto e independente sob as
papebras cerradas. No momento exato, os olhos se movimentam em unissono,
de modo que a crianca nasce com dois olhos parcialmente conjugados num Unico
orgdo ... O recém-nascido apropriase do mundo com os olhos muito antes de
o fazer com as méos - um fato extremamente dgnificativo. Durante as oito
primeiras semanas de vida as méos permanecem predominantemente fechadas,
enquanto os olhos e o cérebro estdo ocupados em olhar, fitar, procurar e, de um
modo rudimentar, em apreender.” Recentemente, T. G. R. Bower sugeriu por
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melo de experimentos engenhosos que os recém-nascidos chegam a conhecer
objetos fisicos como solidos papaveis através da experiéncia visua e ndo através
de uma confianca primordial no tato.

Isto ndo é surpreendente umavez que compreendemos que apreender a forma
de um objeto através do tato ndo é em absoluto mais smples ou mais direto que
a apreensdo por melo da visdo. Admite-se, ha uma disténcia fisica entre os olhos
e uma caixa que €es véem, enquanto as maos se acham em contato imediato
com a caixa. Mas a mente ndo participa da imediacdo do contato externo. Depende
inteiramente das sensagBes despertadas nos 6rgdos dos sentidos. A medida que
as maos exploram a caixa, os asim chamados "pontos do tacto", independen-
temente uns dos outros, sdo estimulados na pele. A imagem tactil de uma superficie,
de uma configuragdo ou de um éangulo deve ser composta pelo cérebro, assm
como deve criar a imagem visud partindo de uma abundéncia de estimulagdes
retinianas. N& se transmitem nem tamanho fisco nem disténcia diretamente
a0 sentido do tato. Tudo o que o cérebro recebe sBo mensagens sobre as expansdes
e contragdes musculares que ocorrem quando a méo toca por fora e em volta
de uma extremidade. A medida que uma pessoa se move através do espaco, o
cérebro é notificado de uma s&ie de movimentos sucessvos da perna. Estas
sensagles, em s, ndo incluem espaco. Para experimentar espago cinestesicamente,
0 cérebro deve criar aquela experiéncia proveniente das mensagens sensoriais que
ndo sfo espaciais. Isto €, a cinestesia envolve o mesmo tipo de tarefa que a viso,
exceto que 0 modo como se rediza parece muitissmo mais dificil de entender no
cas0 da cinestesia — tanto que, pelo que sai, nenhum psicologo tentou descrever o
processo. N&o se pode duvidar de que as sensagles procedentes dos 6rgaos do tato,
dos musculos, das juntas e dos tendBes contribuam muitissmo para a nossa cons-
ciéncia de forma e espaco. Mas quem quer que tente evitar os problemas da
percepcdo visud referindo-se & cinestesia esta tornando pior a emenda do que o
soneto.

A teoria intelectualista tem sido aplicada ndo apenas aos desenhos infantis
mas a todos os tipos de arte "geométrica' altamente formalizada, especialmente
a dos povos primitivos. E uma vez que ndo se podia afirmar categoricamente que
toda a arte provinha dos conceitos ndo visuais, a teoria levou a controvérsia de
que existiam dois procedimentos artisticos que diferiam em principio. As criangas,
os pintores do neolitico, os indios americanos e os homens das tribos africanas
trabalhavam partindo de abstragBes intelectuais; eles praticavam "arte conceituai".
Os habitantes da caverna paleolitica, os muralistas pompeanos e europeus, durante
e apds a Renascenga, representavam o que viam com os olhos; eles praticavam
arte "perceptiva." Esta dicotomia absurda era uma das principais desvantagens
da teoria porque ocultava o fato essencial de que o mesmo tipo de forma bem
definida, tdo destacada na obra de muitos primitivos, € indispensavel a qualquer
representacdo "realistica’ que merece 0 nome de arte. Uma figura feita por uma
crianca ndo € mais "esquema’ do que uma feita por Rubens. E apenas menos
diferenciada. E, como mostrei, os estudos atamente naturalisticos de maos, rostos
e asas de passaros feitos por Albrecht Direr sBo obras de arte somente porque 0s
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indmeros tracos e formas constituem padrBes bem organizados que, embora
complexos, interpretam o tema.

Por outro lado, a teoria negligencia a importante contribuicdo da observagéo
perceptiva mesmo para a obra altamente estilizada. Quando um ilhéu dos Mares
do Sul pinta 0 mar agitado pelo vento como um retangulo listado com linhas
obliquas paralelas, 0 essenciad da estrutura visua do modelo é executado de uma
maneira smplificada mas inteiramente ndo "simbdlica’.

Elas Desenham o que Véem

Uma teoria tdo claramente em conflito com os fatos nunca poderia ter
sido amplamente aceita se houvesse uma aternativa possivel. Nenhuma existia
até quando se acreditava que o percebido pode se referir apenas a exemplos parti-
culares individuais. uma pessoa em particular, um cd em particular, uma avore
em particular. Qualquer nogdo gerd sobre pessoas, c&sS ou &vores como tipos
de coisas tinha que provir necessariamente de uma fonte néo perceptiva.

Esta distincdo artificial entre percepcdo e concepgdo foi substituida pela
evidéncia de que a percepcdo ndo parte dos pormenores, secundariamente proces-
sados em abstragBes pelo intelecto, mas de generalidades. A "triangularidade"
€ uma percepcdo fundamental, ndo um conceito secundério. A distingdo entre
tridngulos diferentes vem depois, ndo antes. 0 cardter de cdo é percebido antes
da caracteristica particular de qualquer cdo. Se isto for verdade é de se esperar
que as primeiras representacles artisticas, baseadas na observacdo ingénua, se
refiram a generalidades — isto €, a aspectos estruturais gerais smples. Que é
exatamente o0 que se verifica.

As criangas e os primitivos desenham generalidades e forma ndo projetiva
precisamente porque desenham o que véem. Mas isto ndo é uma resposta completa.
Sem dlvida as criangas véem mais do que desenham. Numa idade em que dis
tinguem facilmente uma pessoa de outra e percebem a menor mudanca em um
objeto familiar, seus desenhos sdo ainda sumamente indiferenciados. As razbes
devem estar na natureza e fung@o da representagdo pictorica.

Neste caso temos de pdr de lado um velho mas forte preconceito. Da mesma
forma que se admitia que toda a percepcdo visud apreendia a totadidade da
aparéncia individual, supunhase também que os desenhos e outras imagens
vissvam a réplica fid de tudo que os desenhistas viam no modelo. Isto de modo
agum é verdade. Com que se parece a imagem aceitavel de um objeto depende
dos padrdes dos desenhistas e do propésito de seu desenho. Mesmo na prética
adulta, um mero circulo ou ponto pode ser suficiente para representar uma
cidade, uma figura humana, um planeta; de fato, ele pode servir a uma dada fungéo
muito melhor do que uma semelhanca mais detalhada. Portanto, quando uma
crianca se retrata com um simples padréo de circulos, ovas e linhas retas, pode
fazé-lo ndo por ser isto tudo o que vé quando olha para o espelho, e ndo por ser
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incapaz de produzir um desenho mais fiel, mas porque o Smples desenho preenche
todas as condigdes que espera encontrar em um retrato.

Uma outra diferenca fundamental entre o percebido e a representacdo deve
ser considerada aqui. Se a percepcdo consiste ndo no registro "fotograficamente”
fidl mas na apreensdo das caracteristicas estruturais globais, parece evidente que
tals conceitos visuas ndo possuem configuragdo explicita. Por exemplo, ver a
configuragdo de uma cabeca humana pode envolver a visfo de sua rotundidade.
Mas obviamente esta redondez ndo € uma coisa perceptiva palpavel. Nao esta
materializada em uma cabega ou em qualquer nimero de cabegas. Ha configurages
que representam a rotundidade na sua perfeicdo, como circulos ou esferas.
Contudo, mesmo estas formas mais representam rotundidade ao invés de la
e a cabega ndo € nem um circulo nem uma esfera. Em outras paavras, se eu
quiser representar a rotundidade de um objeto como a cabegca, ndo posso me
basear em qualquer forma realmente contida nela, mas devo encontrar ou inventar
uma configuracdo que corporifique satisfatoriamente a generdidade visud de
"rotundidade” no mundo das coisas tangiveis. Se a crianga fizer um circulo
substituir uma cabega, esse circulo ndo Ihe é dado pelo objeto. E uma invengio
genuina, uma conquista impressiva, a qual a crianga chega somente ap0s experi-
mentacdo laboriosa.

Algo semelhante acontece com a cor. A cor da maioria dos objetos é tudo
menos uniforme no espago e no tempo; tampouco € idéntica em espécimens
diferentes do mesmo grupo de coisas. A cor que a crianga atribui as &vores em
suas pinturas dificilmente € uma gradagdo especifica de verde selecionada entre
as centenas de matizes que se encontram nas avores. E uma cor que combina
com a impressdo gerd dada pelas arvores. Novamente encontramo-nos ndo com
uma imitacdo mas com uma inven¢do, a descoberta de um equivalente que repre-
senta as caracteristicas sgnificativas do modelo com os recursos de um meio
particular.

Conceitos Representativos

Pode-se expressar 0 mesmo fato mais exatamente dizendo que a feitura
de imagem de qualquer tipo requer o uso de conceitos representativos. Os conceitos
representativos proporcionam o eguivalente, em um meio particular, dos conceitos
visuals que se quer representar, e encontram sua manifestagdo externa no trabalho
do I&pis, do pincel e do escopro.

A formacdo de conceitos representativos, mais do que qualquer outra coisa,
diferencia o artista do ndo artista. O artista experimenta o mundo e a vida de modo
diferente do homem comum? N&o ha forte razéo para se pensar assm. Admite-sg,
estas experiéncias devem tocalo profundamente — e impressionalo. Ele deve
também ter a sabedoria para encontrar sgnificado nos diferentes eventos inter-
ptretfalndo-os como simbolos de verdades universais. Estas qualidades sfo indis
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pensdveis, mas ndo se limitam aos artistas. O privilégio do artista é a capacidade
de apreender a natureza e o significado de uma experiéncia em termos de um dado
meio, e assim tornala tangivel. O ndo artista fica "sem palavra' ante os frutos
de sua sabedoria sensivel. Ele nédo lhes pode dar forma material adequada. Ele
pode expressar-se de um modo mais ou menos articulado, mas ndo a sua expe-
riéncia. Nos momentos em que um ser humano € artista, encontra a forma para
a estrutura incorpérea daguilo que experimentou. "Pois a rima pode criar o
compasso da dificuldade”.

Por que dgumas paisagens, anedotas ou gestos "sao bem sucedidos'? Porque
sugerem, em adgum meo particular, uma forma sgnificativa para uma verdade
relevante. Na procura de tais experiéncias reveladoras, 0 artista olhar4 ao redor
com os olhos do pintor, do escultor, do bailarino ou do poeta, respondendo ao
gque convém a sua forma. Num passeio pelos campos um fotdgrafo pode olhar
0 mundo com olhos de camara e reagir apenas aquilo que "resultard" fotogra
ficamente. Mas o artista ndo é todo o tempo artista. Perguntaram uma vez a
Matisse se um tomate |he parecia sob 0 mesmo aspecto quando 0 comia e quando
o pintava. "N&o", replicou, "gquando como eu 0 vgo como qualquer pessoad’.

A capacidade para captar 0 "sentido" de tomate em forma pictérica distingue
a resposta do pintor da tentativa frustrada e informe pela qual o ndo artista reage
aquilo que pode ser uma experiéncia muito semelhante.

Experimentos com criancas tém-nos gudado a entender a importancia dos
conceitos representativos destacando a diferenca entre reconhecer e imitar. David
Olson fez um trabalho pioneiro sobre o problema do porqué, num certo estagio
de desenvolvimento, as criangas podem reconhecer uma diagond e distingui-la
de uma vertical ou horizontal, e ndo podem imitar a diagonad de um modelo nem
em desenho, nem em disposicdo de pegas hum tabuleiro de xadrez. Em um de
Seus experimentos, mostraram as criangas uma formagdo em diagonal num tabuleiro
modelo, mas com a pedra inferior direita desviada para um espaco a esguerda
Todas as criangas imediatamente disseram que a disposicdo ndo era "em linha
cruzada' mas nenhuma delas pdde dizer ou mostrar como chegaram a essa con-
clusdo, ou corrigir o desvio movimentando a pedra para o lugar certo.

A Unica maneira efetiva de fazer com que as criangas tivessem bom resultado
foi atrair-lhes a atencdo para os componentes formais envolvidos na feitura da
diagonal: comece num canto inferior, atravesse em linha reta, termine no angulo
superior oposto, ndo se movimente na direcdo vertical ou horizontal, etc. Em
outras palavras, 0 que a crianca devia aprender ndo era exatamente o conceito
visud da diagonal mas as caracteristicas formais das quais se compbe. "A dife-
renca’, afirmel nesta relagdo, "ndo é principamente entre percepcdo e represen-
tacdo, mas entre percepcdo de efeito e percepcdo de forma, sendo a Ultima
necessaria a representacao”.

Quer sgam ensinadas ou ndo, as criangas eventualmente adquirem a arte
de fazer diagonais. Como veremos, durante o desenvolvimento do desenho espon-
téneo, as criangas primeiro dominam a relagdo entre horizontal e verticad e em
seguida procedem dali para as direcfes obliquas. Isto é, elas conseguem os conceitos
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representativos necessarios para manusear configuracdes de crescente complexidade
e relacdes formais.

Os tipos de configuragBes que o novato pode controlar sfo as vezes descritos
como “"schemata'. Este termo ndo seria tdo errado se, como dise antes, fose
aplicado a toda arte e ndo contivesse conotagdes negativas. Infelizmente, o termo
freqlientemente sgnifica que a crianga é limitada por convengdes rigidas que
ligam seus olhos e mados a modelos primitivos que devem ser quebrados como
caxcas de ovos se 0 principiante quiser adquirir sua liberdade de expressdo. Td
visdo pode apenas bloquear o entendimento e conduzir a préticas educacionais
perniciosas. Quando aguém sobe uma escada, deve ultrapassar 0 primeiro degrau
a fim de acancar o segundo; contudo, o primeiro ndo foi um obstéculo para o
segundo, mas antes um pré-requisito para atingi-lo. Do mesmo modo, os primeiros
conceitos representativos ndo s camisas de forca mas formas indispensaveis de
concepgdes iniciais. Sua smplicidade é apropriada a0 nivel de organizagdo no
qual a mente do jovem desenhista opera. A medida que a mente se tornamais refi-
nada, os padrbes que cria tornam-se mais complexos, e os dois processos de desen-
volvimento se reforcam constante e mutuamente. A niveis de ata complexidade, os
conceitos representativos ndo sio mais téo facilmente detectados como o0 sfo em
trabalho inicial, mas, longe de ser superados ou postos de lado pelo artista ma
duro, eles continuam sendo — a um nivel apropriado ariqueza de seu pensamento —
formas indispensavels que por s SO possibilitam-no expressar o que tem a dizer.

Deve-se reconhecer em Gustaf Britsch a primazia de demonstrar sistema
ticamente que a forma pictérica se desenvolve organicamente segundo regras
definidas desde os padrdes mais smples aos progressivamente mais complexos,
num processo de diferenciagdo gradual. Britsch mostrou a inadequacdo da aborda-
gem "realistica’ que encontrava nos desenhos infantis nada mais que imperfeices
encantadoras e que podia considerar as fases de seu desenvolvimento apenas em
termos de "correcdo” crescente. Professor de arte, Britsch ndo se vaeu da psicologia
da percepcdo, mas suas descobertas sustentam e s sustentadas pelas correntes
mais recentes nesse campo. Como muitos pioneiros, no ataque a abordagem
realistica, Britsch parece ter levado suas idéas revoluciondrias ap extremo oposto.
Até onde se pode determinar pelos artigos publicados com seu nome, sua andlise
deixa pouca margem a influéncia do objeto percebido sobre a forma pictérica.
Paa de o0 desenvolvimento da forma era um processo mental autdbnomo, um
crescimento semelhante a0 de uma planta. Mas esta unilateralidade torna sua
considerac@0 ainda mas impressiva; e reconhego que, & medida que tento descrever
agumas fases do desenvolvimento formal como uma ag&o reciproca de conceitos
perceptivos e de representagdo, estou procedendo da base estabelecida por Britsch.

O Desenho como Movimento

O olho e a méb sio 0 pa e a mé da dtividade artistica. Desenhar, pintar
e moddar constituem tipos de comportamento motor humano, e pode-se supor
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gue eles tenham se desenvolvido de dois tipos mais antigos e mais gerais de tal
comportamento — movimento expressivo e descritivo.

Os primeiros rabiscos de uma crianga ndo tém como objetivo a representacéo.
Constituem uma forma de atividade motora agradavel na qual a crianga exercita
seus membros, com o prazer maior de ter os tracos visivels produzidos pela vigorosa
acdo que o brago faz de um lado para o outro. E uma experiéncia fascinante fazer
surgir alguma coisa visivel que ndo existia antes. Este interesse no produto em
s pode s observado mesmo nos chimpanzés que branqueiam suas jaulas com
pedagos de cd ou mangam uma brocha. E um smples prazer sensorial, que
permanece vivo mesmo no artista adulto.

As criangas tém necessidade de muito movimento, desse modo, o desenho
comega como cabriola sobre o papel. A configuragdo, a extensdo e a orientacdo
dos tracos s determinados pela construcdo mecénica do braco bem como pelo
temperamento e estado de espirito da crianga. Aqui se encontra o inicio do
movimento expressivo, isto €, as manifestagdes do estado de mente momentaneo
do desenhista asim como seus mais permanentes tracos de personalidade. Estas
quaidades mentais refletem-se constantemente na velocidade, ritmo, regularidade
ou irregularidade e configuragdo dos movimentos do corpo, e asim deixam sua
marca nos tragos de Ipis ou de pincel. As caracteristicas expressivas do compor-
tamento motor tém sdo estudadas sistematicamente na caligrafia por grafologos,
mas eas também contribuem consideravelmente para o estilo dos pintores e
escultores, como sera examinado posteriormente.

Além de ser expressivo, 0 movimento € também descritivo. A espontanel-
dade de acdo é controlada pela intencdo de imitar propriedades de agcdes ou
objetos. Os gestos descritivos usam as maos e os bragos, freqlientemente sustentados
pelo corpo todo, para mostrar como alguma coisa €, foi ou poderia ser grande
ou pequena, rapida ou lenta, arredondada ou angulosa, distante ou proxima. Tais
gestos podem se referir a objetos ou eventos concretos — tais como camundongos
ou montanhas ou 0 encontro entre duas pessoas - mas também, de modo figurado,
a grandeza de uma tarefa, a distancia de uma possibilidade, ou a um choque de
opinides. A representacdo pictérica deliberada provavelmente tem sua origem
motora no movimento descritivo. A m&o que traga no ar, durante uma conversa,
a forma de um anima ndo esta longe de fixar este trago na areia ou num muro.

Costumamos admitir que o comportamento motor do artista € apenas um
meio para produzir pintura ou escultura e que tem valor em s e por s proprio
tanto quanto a acdo do serrote e plaina no trabalho do marceneiro. Em nossa
prépria época, contudo, os asim chamados "action painters’ acentuaram a
qualidade artistica do movimento executado durante a producdo de uma obra
de arte e provavelmente nunca houve um artista para quem algumas das proprie-
dades expressvas do movimento do pincel e do corpo ndo entrassem como parte
de sua "proposi¢ao".

Este aspecto representativo do comportamento motor € absolutamente
evidente nas criangas pequenas. Jacqueline Goodnow relata que, quando as
criangas de jardim da infancia s solicitadas a combinar uma série de sons com



uma s&rie de pontos, desenham os pontos em fileira da esquerda para a direita
mas ndo deixam espaco em branco no papel para combinar os intervalos entre
grupos de sons. Ao invés, elas, com freqliéncia, usam pausas motoras. fazem dois
pontos, pausa, fazem outros dois pontos, etc. Para elas, isto representa bem o
som modelo mesmo que os intervalos ndo aparecam no papel. A Figura 119 é
0 desenho de um homem cortando grama, feito por uma menina de quatro anos.
O segador, a direita, é descrito por um turbilh@o ndo apenas porque as linhas
em rotacdo traduzem, visualmente, o0 movimento caracteristico da méguina, mas
também porque o braco da crianca reinterpreta o movimento como um gesto
durante o desenho.

Figura 119

Da mesma maneira, a seqiéncia na qua partes diferentes de um objeto
s desenhadas é dgnificativa para a crianca mesmo que nada dele se apresente
no desenho terminado. Nas primeiras etapas a figura é com freqiiéncia desenhada
Primeiro, e posteriormente vestida com paletds e cacas adequados. Criangas de
mente débil e de vida fraca em particular se satisfazem, as vezes, com a mera
conexdo tempora dos itens que estdo intimamente ligados no ato de desenhar.
Elas ndo se importam em traduzir visudmente estas conexdes no papel, mas
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espaham os olhos, as orelhas, a boca, e 0 nariz do rosto sobre o papel numa
desordem quase casua. A ordem na qual as criangas produzem as vaias partes
de seus desenhos é da maior importancia para o significado psicolégico do trabalho
e ndo deveria ser negligenciada na pesquisa.

Isto nos faz lembrar de um dos aspectos mais fundamentais da arte visual,
isto & que toda a feitura manual do quadro — a0 contrario da fotografia — surge
em seqiiéncias, enquanto o produto final deve ser visto simultaneamente. A nivel
mais elementar isto encerra a diferenca entre a experiéncia de desenhar uma
linha, de véla serpentear através do papel, como uma linha crescente num desenho
animado, e o produto find estatico do qual muito desta din@mica desapareceu.
0 trgeto circular de uma linha é de natureza muito diferente da simetria central
do circulo bidimensiona que resta como produto final.

A tarefa do artista torna-se mais dificil nab apenas pelo fato de ndo poder
contar com 0 movimento vivo que sentiu enquanto desenhou ou esculpiu, mas
também pela dificuldade de ter de conservar na mente um todo, em parte presente,
em parte a sr completado a medida que o trabalho prossegue, enquanto produz
uma pequena parte. Como se deve desenhar 0 contorno esquerdo de uma perna
sem poder relacion&lo com o direito que aindando se encontra di?

Como uma questdo de estratégia geral, a seqiéncia em que o artista produz
uma obra é importante e caracteristica. Por exemplo, se a composi¢éo toda deve
depender de um esqueleto estrutural bésico, este esqueleto € preferivelmente orga
nizado primeiro em seus aspectos gerais e gradual mente aperfeicoado como um todo.
Charles Baudelaire escreve: "Uma boa pintura, fiel e igud ao sonho que a fez
nascer, deve s criada como um mundo. Do mesmo modo que a Criacdo que
vemos € 0 resultado de véarias criagdes, das quais as primeiras se tornaram sempre
mais completas pelas seguintes, assm também uma pintura, se trabalhada harmo-
niosamente, consiste de uma série de imagens sobrepostas, onde cada nova camada
da mais redidade ao sonho e faz com que ele escde um outro degrau no sentido
da perfeicdo. Ao contrario, contudo, eu me lembro de ter visto nos estudios de
Paul Delaroche e Horace Vernet pinturas enormes ndo esbogadas mas parcialmente
feitas, isto €, absolutamente terminadas em certas areas, enquanto outras estavam
apenas indicadas com um contorno preto ou branco. Poder-se-ia comparar este
tipo de trabalho com uma tarefa puramente manua que deve cobrir uma certa
guantidade de espaco num dado tempo ou com uma longa rota dividida em muitas
etapas. Quando uma se¢do edtiver terminada, esté pronta, e quando todo o curso
estiver terminado, o artista esta livre de sua pintura.”

O Circulo Primordial

Ve a forma organizada emergir dos rabiscos das criangas € assitir a um
dos milagres da natureza. Na verdade o observador ndo pode deixar de lembrar
daguele outro processo de criagdo, a formagdo de vértices e esferas cosmicas a
partir da matéria amorfa do universo. Formas circulares gradativamente aparecem
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nas nuvens de tragos ziguezagueantes. A principio sdo rotagGes, tracos do movi-
mento de brago correspondentes. Mostram o aplanamento ou simplificacdo de
curvas que sempre resultam do treino motor. Qualquer operacdo manua chega
depois de um certo tempo a movimentos fluentes de formas simples. Os cavalos
viram a esquina do portdo do curral que lhes é familiar, numa curva perfeita
Os caminhos curvos dos ratos que percorrem labirintos angulares e as belas espirais
descritas por um bando de pombas em véo sBo outros exemplos de habilidade
motora. A histéria da escrita mostra que as curvas substituem os angulos e que
a continuidade substitui a descontinuidade a medida que a lenta producdo de
inscricbes da lugar ao répido cursivo. A construgdo em aavanca dos membros
humanos favorece o movimento curvilineo. O brago gira ao redor da articulagdo
do ombro e rotagdo mais sutil é possibilitada pelo cotovelo, pulso e pelos dedos.
Asim as primeiras rotagdes indicam organizagdo de comportamento motor de
acordo com o principio da simplicidade.

O mesmo principio também da prioridade visua a forma circular. O circulo,
que com sua simetria central ndo particulariza nenhuma diregéo, € o padréo visud
mais simples. E do conhecimento gera que os objetos, que se encontram demasia-
damente distantes para revelar seu contorno particular, sBo percebidos como
redondos, a0 invés de como qualquer outra configuracdo. A perfeicdo da forma
circular atrai a atengdo. Observel que a redondez da pupila torna o olho do animal
um dos fendbmenos visuais mais notévels da natureza. Um olho fadso na asa de
uma borboleta smula a presenca de um adversario temivel e nos répteis, peixes e
péssaros, elaborados recursos miméticos escondem os discos revel adores das pupilas.
Experimentos feitos por Charlotte Rice mostraram que as criangas pequenas, com
frequéncia, escolhem os circulos em uma colecdo de diferentes configuractes
mesmo que se |hes peca para procurar rombos, e Goodnow relata que as criangas
a0 desenhar figuras humanas comegam pelo circulo da cabega. De fato, como
veremos, a figura humana se desenvolve geneticamente do “circulo primordial”
que originalmente representa a figura toda.

O circulo é a primeira forma organizada que emerge dos rabiscos mais ou
menos sem controle. E claro, ndo se deve procurar perfeicBo geométrica nestes
desenhos. O controle motor e visud da crianga ndo apenas € insuficiente para
produzir forma exata, porém o mais importante € que do ponto de vista da
crianca é desnecessario. Segundo as colocactes de Piaget e Inhelder, as primeiras
configuragBes sfo topoldgicas ao invés de geométricas, isto &, visam propriedades
gerais, ndo meétricas, como rotundidade, fechamento, retitude, ndo em corpori-
ficagdo especifica ideal. Na maior parte do tempo estas configuragbes se asse
melham aos circulos ou bolas o suficiente para nos fazer entender o que se
pretende; e quando se estuda um grande nimero de desenhos infantis aprende-se
a distinguir os circulos intencionais dos rabiscos sem objetivo ou outras formas
como ovas ou retdngulos. Em particular, percebe-se uma diferenca clara entre
0 mero produto da rotagdo e a forma intencionalmente redonda e fechada,
controlada pelo olho do desenhista. Pode-se supor também que muito cedo na
experiéncia da crianga a curva linear tracada a 1apis ou pincel se transforma em
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um objeto visud bidimensional, um disco que é percebido como uma "figura"
sobre um fundo. No capitulo sobre "Espago" veremos mas sobre a natureza
perceptiva de figura e fundo. E suficiente, aqui, notar que este fenémeno € respon-
savel pela transformagdo da linha unidimensiona a I4pis em contorno perceptivel
de um objeto solido.

Esta transformag@o perceptiva propicia um outro evento fundamenta na
génee da feitura de imagem: o reconhecimento de que as configuragbes dese
nhadas no papel ou feitas de argila podem substituir outros objetos do mundo,
aos quais das se relacionam como sgnificante para o significado. Esta descoberta
dajovem mente € tao especificamente humana que o filésofo Hans Jonas descreveu
a feitura de imagem como o atributo mais decisivo e Unico do homem. N&o temos
meios para dizer com certeza em que ponto do desenvolvimento da crianca da
comega a representar por meio de suas configuragbes. Provavelmente isto ocorre
antes que ea confirme o fato ao observador adulto apontando para seu rabisco
dizendo "Cachorrinhos!" Mesmo depois que 0 estagio tenha sido claramente
alcancado ndo h& razdo para se supor que todas as configuragtes que fizer dai
por diante serdo percebidas pela crianca como representativas.

Temse afirmado que a crianca recebe a inspiraco para suas formas iniciais
de varios objetos redondos observados no ambiente. Os psicologos freudianos
derivam-nas dos seios maternos, os adeptos de Jung, da mandala; outros atribuem
a0 sol e alua. Estas especulagBes bassiam-se na convicgdo de que cada qualidade
formal das imagens deve, de algum modo, derivar-se de observagbes do mundo
fisico. Realmente a tendéncia fundamental no sentido de uma configuragdo mais
simples no comportamento motor e visud é absolutamente suficiente para explicar
a prioridade das formas circulares. O circulo é a forma mais smples possivel no
meio pictorico porque € centralmente simétrico em todas as diregoes.

Contudo, uma vez que a forma circular surge na obra pictorica, estabelece
relacdo com a configuracdo similar dos objetos percebidos no ambiente. Esta
similaridade apdiase, no inicio, numa base muito ampla, inespecifica. A fim de
entender este uso inicid das formas redondas devemos lembrar que mesmo os
adultos usam circulos ou esferas para representar qualquer forma ou todas as
formas ou nenhuma em particular. Sendo a forma mais inespecifica e universa,
as esferas, os discos e os anéis figuram preponderantemente em modelos iniciais
da terra e do universo, ndo tanto com base na observacdo, mas devido ao fato
da configuragdo desconhecida ou relagBes espaciais desconhecidas serem repre-
sentadas da maneira mais simples possivel. Depois que um deus separara 0S CEus,
as aguas e a terra seca umas da outra, relata Ovidio nas Metamorfoses, "seu pri-
meiro cuidado foi conformar a terra em uma imensa esfera, de modo que da
pudesse ser igual em todas as direcfes”.

Nos modelos moleculares dos quimicos, as particulas sdo representadas
por esferas, e em forma de bola eram os &omos dos quais, segundo os atomistas
gregos, 0 mundo era feito. Da mesma maneira que o adulto usa esta configuracdo
mais gerd quando nenhuma outra especificacdo € necessiria ou disponivel, uma
crianca pequena usa formas circulares em seus desenhos para representar quase



todos os objetos. uma figura humana, uma casa, um automével, um livro e mesmo
0s dentes de um serrote, como se pode ver na Figura120, um desenho feito por
uma crianga de cinco anos. Seria um erro dizer que a crianca negligencia ou
representa mal a forma destes objetos. Apenas para os olhos do adulto representa-0s
redondos. Em realidade, a rotundidade intencional ndo existe antes que outras
formas, tais como a retitude ou a angularidade, sgam acessiveis a crianga. Na
etapa em que ela comega a desenhar circulos, a forma ainda ndo esta diferenciada.
O circulo ndo representa a rotundidade mas a qualidade mais gera de "coisa' —
isto & a compacidade de um objeto sdlido diferenciado do fundo ignorado.

Figura 120

No decurso do enriquecimento das formas iniciais, mais cedo ou mais tarde
a crianca desenvolve o circulo primordia em duas diregdes. Uma é a combinagdo
de vérios circulos hum padrdo mais complexo. A Figura 121 é um exemplo de
como a crianga tenta colocar circulos concentricamente ou varios circulos
menores em um maior. O "conter" é provavelmente a relacdo espacid mais
simples entre unidades pictéricas que a crianca aprende a dominar. Ao nivel mais
elementar, dois circulos concéntricos podem ser usados para representar uma
orelha com seu orificio ou uma cabega com o rosto. Elaboracfes posteriores do
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Figura 121

tema continente servem para mostrar pessoas numa casa ou hum trem, comida
num prato, corpos rodeados por vestidos.

A outra elaboragdo do circulo torna seus raios nitidos e leva aos padrdes
de irradiagcdo solar, nos quais as linhas retas ou oblongas irradiam de um circulo
central ou de uma combinagdo de circulos concéntricos. Embora a mera rotundi-
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dade ndo indique, de modo agum, direcdo espacia, isto é feito por cada raio,
mas uma vez que a familia de raios cobre todas as direcbes de um modo mais
ou menos uniforme, a figura irradiante como um todo ainda opera num estégio
anterior a0 da direcdo diferenciada. O padréo de irradiacdo solar pode ser usado
como um "design" livre (Figura 122a); em vé&ios nivels de diferenciacdo pode
ocorrer como uma flor (b), uma avore com folhas (c), o cocar de um indio (d),
um lago rodeado de plantas (€), uma arvore com galhos (f), uma cabega com cabelos
(9) a mdo com os dedos (h), 0 sol com um nucleo de fogo ou uma lampada com
o bulbo no centro (i), um homem correndo (k).

Eis agui uma boa ilustracBo de como um padrdo formal, uma vez acres-
centado ao repertério da crianga, sera usado - de um modo mais ou menos
idéntico — para descrever objetos diferentes de estrutura analoga. Por exemplo,
na Figura 122i, o circulo interno pintado de vermelho, o externo de amarelo,
foi usado por uma crianca para representar o sol bem como uma l&mpada. As
Figuras 122 g, h e k mostram que, para manter a smetria radial estruturalmente
smples, pode-se violentar consideravelmente o modelo. Cabelos, dedos e pernas
crescem a0 redor de uma base central a fim de preservar a Simetria central do
todo. Td aplicagdo de um padrdo adquirido a uma grande variedade de temas,
com freqliéncia, a custa da verossmilhanga, pode ser encontrada mesmo nos
mas atos niveis do pensamento humano - por exemplo, em configuracdes
caracteristicas do estilo de um artista ou nos conceitos chave de uma teoria
cientifica

A Lei da Diferenciacdo

Ao tratar do circulo primordia ja me referi a diferenciagdo. Em sua forma
mas elementar este principio indica que o desenvolvimento organico sempre
procede do smples para 0 mais complexo. No século X1X, quando surgiu a idéia
da evolugdo biologica, este principio veio a Sgnificar a divisio de uma organizacao
unitéria em fungbes mais especificas. Herbert Spencer apresenta esta nogdo em
First Principies de 1862 e relata que o encontrou no tratado de Karl von Baer
sobre a evolugdo dos animais, publicado em 1828. Do ponto de vista de Spencer,
a diferenciacdo implica também num desenvolvimento partindo do indefinido
para o definido, da confusdo para a ordem. Em nossa propria época, o conceito
€ usado por Raget para descrever, por exemplo, como o eu e 0 mundo externo,
originamente indiferenciados, vém a se separar num certo estégio de desenvol-
vimento mental. Antes desta diferenciacdo, explica Piaget, "as impressdes experi-
mentadas e percebidas ndo estéo ligadas a consciéncia pessod sentida como um
‘eu’ tampouco aos objetos concebidos como exteriores ao eu. Eles smplesmente
existem num bloco dissociado ou se espalham no mesmo plano, que ndo é nem
interno nem externo, mas intermediario entre estes dois polos'.

Para 0 nosso fim especifico sera Gtil combinar o principio da diferenciagéo
com o principio gestaltiano da simplicidade. Conservando a nossa premissa de
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que perceber e conceber procedem do gerd para o especifico, afirmamos em
primeiro lugar que qualquer configuracao permanecera téo indiferenciada quanto
permitir a concepcao que tem o desenhista do objeto em mira. Se, por exemplo, 0
proposito de um desenho se limita a descrever a triangularidade de uma pirémide
como diferenciacdo da redondez de uma nuvem, de pode mostrar nada mais
especifico do que triangularidade contra redondez.

Em segundo lugar, a le da diferenciacdo afirma que até que um aspecto
visual se torne diferenciacdo, a série total de suas possibilidades sera representada
pela estruturalmente mais simples entre elas. Por exemplo, mencionei que o
circulo, sendo a mais smples de todas as formas possiveis, representa todas eas
até que se diferenciem. Conclui-se que no estagio que precede a diferenciacéo, o
circulo ainda ndo representa a rotundidade — os dentes da serra na Figura 120
ndo s intencionalmente redondos — mas apenas incluem rotundidade na roupa
gem indiferenciada de todas as formas possiveis. Somente quando outras formas,
por exemplo, linhas retas ou quadrados, se articulam, comecam reamente as
formas redondas a representar rotundidade; as cabegas, 0 sol, as palmas das méos.
Podemos expressar também este principio dizendo, como E. H. Gombrich, que
o significado de um aspecto visuad particular depende das alternativas consideradas
pelo desenhista. Um circulo é um circulo apenas quando tridngulos sdo acessiveis
como aternativa

Nesta conjuntura € Util referirmo-nos a uma distingéo feita pelos linglistas
entre unidades marcadas e nd marcadas. Como exemplo John Lyons usa as
padavras "cé@o" e "cadeld'. Ele diz que "céo" € semanticamente ndo marcada
(ou neutra), uma vez que pode ser aplicada tanto para machos como para fémeas
("vocé tem um belo cdo: é macho ou fémea?') Mas "cadela' € marcada (ou
positiva) uma vez que se restringe as fémeas. Pode ser usada, em contraste, com
a paavra ndo marcada para determinar o sentido desta como negativa ao invés
de neutra ("E um ¢ ou uma cadela?'). Lyons conclui que "o termo ndo marcado
tem um sentido mais geral, neutro em relagdo a um certo contraste; seu sentido
negativo mais especifico é derivado e secundario, sendo uma conseqiiéncia de
Ua 0posicao contextual com o termo positivo (ndo neutro)".

O pardeo com a diferenciacdo de formas visuas estd muito préoximo. O
circulo é uma forma ndo marcada ou neutra, que representa qualquer configu-
racdo, até que da sga nitidamente oposta a outra, formas marcadas, tais como
quadrados ou tridngulos. Em resposta a oposicdo a elas, o circulo assume a fungdo
seméntica especifica de designar rotundidade. N&o obstante, poder-se-ia ainda
chamé&lo "ndo marcado” porque, mesmo entre as outras formas diferenciadas,
o circulo retém uma generdidade e simplicidade ndo encontradas nas outras.

Apenas para sistematizar teorias o desenvolvimento da forma pode s gpre-
sentado como uma seqiiéncia padrdo de etapas claramente separadas. E possivel
© (til isolar vérias fases e disp6-las em ordens de complexidade crescente. Contudo,
esta seqiéncia ideal corresponde apenas aproximadamente a0 que acontece em
adgum caso particular. Diferentes criangcas permanecem em estagios diferentes
P°r periodos de tempo diferentes. Elas podem omitir dguns e combinar outros
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de maneira propria. A personadidade da crianca e as influéncias do meio seréo
responsdveis por essas variagfes. O desenvolvimento da estrutura perceptiva é
apenas um fator, acrescentado e modificado por outros no processo total do
crescimento mental. Além disso, 0s estagios anteriores permanecem ativos quando
estagios posteriores ja foram alcangados; e quando a crianca se defronta com uma
dificuldade pode retroceder a qualquer solucdo anterior. A Figura 121 mostra
a experimentacdo com circulos concéntricos, mas a0 mesmo tempo um hivel
mais alto é indicado pela singularizagdo da diregdo horizontal na figura oblonga
que contém uma fileira de circulos. Os padrBes radiantes smples da Figura 122
ocorrem em desenhos que contém formas bastante avangadas de figuras humanas,
arvores e casas.

Deve-se também mencionar que ndo h& nenhuma relacdo fixa entre a idade
de uma crianca e 0 estagio de seus desenhos. Da mesma forma que as criangas
da mesma idade cronolégica variam na assim chamada idade mental, também seus
desenhos refletem variagBes individuais em propor¢do ao crescimento artistico.
Uma tentativa para correlacionar inteligéncia e capacidade no desenho foi iniciada
por Goodenough com base em critérios bastante mecénicos de realismo e inteireza
de detalhes. Para a determinacdo da maturidade cognitiva gera, vaeria a pena
seguir esta linha, usando critérios estruturais na avaliacdo de desenhos e aguns
recursos mais adequados do que os testes de QI.

Vertical e Horizontal

A variedade de configuragdes produzidas pelas criangas pequenas em seus
desenhos é naturamente ilimitada. Uma morfologia extensa foi apresentada por
Rhoda Kellogg. Limitarel minha descricdo aos poucos aspectos mais fundamentais,
gue s30 a0 mesmo tempo aqueles encontrados néo apenas no trabalho das criangas,
mas onde quer que formas sgjam manuseadas nos primeiros estagios de concepcdo
visual.

A linha visuamente mais smples é areta. Se considerarmos o circulo como
o limite de uma superficie a0 invés de uma linha, a reta € a primeira forma de
linha concebida pda mente. Isto € um tanto obscuro pelo fato de que para o
braco e para a méo, que devem executar as linhas na prética, a linha reta é ssm
divida a mais smples. Ao contrério, um arranjo muscular complexo deve s
ativado para produzir retitude, sendo a razéo disto que os bragos e antebracos,
méaos e dedos sfo davancas que seguem naturalmente caminhos curvos. A Figura
123 indica, esquematicamente, as intrincadas mudancas de velocidade, angulo e
direcdo que Ao necess&rias se uma aavanca articulada (girando ao redor do ponto
C) deva tracar uma linha reta (L) a uma velocidade uniforme. E dificil produzir
uma linha razoavelmente reta, especiamente para uma crianga. Se, ndo obstante,
linhas retas ocorrem freglentemente na arte inicia, isto prova como e€as so
altamente valorizadas.



Figura 123

A linha reta é uma invencdo do sentido da visdo humana sob o mandato
do principio da simplicidade. E caracteristica das formas feitas pelo homem mas
ocorre raramente na natureza, porgque a natureza € uma configuraggo tdo complexa
de forcas que a retitude, o produto de uma forga Unica, tranqlila, raramente
tem oportunidade de acontecer. Delacroix observa em seu diario que a linha reta,
a serpentina regular e as paralelas, retas ou curvas, "nunca ocorrem na natureza;
€las existem apenas no cérebro humano. Onde os homens insistem em empregé-las,
0s elementos as corroem”.

Sendo a mais simples, a linha reta representa todas as formas aongadas antes
de ocorrer a diferenciagdo desta caracteristica. Ela representa bracos, pernas e
troncos de érvore. Os assm chamados homens-palitos, contudo, parecem ser uma
invencdo dos adultos. Kerschensteiner que examinou um grande nimero de
desenhos infantis declara nunca ter encontrado um homem-palito cujo tronco
condgtisse de uma smples linha. Aparentemente um desenho deve preservar a
solidez de "coisa' pelo menos numa unidade bidimensional, a fim de satisfazer
a crianga. Os ovas aongados s30 usados no inicio para combinar solidez com
"direcdo" - por exemplo, em representaces do corpo humano ou animal.

As linhas retas parecem rigidas em comparagdo com as curvas. Por esta
razéo os adultos que interpretam a retitude como uma forma de linha entre
muitas as vezes erroneamente consideram rigidos as pernas, bragos ou dedos
retos que aparecem nos primeiros desenhos e continuam a empregar diagnostica
mente como sintoma de uma personalidade rigida ou um meio de expressar uma
sensacdo momenténea de "imobilizagdo", por exemplo, de medo. Estas interpre-
tacOes errbneas mostram como € indispensavel ter em mente a lei de diferenciagéo
¢ evitar tomar a qualidade de reta como uma forma especifica, antes dela aban-
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donar sua funcdo de representar todas as formas alongadas. Na histéria da arte
Heinrich Walfflin alertou que a "rigidez" das representacBes arcaicas ndo devem
ser julgadas como se as "Formmdglichkeiien" (possibilidades formais) posteriores
jé fossem conhecidas. "Todos os efeitos sfo relativos. A mesma forma ndo significa
a mesma coisa em todas as épocas. O sgnificado da vertical nos retratos da
Renascenca difere da dos retratos dos primitivos. Neste caso € a Unica forma de
representacdo: nagquele € escolhido entre outras possibilidades e adquire assim
Sua expressdo particular”.

A linha reta introduz extensdo linear no espaco e desse modo a nocdo de
direc8o. De acordo com a lé da diferenciacdo, a primeira relacdo entre diregBes
a ser adquirida € a mais smples, a em angulo reto. A interseccdo em angulo reto
representa todas as relagbes angulares até que a obliqlidade sga nitidamente
dominada e diferenciada daguela em angulo reto. O angulo reto cria um padréo
simétrico e por isso € 0 mais smples, e € a base para a estrutura da vertical e
horizontal, sobre as quais se apoia toda nossa concepcdo de espaco.

De fato, quando as relagBes espaciais sGo pela primeira vez praticadas limi-
tam-se as do angulo reto entre horizontal e vertica. Mencionei anteriormente
que um quadrado com uma inclinacdo de 45 graus muda completamente seu
cardter. O angulo objetivamente reto nos vértices é percebido como um padrdo
em forma de telhado, pontiagudo, cujos dois lados se desviam obliquamente
de um eixo de smetria central. Visuamente, este angulo ndo é idéntico ao angulo
reto; e, devido a sua relagdo mais complexa com a estrutura vertical e horizontal,
ele sO é dominado mais tarde, de um modo geral, junto com a direcdo obliqua.
O Teste de Inteligéncia Stanford-Binet indica que a média das criangas de cinco
anos consegue copiar um quadrado, engquanto apenas a média de sete anos resolve
€Om SUcesso 0 rombo.

A diferenca fundamental entre horizontal e vertical é introduzida pela atracéo
gravitacional. Isto ndo sSgnifica, contudo, que apenas as sensagles cinestésicas
sgam responsavels pelo pape dominante destas directes espaciais da visdo. Sshese
agora que, no cortex visua do gato, grupos especiais de cdulas respondem apenas
aos estimulos verticais, outros apenas aos horizontais, outros ainda aos obliquos.
Maior nimero de células rdacionase com as diregdes horizontal e vertica do
que com as obliquas. Se a mesma situacdo prevalecer no cérebro humano, signi-
ficaria que, sob a influéncia da gravidade, a evolugdo estabeleceu o dominio de
suas diregBes fundamentais no sistema nervoso humano.

A preferéncia perceptiva pela vertical e horizontal existe mesmo a um nive
muito elementar. Fred Attneave relata que, quando quatro luzes sdo dispostas
em um quadrado e as das diagonais s80 acesas a0 mesmo tempo, o observador
vé luzes que se movem de um lado para outro, quer horizontal ou verticamente;
ele ndo vé diagonais que acendem.

A introdugdo da estrutura basica estd longe de estabelecer uma grade espacia
solida. A Figura 124 mostra esta ordem recentemente adquirida imposta a um
padrdo de circulos, oblongos e linhas retas no desenho de uma crianca de quatro
anos. O smples "cdo" da Figura 125 é inteiramente construido neste sstema
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Figura 124
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espacid. A Figura 126, Mée e Filha, ilustra a consisténcia com a qual um tema
intrincado se submete a uma dada lei formal. A construgdo total das duas figuras
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atém-se estritamente as duas diregdes principais e o desenho do vestido, meias e
sgpatos bem como o dos dentes e o das dignificantes rugas, que estabelecem uma
distincdo entre a fronte da made e a da filha, obedecem a lei com légica visud
igualmente rigorosa. Muitos artistas poderiam, com justa razéo, invgar a disciplina
incorruptivel que a crianca impde a realidade e a clareza com que €a interpreta
o tema em questdo. O desenho pode também sarvir para mostrar como 0s estagios
iniciais sobrevivem quando os mais avancadosja foram alcancados. Para representar
os cabelos, a crianca retrocedeu aos movimentos desorganizados do estégio de
rabisco, usando formas ziguezagueantes e espirais mais ou menos controladas.
Circulos e formas radiantes aparecem nas faces, olhos e mdo direita da mae, e o
braco direito parece indicar a transicdo da retangularidade para o nivel mais elevado
das formas curvas, que ainda ndo foi atingido. Finalmente a Figura 127, copiada
de um desenho mais complexo a creiom colorido, demonstra como um Unico
recurso forma — o padrdo horizontal - verticdl em T - € usado engenhosamente
para traduzir duas coisas muito diferentes. 0 corpo e sda da menina e o poste
do seméforo. Somente um grande nimero de exemplos poderia indicar a riqueza
inexaurivel das invengdes formais que as criancas obtém a partir de smples
relacdo vertical-horizontal, cada uma delas surpreendentemente nova e ab mesmo
tempo fiel ao conceito basico do objeto.

Como todos os recursos pictoricos, a relagdo vertical-horizontal é primeiro
apresentada em unidades isoladas e em seguida aplicada, em um estégio posterior,
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a0 espaco total do quadro. Em desenhos iniciais uma figura internamente bem
organizada pode flutuar no espaco, totalmente desvinculada das outras ou do
plano do quadro; enquanto na Figura 127 o quadro inteiro, incluindo os limites
retangulares da folha de papedl de desenho, esta espaciamente integrado. As verticais
das figuras, plantas e postes sdo vistas em relagdo ao piso horizontal. O desenho
tornou-se uma entidade visua unificada, na qual cada detalhe ocupa um lugar
claramente definido no todo.

A estrutura vertical-horizontal € inerente a composicdo visua, da mesma
forma que o ritmo & musica. Mesmo quando nenhuma forma corporifica nitida-
mente qualquer direcdo, todas as formas presentes hum desenho sdo percebidas
como desvios delas. Piet Mondrian em suas Ultimas pinturas reduziu sua concepcao
do mundo a relacdo dindmica entre a vertical como a dimensdo de aspiracdo e a
horizontal como a base estével.

Obliglidade

Deve-se distinguir com cuidado o uso deliberado da obliqlidade, da distri-
buicdo casud das direcBes espaciais nos primeiros trabalhos. Preocupamo-nos
agora com o enriquecimento controlado da estrutura vertical-horizontal. Esta
estrutura deve ter sido dominada primeiro e continua sendo a base de referéncia
que por s sO torna possivel a obliglidade. A obliqlidade é sempre percebida
como um desvio, dai seu cardter fortemente dindmico. Ela introduz no meio
visud a diferenca vita entre configuragbes estaticas e dindmicas, ainda ndo



diferenciadas na primeira fase. Quando voltamos a olhar para a Figura 126 sob
este novo ponto de vista, talvez sgamos tentados a perceber os bragos estendidos
da m& como um gesto de desespero, uma declaracdo de derrota. Isto seria uma
interpretagdo errbnea porque, ao nivel inicia, a relacdo em angulo reto, a méxima
diferenca direcional, sarve para esclarecer a distingdo funciona entre corpo e
bragos. Somente quando a divergéncia de membros e tronco foi entendida atiavés
de seus contrastes maiores pode ser manuseada com desvios mais sutis.

Se considerarmos 0 porqué do trabalho de arte prosseguir do nivel mais
smples para 0 mais complexo, entendemos que fatores tanto internos como
externos devem s considerados. Internamente, o organismo amadurece, e a
medida que se torna capaz de funcionamento mais diferenciado mostra necessidade
de aplicar esta capacidade. Este desenvolvimento, contudo, ndo é concebivel
sem o mundo externo, que oferece toda a variedade de relagBes direcionais e que
€ melhor entendida especiamente através da distingdo entre coisas em repouso
e coisas em movimento. O movimento € de importancia tao vital para a crianga
gue ela tem grande prazer em fazer com que as coisas se movimentem visvelmente
em seus desenhos.

As relagles obliquas sfo aplicadas gradualmente a tudo que a crianca desenha.
Elas gudam a tornar sua representacdo mais rica, mais vivida, mais verossimil
e mais especifica. Isto pode s constatado comparando as Figuras 128 e 129.
S%0 decalcadas de dois desenhos feitos pela mesma crianga - um cerca de um
ano antes do outro. A Figura 128 mostra dois detalhes separados do primeiro

Figure 128 Figura 129
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desenho; a Figura 129, uma parte 4o ultimo. A &vore e aflor do primeiro desenho
s feitas com os recursos limitados da angularidade vertical-horizontal, clara e
consistentemente. Mas a &vore do Ultimo desenho é mais interessante aos olhos;
parece mais uma arvore, e a constante aplicagéo de angulos obliquos d& a impressio
de uma coisa viva, crescente. Na girafa do primeiro desenho as principais relagbes
entre cabega, pescogo e corpo sBo executadas por meio de angulos retos. Ha o
inicio da obliquidade nas pernas, mas parece que este aperfeicoamento é devido
ndo tanto a observacdo que a menina faz do animal mas a fata de espago. (Como
freqUientemente acontece, o plangjamento espacia fora insuficiente, de modo que
no momento de desenhar as pernas descobriu que tinha que comprimi-las lateral-
mente para que ndo cortassem a linha base do terreno.) Um ano mais tarde o
anima caminha livremente, numa atitude mais viva, mais especificamente prépria
de girafa. A diferenciagdo serve ndo apenas para distinguir entre partes separadas
mas também para levar a uma execucdo mais sutil da configuragdo. O terreno
ondulante substituiu a linha base reta.

Em todos estes aspectos o desenho mais recente faz o primeiro parecer
rigido e esguematico; mas a Ultima etapa poderia ndo ter sdo verdadeiramente
dominada se a primeira ndo a tivese precedido. Por esta razéo néo € aconselhavel
ensinar a crianca como fazer configuragdes mais complexas — 0 que pode ser
facilmente feito, exaltando as ambicBes sociais da crianga, mesmo que perturbe
seu desenvolvimento cognitivo. Uma vez que o primeiro estégio foi suficientemente
explorado, 0 anseio para conseguir uma maior complexidade leva a0 progresso
na época conveniente, sem guda externa.

Se nés adultos achamos dificil imaginar que um assunto tdo smples como
a relacdo angular entre formas possa oferecer tanta dificuldade, talvez nos tornemos
razodveis com 0s enigmas perceptivos criados por uma peca de mobiliario, uma
mesa que tem angulos de 120 graus em acrétimo aos comuns, que chamamos
de reto (Figura 130). Estas mesas S0 projetadas para que sgam mais versiteis na
distribuicdo das pessoas sentadas na relacdo entre eas e o trabalho e na relagéo
entre as pessoas. Combinadas em grupos, eas produzem novas configuragbes
surpreendentes. Predizer como eas parecerd0 numa certa posicdo ou mesmo
simplesmente lembrar sua forma requer consideravel habilidade visual. Em assuntos
préticos, tais como mobilidrio, tendemos a nos ater as configuragles e relacoes
elementares em angulo reto.

A Fusao de Partes

Durante os primeiros estégios a diferenciacdo da forma € conseguida princi-
pamente mediante o acréscimo de elementos auténomos. Por exemplo, a crianga
procede da primeira representacdo da figura humana como um mero circulo,
acrescentando linhas retas, formas oblongas ou outras unidades. Cada uma destas
unidades é uma forma geometricamente simples, bem definida. Sfo ligadas por
meio de relagdes direcionais igudmente simples, a principio vertical-horizontal,
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Figura 130

posteriormente obliqua. A construgcdo de padr8es totais relativamente complexos
torna-se possivel por meio da combinacdo de varios padroes simples.

Isto ndo sgnifica que, no primeiro estdgio, a crianga ndo tenha nenhum
conceito integrado do objeto total. A simetria e unidade do todo e a planificacdo
de proporcBes mostram que — dentro de limites — a crianga conforma as partes
tendo em vista a sua colocacdo final no padrdo global. Mas 0 método analitico
permite-lhe tratar a cada momento em particular uma smples forma ou direcéo.
Algumas criangas desenvolvem este processo até a combinagdo sumariamente
intrincada, construindo o todo seguindo essa hierarquia de detalhes, que revela
observagdo cuidadosa. O resultado esta longe de s pobre.

Com o tempo, contudo, a crianga comega a fundir vérias unidades por meio
de um contorno comum mais diferenciado. Tanto os olhos como a m&o contribuem
para este desenvolvimento. Os olhos se familiarizam com a forma complexa que
resulta da combinacdo de elementos até que sga capaz de conceber o todo com-
posto como uma unidade. Quando isto é conseguido, os olhos guiam com seguranga
o0 I&pis continuamente em movimento ao redor do contorno ininterrupto de uma
figura humana inteira, incluindo bragos e pernas. Quanto mais diferenciado for
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0 conceito, maior a habilidade exigida para trabahar desta maneira. A niveis
mais altos, mestres do "estilo linear", tais como Picasso ou Matisse, movem-se
com resoluta precisdo a0 longo de um contorno que capta todas as sutilezas de
musculos e 0ssos. Mas considerando a base sobre a qual a crianga opera, mesmo
as aplicagOes iniciais do método requerem coragem, virtuosismo e um bem dife-
renciado sentido da configuracéo.

A fusdo do contorno também se adapta ao ato motor de desenhar. No estagio
do rabisco, a mdo da crianga, com freguéncia, oscila ritmicamente por agum
tempo sem levantar o 14pis do papel. A medida que desenvolve a forma visualmente
controlada, comega a fazer as unidades nitidamente separadas. Visualmente, a
subdivisio do todo em partes claramente definidas conduz a simplicidade; mas
para a md em movimento, qualquer interrupcdo € um obstaculo. Na histéria
da escrita, houve uma mudanca das letras mailisculas destacadas das inscrigoes
monumentais as curvas fluentemente ligadas da cdigrafia cursiva, na qua a méo
tinha precedéncia sobre os olhos por razdes de velocidade. De modo similar a
crianca, com crescente facilidade, favorece o continuo fluir da linha. A Figura
131, um cavdo desenhado por um menino de cinco anos, tem a elegancia da
assinatura de um homem de negécios. O grau de influéncia sobre a configuragdo
permitida pelo desenhista a0 fator motor depende consideravelmente da relagéio
entre 0 temperamento espontaneamente expresso e o0 controle racional da sua
personalidade. (Isto pode ser desmonstrado convincentemente na andise grafol6-
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Os dois peixes (Figuras 132 e 133) sdo tomados de desenhos feitos pela
mesma crianca em épocas diferentes. No primeiro desenho apenas se pode notar
um primeiro indicio de fusfo nas barbatanas denteadas. Para o resto, o corpo
€ construido com elementos geometricamente simples em relagdo a vertical-hori-
zontal. Posteriormente o contorno inteiro é obtido num Unico trago audacioso,
ininterrupto. Ver-s2d que este procedimento redca o efeito do movimento
unificado, favorece a direcdo obliqua, e suaviza os angulos — por exemplo, na
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Figura 131
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cauda do peixe. H& uma tendéncia também para produzir configuragbes mais
complexas que as que os olhos podem efetivamente controlar e entender neste

estégio; assm o primeiro peixe, embora relativamente menos interessante e vivaz, €
melhor sucedido quanto a organizagéo.



A batalha de bolas de neve da Figura 134, desenhada ainda mais tarde pela
mesma crian¢a, demonstra como os experimentos com forma mais diferenciada,
com o tempo, capacitaa a modificar a forma estética bésica das unidades indivi-
duais do corpo. O movimento ndo se limita mais a orientacdo espacia relativa de
partes diferentes, mas o proprio tronco se inclina. Neste estégio, a crianca manga
mais convincentemente as figuras sentadas em cadeiras, que cavalgam ou que
sobem em arvores. Em uma fase posterior a inclinagdo encontra-se a deformagéo
que é empregada no escorco. Esta diferenciacdo final, contudo, é tdo sofisticada
gue raramente é conseguida espontaneamente, exceto nos casos smples de circulos,
quadrados ou retangulos.

j M T N
ATLD o
] ‘Ix ‘\) g . \]
D LM e L
¥ - b P -
a =
« @ 3 » .
L ’_ 4 B
x x
>
Figura 134

A diferenca entre a combinacdo de elementos basicos e a conformacdo
de unidades mais complexamente estruturadas encontra analogia em outras ativi-
dades da mente. Na linguagem, por exemplo, marca a diferenca entre o sistema
inglés que acrescenta preposicdes aos substantivos, indeclinavels, e o sistemalatino
mais complexo de inflexdo do substantivo dentro de seu préprio corpo, mesmo ha
linguagem, o Ultimo ndo precede necessariamente 0 primeiro. Ou, para citar um
exemplo tirado da psicologia da formacdo de conceito, 0 pensamento primitivo
concebe a alma, a paixd ou a moléstia como entidades separadas acrescentadas
ou subtraidas a unidade imutavel do corpo ou espirito; enquanto um raciocinio
mais altamente diferenciado as define como integradas no funcionamento interno
da mente ou do préprio corpo ou produzidas por €le. Em nossa prépria ciéncia
e filosofia testemunhamos a transicdo do "pensamento atomista', mais primitivo,
que interpreta os fendmenos naturais por meio de inter-relacBes entre elementos
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constantes, a concepcdo gestaltiana de processos de campo integrados. Poder-se-ia
fazer lembrar a0 musicdlogo o desenvolvimento a partir de tons constantes, que
mudam apenas na atura & medida que se movimentam ao longo de uma linha
melddica, para acordes integrados, que modificam sua estrutura interna durante
aprogressdo harménica.

Num sentido mais amplo, o desenvolvimento agqui descrito deve provavel-
mente ser considerado como uma fase de um processo continuo no qua a sub-
divisio e fusio dternam-se dialeticamente. Uma primeira forma globa diferencia-se
pela subdivisdo, por exemplo, quando umafiguraova se divide em cabeca e tronco
separados. Esta nova combinaco de unidades smples exige uma integracdo mais
completa a um nivel mais alto, que, por sua vez, tera necessidade de subdivisio
para outros aprimoramentos num estégio posterior; e assm por diante.

Tamanho

O enfoque "ilusionistico" a representacdo visud nos faz pensar que qualquer
imagem representa os tamanhos dos objetos da maneira como parecem ou do modo
como s80 ou como O desenhista quer que sgam. Citase a fdta de habilidade ou
descuido na observacdo como responsaveis pelos desvios do tamanho "real".
Termos repreensivos como “inexatiddo de tamanho" ou “"tamanho exagerado”
S80 tipicos em tais avaliagoes.

Do ponto de visa do desenvolvimento, reconhecemos que, como regra
gerd, os tamanhos dos objetos pictéricos provavelmente devam ser iguais antes
de s diferenciados. Presumimos que os tamanhos ndo sgam diferenciados
a menos que hgam boas razfes para isso. AsSm nossa pergunta ndo deveria ser
"por que as relagBes de tamanho em agumas pinturas ou esculturas ndo corres
pondem a realidade?' mas, ao invés, "o que faz com que as criangas e outros
criadores de imagem déem tamanhos diferentes aos objetos em seus quadros?"'.

A hierarquia baseada na importancia é certamente um fator. Nos relevos
egipcios, os reis e os deuses 20 freqlentemente mais do que duas vezes maiores
gue seus subaternos. Psicdlogos e educadores de criangas afirmam que eas
desenham coisas grandes quando as consideram importantes. Contudo, isto leva
a interpretacbes dubias; por exemplo, quando Viktor Lowenfeld afirma que, num
desenho de um cavao perturbado por moscas, a mosca tem aproximadamente
0 mesmo tamanho que a cabega do cavdo devido & importancia que tem para a
crianca. Tas explicagbes sfo fécels, mas freglentemente escondem os mais
decisivos fatores cognitivos.

Considere aFigura 135, umailustracdo tirada da edi¢do veneziana das Fébulas
de Esopo, publicada em 1491. A raposa faminta tenta induzir o corvo a derrubar
um bocado apetecivel, lisongeando-o. A ldgica visud da histéria exige duas
coordenadas principais, raposa e corvo, compardvel ao cavao e mosca no exemplo
de Lowenfeld. Devido aos dois serem de igud importancia na histéria, ndo ha
razéo para lhes dar diferentes tamanhos no mundo do quadro. De fato, qualquer
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Figura 136

diferenca tornaria dificil a leitura da histéria como um didogo entre iguais. Temos
razbes para admirar a conveniéncia da forma escolhida pelo desenhista, que réd'o
se desvia de sua tarefa pela imitagdo mecénica, visuamente injustificada dos
tamanhos da natureza.

A semelhanca de tamanho mantém juntos os itens. E quase impossivel esta-
belecer uma relacdo visud direta entre, digamos, uma figura humana e um alto
edificio, se ambos forem desenhados em escada. Onde tais diferencas grandes
de tamanho sd0 desgaveis, os artistas geramente preenchem as lacunas entre
as unidades grandes e pequenas de suas composicdes por outras de tamanho
intermedi&rio.

Na pintura medieval, ndo comprometida com o0 naturalismo mecanico,
um homem pode ser do tamanho de um edificio. Ao mesmo tempo um bispo
pode carregar na mao a igrga que construiu. Ndo é o "modelo” de uma igrga
mas a prépria Igrga; da mesma maneira que a pequena torre sempre representada
préxima de Santa Béarbara ndo é um "simbolo" mas uma torre, embora tenha
significado simbdlico. Estes exemplos mostram como as diferencas de tamanho
surgem em resposta a consideracBes de significado, por exemplo, quando a relagéo



186 Arte e percepcao visual

entre criador e criatura ou santo e sua imagem devam ser expressos. Mais tecnica
mente: se um homem deve ficar em pé a portaou olhar de umajanela, seu tamanho
deve s reduzido adequadamente. Se num desenho infantii um rosto deve
acomodar olhos explicitos, uma boca com dentes e um nariz com ventas, com
certeza da o0 faz grandes - exatamente como Marc Chagdl aumenta a cabeca
de uma vaca para criar epago interno para uma outra vaca e uma ordenhadora.
Se, por outro lado, o tamanho ainda ndo for diferenciado, as vérias partes do
corpo — cabega, tronco e membros — recebem aproximadamente a mesma ordem
de tamanho (Figura 136).

Figura 136

O mesmo que acontece com o tamanho dos objetos ocorre também com
os intervalos entre eles. A necessidade de apresentacdo clara faz com que a crianca
deixe espaco vazio suficiente entre os objetos — uma espécie de distancia padréo
gue, do ponto de vida realistico, parece as vezes demasiadamente grande e as
vezes pequeno demais, dependendo do assunto. Um braco demasiadamente longo
pode ser necessaio para ligar uma figura humana a uma magd numa arvore, da
qua a figura se conserva a uma disténcia adequada. A proximidade realistica
entre itens consarva-se visualmente incdmoda por agum tempo.

O tamanho redlistico € apenas parciamente relevante em relagdo ao tamanho
das coisas numa pintura porque a identidade perceptiva ndo se bassia muito no
tamanho. A forma e a orientacdo espacid de um objeto ndo enfraquece por uma
ateracdo de tamanho, como na mldsica um aumento ou diminuicdo moderada
do tamanho temporal, através de uma mudanca de velocidade, ndo interfere no
reconhecimento de um tema. A irreveléncia basica do tamanho visud é mostrada
mais notadamente pelo nosso esquecimento habitual da constante mudanca de
tamanho dos objetos de nosso ambiente, motivado pelas mudancas de distancia
Quanto as imagens, ninguém protesta contra a fotografia de um s humano de
alguns centimetros de atura ou contra uma estatua gigantesca. A tela de uma
televisdo parece pequena numa sala, mas é SO ndla concentrarmo-nos por um
curto tempo para que se torne uma moldura aceitavel paia pessoas e edificios

reas .
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Os Erroneamente Chamados Girinos

Figura 137
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Figura 136

Nos primeiros estagios o circulo representa a figura humana total, da mesma
forma que representa muitos outros objetos completos. Posteriormente, sua
forma é diferenciada pelo acréscimo de acessorios. Por exemplo, na Figura 139,
desenho de uma igrga feito por um menino de oito anos, o circulo inicid ainda
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Figura 139

Figura 139

€ claramente discernivel. Na figura humana o significado origina do circulo é
gradualmente limitado pelos acréscimos. Ha essencidmente dois tipos. Na Figura
137 o circulo funciona como representacdo que ndo diferencia a cabega do tronco.
Portanto a crianca é inteiramente coerente ligando a ele pernas e bragcos. Somente
aos adultos parece que dguma coisa foi omitida no desenho. O circulo freqlen-
temente se estende para uma forma oblonga ovéide, que pode Conter as feigdes
de um rosto em sua parte superior ou snais de vestuario nainferior. A Figura 138
ilustra o outro tipo. No centro se encontra uma casa contendo dois peixes, a
direita um vaqueiro e a esquerda uma vaca. H4 um estbmago no corpo do vaqueiro
e dois no da vaca. Estes estbmagos vém bem a propdsito de nosso objetivo porque
mostram que neste caso as duas linhas pardélas verticais constituem uma repre-
sentacdo que ndo diferencia 0 tronco e as pernas, enquanto o circulo agora se
limita a ser uma cabega. Os bracos se ligam onde costumam <e ligar - as verticais.
A dupla funcdo da linha como unidade autbnoma e como contorno néo é ainda
claramente diferenciada; as duas verticais sBo contornos (tronco) e linhas objeto
(pernas) a0 mesmo tempo. Pode-se acrescentar que uma fata de diferenciacdo
semehante é freqlientemente evidente na maneira em que as outras partes do
corpo s0 representadas. Antes dos tracos do rosto se subdividirem em olhos,
nariz e boca, des podem s desenhados como um Unico circulo, contido no
circulo maior da cabega; e na Figura 136 os membros ainda ndo sfo articulados,
de modo que para 0 observador adulto os dedos das maos podem parecer estarem
ligados aos bracos e os dos pés as pernas.

Traducao para Duas Dimensfes

A lel de diferenciacdo nos leva a supor que a distingdo entre a visfo bidi-
mensiona e tridimensional nos desenhos ndo exista desde o inicio. Ao invés, o
visdo bidimensional, sendo a mais smples, € "ndo marcada' e sarve indiferente-
mente para ambas. Nada diferencia, a principio, a auséncia de profundidade da
profundidade, ou um objeto plano de um volumoso. As qualidades espaciais de
um prato sdo tratadas sem diferenci&las das de uma bola de futebol, e todas as
coisas se encontram a mesma distncia do observador.
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Uma boa maneira de chegar a compreender como as criangas representam
0 espaco é ler o romance fantastico Flatland de E. A. Abbott. Planilandia € um
pais bidimensiona no qual, comparando-se com nosso proprio mundo, tudo se
reduz a uma Unica dimensdo. As paredes das casas S50 meros contornos de figuras
planas; mas cumprem sua finadidade porque num mundo plano ndo ha como
penetrar um contorno fechado. Os habitantes sfo formas planimétricas. Seus
corpos, também, acham-se adequadamente limitados por uma linha. Um visitante,
vindo da Espacolandia tridimensional, torna-se inconveniente dizendo-lhes que
Suas casas S0 abertas. €e as pode ver por dentro e por fora a mesmo tempo.
Mostra também que pode tocar os intestinos de um planilandés, produzindo uma
dor lancinante no estbmago do Quadrado. Para os planilandeses suas casas ndo
s30 nem fechadas nem abertas no topo, uma vez que ndo possuem tal dimensao;
e 0s intestinos conservam-s2 adequadamente invisiveis e intocaveis pela linha
de contorno que os rodeia.

Aqueles que &irmam que as criangas desenham casss abertas e estOmagos
vistos através de raio X se comportam como o inoportuno espacilandés. Néo
percebem a admirdvel l6gica com que a crianga adapta seus desenhos as condi¢des
do meio bidimensional. N&o é suficiente dizer que as criangas desenham as partes
internas das coisas porque estdo interessadas nelas. Mesmo com 0 maior interesse
ficariam espantadas com a imagem de um homem com o0 estbmago aberto. Vem
a mente uma pintura australiana em casca de avore na qual o contorno do corpo
de um canguru é visvemente preenchido com a anatomia de o0ssos, Orgdos e
intestinos. A pintura ndo representa uma "seccdo" do corpo do animal, como
num livro de texto de zoologia Mostra também a figura de um cagador que
atinge sua presa com arco e flecha; e obviamente ndo se caga uma parte, mas um
animad vivo inteiro. Isto prova que ndo se pretendia fazer o corpo do canguru
aberto ou "transparente”. De modo similar, o desenho de um gorila que acaba
de jantar, feito por uma crianga (Figura 140), ndo é nem uma sec¢d0 nem uma
viga de raio X.

A mesma situacdo € criada no diagrama esquemético da Figura 141. O dese
nho da casa nd é nem uma vista frontal transparente nem uma seccdo. E o
equivaente bidimensiona de uma casa. O reténgulo representa 0 espago cubico
€ seu contorno, as sais superficies que o limitam. A figura encontra-se dentro,
completamente rodeada pelas paredes. Somente uma abertura do contorno poderia
constituir uma passagem. A invengdo da crianga perdura através das idades, de
modo que mesmo a arte atamente realistica de um Direr ou a Sagrada Familia
de Altdorfer se abriga numa construgdo sem parede frontd', dissmulada de modo
ndo convincente numa ruina em decadéncia. E, naturalmente, em nosso teatro
moderno o0 palco é aceito sem hesitagdo pelas mesmas pessoas que acusam a
crianca por suas "imagem de raio X".

Como indica a Figura 141, os desenhos deste tipo representam os cabelos
como uma Unica fileira de linhas, todas elas ligadas a0 contorno da cabega. Isto
€ perfeitamente correto, uma vez que a linha circular da cabega representa a
superficie completa da mesma, que assim se mostra toda coberta de cabelo.



Figura 140
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Figurs 141

Todavia, neste método ha uma ambiglidade resultante do fato da crianca 0 estar
usando inevitavelmente para duas finalidades diferentes e incompativeis ao mesmo
tempo. Obviamente, ndo se pretende que o rosto se encontre dentro da cabega,
mas sobre sua superficie externa; e que as duas linhas obliquas representem
bracos e ndo capa aberta que caem dos ombros envolvendo todo o corpo. Isto
€, as unidades bidimensionais dos desenhos eqlivalem a solidos, aos aspectos
bidimensionais da superficie externa dos solidos, ou a ambos, dependendo da
exigéncia. A relagdo entre planura e profundidade ndo é diferenciada, de modo
gue por recursos puramente visuais ndo € possivel dizer se uma linha circular
representa um anel, um disco ou uma bola. E devido a esta ambigliidade que este
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método € usado principalmente em nivels rudimentares e que sga abandonado
muito cedo pelas criangas ocidentais.

O processo foi bem documentado por meio de um experimento feito por
Arthur B. Clark, no qual se pediu a criangas de diferentes idades que desenhassem
uma macd com um afinete atravessando-a horizontalmente e colocado abliqua
mente em relagdo ao observador. A Figura 142J ilustra a posicdo na qud as
criangas viram o modelo. A Figura 142a mostra a solugdo mais elementar do
problema. A ldgica consiste em que o afinete atravessa ininterruptamente a parte
interna do circulo que representa o interior da magd. Mas € ambiguo, visto que
a linha reta inevitavelmente representa um objeto unidimensiona (alfinete) e
nao uma superficie. No estagio seguinte, b, a crianca faz uma primeira concesséo a
representacdo projetiva mostrando a parte central do afinete escondida no interior
da macd. (Para a crianca mais nova isto pareceria um desenho de dois alfinetes
tocando a maga pelo lado externo.) Mas o contorno do circulo ainda representa
toda a superficie da magd, o que é revelado pelo fato do afinete ndo ultrapassar
0 contorno. Em ¢ o contorno tornou-se a linha do horizonte e a érea do circulo
representa a parte frontal da magd. Com agum aperfeicoamento formal, isto
leva a solugdo redistica d. Este desenho fina € espacialmente coerente, mas
sacrifica a notavel clareza visud com que a esséncia da concepgdo tridimensional
foi traduzida no meio bidimensional no estagio a. A diferenciagdo entre forma
bidimensiona e tridimensiona foi conseguida, mas somente pelo artificio suspeito
de fazer a figura plana aparecer como uma imagem do espaco tridimensional.

syepag

Figurs 142

Enquanto a vista bidimensional ndo se diferencia da projetiva, a superficie
pictorica plana serve para representar ambas. Isto pode-se fazer de duas maneiras.
A crianca pode usar a dimensdo vertical de seu plano pictorico para distinguir
entre alto e baixo, e a horizontal para direita e esquerda e assm conseguir "espaco
vertical" (elevagdo). Ou pode usar suas duas dimensdes para mostrar as direces
da bussola num plano horizontal, o que produz "espaco horizontal" (Figura 143).
Objetos verticais como seres humanos, arvores, paredes, pernas de mesa aparecem
clara e caracteristicamente no espaco vertical, enquanto jardins, ruas, tampos
de mesa, pratos ou tapetes exigem espaco horizontal. Para assuntos mais compli-
cados, no espago vertica apenas um entre os inlmeros planos verticais pode ser
representado diretamente, de modo que a representagdo pode cuidar da fachada
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Figura 143

frontal de uma casa mas ndo, ab mesmo tempo, das fachadas laterais sem recorrer
a agum artificio de representagdo indireta. De modo similar, o espaco horizontal
pode mostrar os pratos sobre a mesa mas ndo, no mesmo desenho, o cachorro
deitado sob a mesma.

Ao tratar do "método egipcio” mostramos como, a um nive inicial de repre-
sentacdo espacia, o artista escolhe para cada objeto, ou para parte de um objeto, o
aspecto que o represente de modo mais caracteristico. Pode-se mencionar aqui
gue a técnica mais altamente sofisticada e redlistica do cinema retomou aguns
dos efeitos notavels da representacdo elementar. Decompondo-se 0 mundo visud
em uma sucessao de vidas parciais, o filme pode, por exemplo, voltar ao principio
de que as unidades de uma proposicéo visud so basicamente de igua tamanho.
Quando se mostra uma pessoa observando uma borboleta, um "close up" pode
fazer 0 inseto parecer tdo grande quanto a pessoa. De modo similar, uma mudanca
no angulo da cmara fard a imagem da tela desviar do espago vertical para o
horizontal, de modo que o espectador pode ter uma visa lateral de pessoas
sentadas a mesa de jantar, e, um segundo depois, a comida vista de cima. Este
procedimento é "justificado" redisticamente através da sucessdo de tomadas
no tempo, que permite uma mudanca em distancia ou angulo. Na experiéncia
red do observador, contudo, estas mudancas do ponto de observacdo ndo s
claramente percebidas como tal. Essencialmente, aceita as coisas como se fossem
apresentadas num tamanho e angulo que lhes sgam mas adequados, sem se
preocupar se tal exatiddo visud é ou ndo "fid & redlidade'. Em muita arte
moderna, naturalmente, renunciou-se decididamente a toda a pretensdo redistica:
os objetos recebem claramente qualquer tamanho ou angulo de acordo com o
propdsito visual.

Consequiéncias Educacionais

Ao discutir dguns dos aspectos iniciais da forma visual, tentei mostrar, na
sua clareza primitiva, alguns dos elementos sobre os quais a feitura de imagem
s constr6i em definitivo. Mas um entendimento deste desenvolvimento inicia
também deve gudar 0 educador a avdiar e orientar o trabalho de seus alunos.
A mensagem principal €, naturalmente, que o trabalho das criangas, "primitivos",
etc, nd'o deva s considerado negativamente como algo abaixo do padrdo, ago
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a s superado o mais depressa possivel no caminho para a arte "qudificada’.
As secgdes precedentes deste capitulo devem ter sugerido que, quando se permite
que a forma visua cresga sem perturbacfes, esta passe legitimamente de um estégio
a outro, e que cada um deles tenha sua prépria justificativa, suas proprias capa
cidades de expressdo, sua prépria beleza. Uma vez que estes estagios iniciais
dependem um do outro e estabelecem os fundamentos para qualquer redlizacéo
madura, devem ser trabalhados vagarosamente. Isto é verdadeiro ndo apenas para
as criangas maes para qualquer artista em desenvolvimento. "Um artista ndo omite
etapas," disse Jean Cocteau, "se o fizer, sera uma perda de tempo porque tera
que as escalar posteriormente”

Em nossa andlise deve ter ficado claro também que desvios darepresentacéo
redistica ndo se devem as deficiéncias, mas a uma sensibilidade notéavel, esponténea
em relaco as exigéncias do meio. A medida que o professor observa a manifestagio
deste invgédve talento inato, a certeza da decisdo intuitiva, a progresséo ldgica
do smples para 0 complexo, perguntar-se-4 se a melhor coisa a fazer ndo seria
deixar seus aunos sozinhos, encarregados de sua propria orientagdo. N&o seria
a arte uma daguelas habilidades que se pode ou se deve aprender sozinho? Até
certo ponto isto é exato. Cada intervencdo desfavorave por parte do professor
pode desorientar o proprio julgamento visua do estudante ou impedi-lo de uma
descoberta que ee préoprio teria feito com maior proveito. Nesta circunstancia,
o professor antiquado que oferece a seus alunos recursos de perspectiva central
€ td'o culpado quanto seu colega progressista que faz a crianca preencher com
tinta as acrobacias acidentais de seus rabiscos, ou 0 primitivista estilo novo que
a censura: "Este é um belo desenho, mas na segunda s&rie ainda ndo se fazem
narizes!" Insistir para que uma crianca faca "abstracdes' é tdo prejudicid como
forcila a desenhar representagdes realisticas.

Isto € vdido a qualquer nivel educacional. O estudante de arte que copia
um mestre notédvel corre o risco de perder seu sentido intuitivo do certo e do
errado na luta com a forma de representacdo que pode imitar mas ndo dominar.
Sua obra, ao invés de ser convincente e congenial, torna-se desconcertante para
ele. Perdeu a honestidade da crianga, 0 que cada artista de sucesso preserva e
que da a configuragdo mais simples possivel a qualquer proposi¢do, complicado
que possa ser objetivamente o resultado. Arnold Schénberg, autor de dgumas
das mais intrincadas musicas ja escritas, dizia a seus alunos que suas obras musicais
deviam ser-lhes tdo naturais quanto suas maos e pés. Quanto mais smples lhes
parecessem melhor seriam. "Se ago que tenhais escrito vos parecer muito com-
plicado, fareis bem em duvidar imediatamente de sua autenticidade".

E ainda ha muito que o professor de arte pode fazer. Como seus colegas
em outras &ress deve trilhar entre os dois caminhos de fé&cil saida: ensinar tudo
e ndo ensinar nada. A sugestdo mais Util que provém do estudo dos estégios de
desenvolvimento € que todo o ensino deve se basear numa consciéncia de que
a concepcdo visud do estudante estd se desenvolvendo de acordo com seus
préprios principios, e que as intervencdes do professor devem ser dirigidas pea
exigéncia do processo individual de crescimento em qualquer tempo.
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O melhor exemplo que posso encontrar vem da histéria da arte. A descoberta
da férmula geométrica para perspectiva central foi feita no século XV, depois
de muitos pintores terem tentado intuitivamente unificar 0 espago pictérico
fazendo convergir linhas de profundidade. E fascinante observar como, nas pinturas
e xilogravuras da época, essas linhas de perspectiva tentam atingir um centro
comum, acancam-no aproximadamente, ou criam pontos de convergéncia sepa
rados para secgdes diferentes do quadro. A formula geométrica, que prescreve
um ponto de fuga comum, apenas codificou a solugdo para um problema que
tinha sdo inteiramente pesguisado pela intuicdo. A época estava propicia para
isto.

Em qualquer periodo histérico anterior, o ensino do recurso geomeétrico
devia ter sido fragil ou indtil. Algo muito semelhante é valido para o desenvolvi-
mento do individuo. O professor sente-se tentado em comunicar seu conhecimento
a fim de sdtisfazer suas proprias aspiragdes juntamente com as do estudante, que
solicita a seu instrutor que |he mostre como se consegue que as coisss "se afastem”
no espaco. Contudo, estas sG0 apenas necessidades sociais que ndo provém das
exigéncias da obra em s. Além da ambicdo, o estudante quer igudar os padrfes
de dguma redizacdo de prestigio, e logo alcancaria esse avo agraddvel com um
minimo de esforco. Tais motivos sociais devem ser separados dos motivos cognitivos
que surgem do estado de desenvolvimento visuad do estudante. O primeiro nao
deve ser satisfeito & custa do ultimo.

Em anos recentes, os professores de arte tém legitimamente se esfor¢ado
para ir além do desenho e modelagem tradicionais e familiarizar seus alunos com
muitos materiais e técnicas. Isto ndo apenas esta de acordo com as préticas de
nossos artistas modernos, como também mantém desperta a atencéo dos estudantes
e faz uso legitimo de seu amor pelas bugigangas. Os adolescentes, em particular,
prestigiam mais a tecnologia do que a arte. E essencia, contudo, que sgam sde-
cionados materiais e empregados de tal modo que desafiem o estudante a trabalhar
em tarefas de organizacdo visud em seu préprio nivel de concepgéo e lhe possibilite
fazé-lo. As técnicas que propiciam a confusdo visua ou criam dificuldade ou
complexidade excessivas sG0 destrutivas; assm também é a pratica de mudar as
tarefas com tanta freqiiéncia que o estudante ndo possa explorar inteiramente as
caracteristicas visuais de um determinado meio. Ha suficiente distragdo improdutiva
fora da sda de aula

E natural para o artista e para o educador em arte considerar seu campo
como isolado, governado por suas préprias regras e dedicado a seu préprio propé-
sito. Contudo, ndo se pode esperar cultivar o sentido da forma visud em uma &rea
do curriculo se este sentido é negligenciado ou mesmo mal-empregado em qual quer
outra. Em um outro livro fiz a seguinte observacdo: "A um nivel de desenvol-
vimento no qual o trabalho livre de arte da crianca ainda emprega formas geomé-
tricas relativamente simples, o professor de arte pode respeitar 0 estégio inicia
de concepcdo visud de seus alunos, mas na aula de geografia as mesmas criangas
podem s forgadas talvez pelo mesmo professor a tragar as linhas de contorno
do continente americano ou a sinuosidade irraciona dos rios — configuractes
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que podem ndo s nem percebidas, entendidas nem lembradas. Quando um
estudante de faculdade é solicitado a copiar 0 que vé sob 0 microscopio, ndo
pode pretender, mecanicamente, mera perfeicdo e clareza. Ele deve decidir o que
importa e que tipo de formas relevantes sao representadas nos espécimes acidentais.
Por isso, seu desenho ndo pode possivelmente ser uma reproducdo; serd uma
imagem do que vé e entende, de um modo mais ou menos ativo e inteligente.
A disciplina da visdo inteligente ndo pode se limitar a0 estidio de arte; ela pode
ter sucesso gpenas se 0 sentido visud ndo for embotado e desvirtuado em outras
aress do curriculo. Tentar estabelecer uma ilha de capacidade visud num oceano
de cegueira é, em Ultima andlise, malogro. O pensamento visud ¢é indivisivel".

Finalmente, é necess&rio apontar uma limitacdo do presente livro Ele exa
mina a organizacdo e invencdo visuad como derivadas das fungdes cognitivas da
mente: a percepcdo sensdria do mundo exterior, a elaboracdo da experiéncia do
pensamento visuad e intelectivo, a conservacdo da experiéncia e pensamento na
memdria. Deste ponto de vista, o trabalho pictérico € um instrumento para a
tarefa de identificar, entender e definir coisas, para investigar relacfes e criar
ordem de complexidade crescente. N&o se deve esquecer, contudo, que as funcdes
cognitivas acham-s2 a sarvico da persondidade total. Elas refletem atitudes e
satisfazem desgjos, como 0s psicdlogos enfatizaram a0 usar experiéncias visuas
para fins de diagnéstico ou terapia. Alguns educadores de arte fizeram 0 mesmo,
interpretando como "emocional" muitos aspectos oriundos das condigdes de
percepcao e representacdo visuais.

Inimeros s30 os exemplos na literatura; limitar-me-e a um. Em seu livro
sobre educacdo artistica Herbert Read comenta um desenho feito por uma
menina com pouco menos de cinco anos. Representa um tigre de modo muito
simples por um traco horizontal correspondendo ao corpo e dois verticais as
pernas. As linhas se cruzam com listas curtas, que pretendem representar a pele
do animal. Read fda da base "inteiramente introvertida, inorganica’ do desenho.
A crianca, diz ele, ndo demonstrou nenhuma relacdo com qualquer imagem de
tigre que possa ter tido; criou "um simbolo expressvo que [ndo] corresponde . ..
a sua consciéncia perceptiva ou conhecimento conceituai do tigre". Em realidade,
0 desenho é um exemplo tipico do estagio horizontal-vertical, no qual a média
das criangas representa um animal exatamente desta maneira. Com muita freqiiéncia
nenhuma diferenciacdo entre forma organica e inorgénica é possivel neste estagio;
as linhas retas representam ambas. Tals desenhos sf0 pobres em conteldo néo
porque a crianca sga incapaz, ou ndo tenha vontade de observar e usar observactes,
mas porque 0 estagio elementar de representacdo ndo lhe permite usar muito
do que viu. Se esta crianca em particular € introvertida, retraida ou ndo, nédo se
pode determinar com base apenas em seu desenho e idade. A introversido pode
retardar a diferenciacdo de formas, mas a forma ndo diferenciadaem s néo sugere
introversdo. O mesmo desenho poderiavir de um extrovertido vivamente expansivo,
apaixonadamente interessado na aparéncia e comportamento dos animais.

Aqui, entdo, uma énfase unilateral sobre fatores da persondidade leva a
uma ma interpretacdo dos tragos que de fato surgem do estagio de desenvolvimento
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cognitivo da crianca e das propriedades do meio pictérico. Inversamente, contudo,
uma concentracdo igualmente unilateral nos aspectos cognitivos pode dar a im-
pressio de que 0 organismo jovem se ocupa somente com o desenvolvimento
perceptivo e intelectual e que a mente € apenas um tipo de mecanismo de proces-
samento, mangjando as formas do mundo exterior em um nivel de crescente
complexidade. O presente livro, tentando preencher agumas lacunas deixadas
por outros, pretende contribuir para uma concepcdo mais ampla. O educador
do amanha deve estar apto a observar a mente pensante e perceptiva na interacdo
com as aspiragdes, paixdes e temores do sar humano total.

A énfase nos fatores da persondidade induziu alguns educadores de arte
a consderar como suspeitas as técnicas que favorecem a precisdo da forma.
Substituimos o lapis antiquado por materiais que favorecem 0s tragos espontaneos,
o brilho impulsivo, o efeito cru da cor amorfa. A expressdo espontanea €, certa
mente, desgjavel, mas a expressao se torna cadtica quando interfere na organizacdo
visual. Os pincéis largos e a pintura gotejante obrigam a crianga a criar um quadro
unilateral de seu estado mental, e ndo se pode excluir a possibilidade de que o
tipo de pintura que lhe é permitido fazer possa, por sua vez, influir no estado
de mente em que se encontra. Indubitavelmente, métodos modernos permitiram
um desabafo aos aspectos mentais da crianca reprimidos pelo procedimento
tradicional que a fazia copiar modelos com 18pis pontiagudo. Mas ha igua perigo
em impedir que a crianca use seu trabalho pictérico para aclarar sua observacdo
da redidade e para aprender a concentrar-se e a criar ordem. A emoc¢do informe
ndo € o resultado fina desgével da educacdo e portanto ndo pode ser usada como
seu meio. O equipamento da classe de arte e a mente do professor devem ser
suficientemente amplos e varidveis para permitir que cada crianca ga como uma
personalidade completa o tempo todo.

O Nascimento da Forma na Escultura

Os principios do desenvolvimento visua definidos neste capitulo sfo tao
fundamentais que ndo se aplicam somente as formas no desenho e na pintura.
Provavelmente controlam também o uso da cor. A arte primitiva faz o possivel
com dgumas cores simples, especiamente as trés primé&rias fundamentais, que
sarvem para separar as formas uma das outras mas ndo as ligam. Cores misturadas
introduzem as mais complexas inter-relagdes. Da mesma forma, o colorido homo-
géneo dos objetos e das areas pertence a um estdgio mais iniciad do que as
compostas de partes variadamente coloridas ou modulagcdo de cor deliberada
dentro de uma forma. Conhecimento mais preciso neste campo aguarda mais
pesquisa.

Nossos principios podem ser aplicados mais diretamente as artes visuais
do teatro, coreografia, cinema e arquitetura. H& na histéria dos estilos bem como
no desenvolvimento do proprio diretor de cena ou do coredgrafo formas compo-
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sitivas iniciais, distintas talvez pelas disposicdes simétricas e uma preferéncia pela
orientacdo espacial frontal e retangular, ou agrupamentos de acordo com as
figuras geométricas smples? Pode-se demonstrar que a diferenciacdo procede
gradativamente destas concepcdes a outras cada vez mais complexas? Na arquitetura
seria possivel mostrar as mudangas de simples plantas circulares e retangulares
para outras mais intrincadas, a gradua quebra do bloco e parede unificados, o
abandono da fachada simétrica, a introducdo da orientagcdo obliqua e curvas de
ordem cada vez mais elevada.

A escultura certamente presta-se para 0 mesmo tipo de descricdo, embora
a tridimensionalidade conduza a relagdes mais complexas. Por razbes técnicas
€ dificil documentar os primeiros estagios do trabalho escultérico das criancgas.
Os problemas mecanicos envolvidos no manuseio da argila e materiais similares
e a preocupagdo em conservar as construgles firmes tornam mais dificil para
a crianca produzir as formas que tem em mente; e as superficies rlsticas do
trabalho das criancas ndo se prestam para uma boa fotografia. As seguintes andises
s30 por isso ilustradas com o trabalho escultérico de adultos.

Poder-se-ia supor que o0s objetos tridimensionais da natureza sio com maior
facilidade representados na escultura do que no papel ou na tela, porque o escultor
trabalha com volumes e por isso ndo se defronta com o problema de traduzir
trés dimensdes em um meio bidimensiona. Realmente, isto € verdade até certo
ponto, porque a massa de argila ou um pedaco de pedra apresentam-se ao escultor
como trés dimensBes apenas materialmente. Ele ainda tem de conquistar a concep-
¢cdo de organizacdo tridimensional, etapa por etapa, e seria licito sustentar que
a tarefa de dominar espaco € mais dificil na escultura do que nas artes pictéricas
pela mesma razdo que jogar o "ticktacktoe" tridimensiona requer um nivel mais
elevado de inteligéncia visud do que a versdo bidimensional.

Quando a crianca desenha seu primeiro circulo, €a ainda ndo dominou
0 egpaco bidimensional, mas apenas se apossou de um pedaco de territério no
papel. Vimos que ela deve passar pelo lento processo de diferenciacdo das varias
relacdes angulares antes que se possa dizer que tenha o verdadeiro dominio das
possibilidades formais do meio. Analogamente, o fato de modelar uma primeira
bola de agila ndo significa a conquista da organizacdo tridimensional. Apenas
reflete o tipo mais dementar de conceito de forma que ndo diferencia nem
configuracdo nem direcdo. Se pudermos julgar por meio da andogia com o que
acontece no desenho, ha a "esfera primordial” que representard qualquer objeto
compacto — uma figura humana, um animal, uma casa. N posso dizer se este
estagio existe no trabalho das criangas, tampouco encontrei exemplos na histéria
da arte. Os exemplos mais proximos parecem ser as figurinhas de pedra do paleo-
litico representando mulheres gordas, sendo a mais conhecida delas a "Vénus
de Willendorf". Estas figuras, com suas cabegas, barrigas, seios e coxas arredondadas,
na verdade parecem como se tivessem sido concebidas como combinagdes de
eferas modificadas para gustar-se a forma humana. Pode-se perguntar se sua
obesidade deva ser explicada apenas pelo assunto — simbolos de maternidade
e fertilidade, uma preferéncia por mulheres gordas por parte dos homens pré-



-histéricos — ou também como uma manifestagdo de concepgdo forma primitiva
no estégio da esfericidade.

Hastes e Placas

A maneira mais simples de representar uma diregéo na escultura, correspon-
dendo a uma linha reta no desenho, é por meio de uma haste. Uma haste € natu-
ramente sempre um objeto fisicamente tridimensional; mas da mesma maneira
que largura de um trago de pincel ndo é "levada em consideracdo” nos desenhos
e pinturas iniciais, também a haste na escultura € o produto da concepcdo unidi-
mensional, sendo considerada principamente por sua direcdo e comprimento.
Pode-se encontrar bons exemplos entre as figuras de terracota feitas em Chipre
e Micenas durante o segundo milénio a C. (Figura 144). Os corpos de homens
e de animais - pernas, bracos, focinhos, caudas e chifres - sdo feitos de unidades
semelhantes a hastes de didmetro aproximadamente idéntico. Elementos em forma
de haste s encontrados também nos pequenos bronzes do periodo geométrico

Figura 144

Figura micnica de um boi em terracota, 1400-1100 a.C, Metropolitan Museum of Art, Nova
Yrrk



da Grécia, por volta do oitavo século a. C. As criangas fazem suas figuras de argila
ou plagtilina com hastes em forma de salsicha. Provavelmente este estégio existe
universalmente no inicio da modelagem. Tém-se produzido também construcdes
muito refinadas de escultura moderna, nas quais hastes de metal sdo combinadas

em arranjos espacialmente intrincados.

Para descrever a diferenciagcdo posterior num meio tridimensional necessi-
tamos de dois termos. As dimensdes espaciais de um objeto referem-se a sua
prépria forma (dimensdes do objeto) e ao padrdo que ee cria no espaco (dimensdes
espaciais). Assm, um and de arame é semelhante a uma haste, ou unidimensional
como objeto, mas bidimensional como padr&o no espaco.

A mais simples combinacdo de hastes conduz a padrdes de duas dimensdes
egpaciais — isto €, um arranjo dentro de um plano, limitado a principio a relagdo
retangular (Figura 145a). Posteriormente a terceira dimensdo € acrescentada em
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padrdes que ocupam mas de um plano (b). Neste caso, novamente, a relacdo
mais inicial é a em angulo reto. Uma diferenciacdo posterior de orientagdo produz
conexdes obliquas entre unidades em duas ou trés dimensdes (d) e curvatura
e torsdo (c). O comprimento das unidades é provavelmente, a principio, indife-
renciado, exatamente como 0 consideramos no desenho (compare a Figura 136).
Digtingdes de comprimento se verificam apenas gradual mente.

Nos exemplos precedentes, a dimensdo do objeto conservou-se constante
enquanto apenas as dimensdes espaciais foram modificadas. Na Figura 145e a
forma do proprio objeto mudou de modo mais simples possivel pela introducéo
de uma diferenca na circunferéncia: o tronco é mas grosso que as pernas. A
Figura 145/ introduz placas, uma forma bidimensional, e, nas formas culbicas de
g, a terceira dimensd do objeto tornase uma parte ativa da concepgdo visud
a0 invés de estar apenas fisicamente presente. Finalmente, em h ha uma diferen-
ciacdo de forma dentro da unidade bidimensiona ou tridimensional. Entender-se-a
que as variagbes na orientagdo espacid e tamanho indicadas para os objetos
indiferenciadas tma-e podem também ser gplicadas a estes objetos mais complexos,
0 gue leva a composi¢des de considerdvel complexidade.

As dimensdes do objeto oferecem dguma dificuldade, especiamente proble-
mas escultéricos. Uma esfera tem a mesma aparéncia de todos os lados porque
€ smétrica em relagdo a um ponto central. Uma haste, um cilindro ou um cone
s80 simétricos em relacdo a um eixo central e por isso ndo mudam o aspecto quando
girados a0 redor do eixo. Mas tais formas smples ndo satisfazem por muito tempo
as necessidades do escultor. A figura humana, em particular, logo requer a repre-
sentacdo de padrfes que sdo simétricos em duas dimensdes e por isso mals smples
mente traduzidos numa superficie plana. Considere 0 exemplo do rosto. Se a
cabeca for representada por uma esfera, as feigBes do rosto podem ser riscadas
na sua superficie. Esta solugdo, contudo, pode parecer absolutamente insatisfatoria
Em primeiro lugar escolhe-se um lado na superficie da esfera, cuja forma torna
tal distingdo absolutamente arbitraria; também, a simetria bidimensional do rosto
€ representada numa superficie curva, ao invés de s&-lo em uma plana mais smples.
O mesmo é exato para 0 corpo humano como um todo. O que se pode fazer?
Em se tratando do rosto, a solugdo mais smples é esquecé-lo completamente.
Pode-se encontrar exemplos entre as figuras paleoliticas de "Vénus". Por exemplo
a mulher de Willendorf tem uma cabega rodeada simetricamente por dobras de ca
belos mas ndo tem rosto. Novamente podemos considerar que isto foi feito, em
parte ou inteiramente, para evitar interferir nalégica da simplicidade visual.

Ha outras solucfes. Pode-se cortar uma fatia da esfera e colocar o rosto
no plano segmentério resultante. Rostos em forma de mascara, planos, deste tipo,
sdo freqlentes nos estilos primitivos de escultura, nas figuras africanas e na terra-
cota haniwa japonesa, bem como nas primeiras tentativas de retrato escultérico
feitas por estudantes de arte ocidental. Picasso as vezes representava uma cabega
como uma combinagdo de duas pegas. um volume esférico ligado a um escudo
vertica plano sustentando o rosto. O problema pode ser resolvido mais radical-
mente reduzindo a0 plano toda cabeca ou figura A Figura 146 ilustra uma



Figura 146
Estatueta indiana. Boston Museum of Fine Arts.

estatueta india na qua a simetria frontal do corpo recebe a forma bidimensional
mais simples. A variedade mais primitiva dos peguenos idolos de pedra encontrados
em Tréia e nas ilhas Cidades foi feita de placas de marmore em forma de
vialino. Mesmo onde as vistas, anterior e posterior, desenvolvem algum relevo,
ainda ndo ha uma vidta lateral que possa ser considerada uma parte aiva de um
conceito tridimensional. Na mesma cultura encontram-se combinagfes de forma
bi e unidimensional; por exemplo, o tronco do corpo é um escudo plano frontdl,
enguanto a cabeca e as pernas tém a rotundidade em forma de vaso, indiferen-
ciada, do estagio inicial.

Algumas partes do corpo ndo se adaptam ao plano frontal: narizes, seio,
pénis, pés. Pode-se encontrar uma solucéo radica deste problema na cabega do
bebé, no colo da figura & esquerda na Figura 147. A cabega é presa como alamina
de um machado — nada sendo nariz, por assm dizer, com os olhos marcados
lateralmente.

No estagio das conexdes retangulares, narizes e seios ressaltam perpendicu-
larmente do plano frontal. A Figura 148a mostra a seccdo de uma cabeca plana
com nariz proeminente em angulo reto. Quando, no decurso de diferenciacéo
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Figura 147
Estatuetas de Chipre, Metropotitan Museum of Art, Nova York,

Figura 148

posterior, este padrdo se suaviza em uma forma mais orgénica (b), chegamos,
com absoluta logica, as curiosas cabegcas em forma de péssaro das estatuetas
cipriotas na Figura 147 — uma solucéo também encontrada, talvez completamente
independente, nas esculturas iniciais de outras culturas.



A estrita simetria frontal da escultura primitiva € abandonada gradual mente.
Mesmo na arte egipcia e na grega primitiva, contudo, a simetria é tao evidente
que Julius Lange a da se refere como a lel béasica da composicéo escultérica destes
estilos arcaicos.

Como no desenho, a diferenciaco da figura surge ndo apenas pela adicéo
de unidades a base principal, mas também por subdivisio interna. Nas Figuras
146 e 147 a roupa é representada por linhas sulcadas. Ao mesmo tempo essas
figuras primitivas mostram como a subdivisdo se desenvolve dos sulcos a um
procedimento mais escultérico, tridimensional. As linhas sulcadas remanescentes
da técnica do desenho sdo substituidas por modelagens. Aplicam-se faixas sobre
a superficie para sublinhar os olhos. Nas estatuas de jovens da época arcaica grega
(sexto século a C) tais faixes sB usadas, por exemplo, para marcar a linha
divisdria entre o abddémen e a coxa. Desniveis bruscos, ao invés de meras linhas
divisdrias, separam o térax sdiente do estbmago. Estas modelagens suavizam-se
gradualmente e se fundem com o plano da superficie de fundo; as linhas sulcadas
transformam-se em cavidades que representam coisas como boca ou a cavidade
do olho. Um relevo continuo graduamente se desenvolve de uma combinagéo de
unidades separadas. A Figura 149 ilustra este desenvolvimento por meio de duas

secgles esqueméticas.
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O Cubo e a Esfera

A figura plana, da qual os idolos de marmore cicladenses servem como
exemplos, concebe o corpo humano em duas dimensdes do objeto. Uma diferen-
ciacdo posterior acrescenta aterceira dimensdo ao objeto. A mais simples redizagéo
desta configuragdo é o cubo tridimensional, no qua as trés diregbes do espago
se encontram em angulos retos. Em acréscimo ao plano frontal e ao posterior,
h& agora duas vistas laterais. A construgdo visud da figura baseada nas quatro
principais vistas que se encontram em angulos retos entre s foi pela primeira
vez formulada por Emanuel Lowy como lei para a escultura arcaica grega. Pode-se
aplicar de um modo mais geral, contudo, a toda a escultura desse estégio particular
de desenvolvimento inicia. A rotundidade continua do corpo humano ou do
anima se reduz em vidas parciais independentes e relativamente autocontidas,
isto &, face frontal, perfis e parte posterior — 0s aspectos perceptivamente mais



simples. Isto torna possivel ao escultor se concentrar a qualquer momento dado
em uma composicdo parcia relativamente fechada, que de pode examinar sem
mudar seu ponto de observac@o. Ele pode trabahar na vista frontal, mais tarde
na vista lateral, e assm sucessivamente. A combinagdo das vistas € transferida para
uma segunda fase do processo.

A independéncia das quatro vistas € ilustrada de uma maneira mas evidente
pelos touros alados e os ledes que servem de guardides dos palécios assirios (Figura
150). Visto de frente, tal anima mostra duas pernas frontals simétricas em
posicdo ereta e firmes. A vida lateral apresenta quatro pernas em movimento.
Isto significa que de um angulo de visio obliquo contam-se cinco pernas. Mas
acrescentar desta forma elementos ndo relacionados € violar o conceito pretendido.
O importante para os assirios era a inteireza de cada vista em si.

Figura 150

Todo aguele que se inicia na arte da escultura acha que a smplicidade do
conceito cubico se impde em seu trabalho. Quando tenta abandonalo em favor
de um tipo de rotundidade que se conseguiu durante a Renascenca, deve superar
0 "egipcio" que esta em si. Além do que, sera constantemente tentado a terminar
um aspecto do trabalho a medida que aparece de um determinado ponto de
observacdo, apenas para descobrir que, quando gira a sua figura, o horizonte de
sua visdo anterior ndo é mais vaido como um limite. Conseguientemente defrontar-
-4 com interrupces e sdiéncias inesperadas e com planos incompletos que
se projetam no espaco exterior, ao invés de contornar a figura A capacidade de
conceber o volume total como um todo continuo denota um dominio posterior
do espaco tridimensional. Seria um engano afirmar que isto foi conseguido ja
na conformagdo da esfera primordial. Ao invés, foi preciso um desenvolvimento
gradua da haste unidimensiona e a diferenciacdo etapa por etapa por meio dos



corpos planos e clbicos para chegar a rotundidade genuina das figuras de Miche-
langelo ou de Bernini.

Na escultura barroca a subdivisio em aspectos bem definidos é abandonada,
e as vezes € impossive encontrar uma vista principal. Cada um dos aspectos é
uma parte inseparavel da forma constantemente mutavel. A énfase no escorgo
obliquo impede que o olhar se detenha. De qualquer ponto de observacdo, os
planos levam para dém da vista em questdo e exigem uma mudanca de posicdo
infinita. A espiral é o padréo estrutural subjacente, que se aplica com mais simpli-
cidade nos frisos de relevos pictoricos espiralando ao redor das colunas romanas
de Trgano ou Marco Aurélio. O Cristo de Michelangelo que se encontra na Igrgja
de Santa Maia Sopra Minava em Roma é um exemplo caracteristico. Cada
segmento da figura € situado obliquamente em relagdo ao seguinte, de modo que
em quaquer aspecto dado a frontalidade de um dos segmentos estd equilibrada
pela obliqglidade dos outros. Isto contribui para um movimento espiralado de
todo o corpo. De acordo com Lomazzo, Michdangelo aconsdhava seus alunos
que fizessem suas figuras "semelhantes a serpentes’.

E desnecessario dizer, o edtilo de tais figuras ndo é da mais ata qualidade
artistica comparando-se com 0s cubos mais smples dos egipcios ou do escultor
africano. E apenas mais complexo; e embora a riqueza do fluir sinfénico inter-
mindvel possa encantar o olho educado, o artista que se esforga para consegui-lo
ariscase a perder o controle e acaba numa multiformidade visualmente incom-
preensivel ou imitagcGes amorfas da natureza. O perigo diminui quando o artista
chegou gradualmente a forma completa pela seqiiéncia orgénica de estagios nunca
indo adém do que seus olhos aprenderam a organizar, acostumando-se a ndo
aceitar nada que ndo possa dominar. O perigo € maior quando o estilo atamente
diferenciado, quer realismo ou cubismo, surge prematuramente no estudante
despreparado. N&o ha quaisguer atalhos no caminho para as manifestagGes refinadas
de uma cultura avancada.

Mencionarel apenas um dos outros estagios posteriores de complexidade.
Em toda a histéria da escultura hd uma distingdo clara entre o bloco sdlido e
0 espaco vazio circundante. A figura esta limitada por superficies planas ou
convexas, e 0s vazios que separam os bracos do corpo ou uma perna da outra
ndo prejudicam a compacidade do volume principal. No proximo capitulo terei
ocasido de mostrar como a adogdo da forma concava introduz espago no dominio
da figura e por isso supera a distin¢cdo elementar entre figura e espaco vazio. O
bloco comega a se desintegrar, até que em nosso século encontramos esculturas
que abarcam 0 espago vazio aém de ser envolvidas por ele.
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A geometria nos diz que trés dimensdes sio suficientes para descrever a
forma de qualquer sdlido e aslocalizagGes dos objetos em relagdo mutua a qual quer
momento dado. Se for necessario considerar também as mudangas de forma e
localizagdo, deve-se acrescentar a dimensdo do tempo as trés dimensdes do espago.
Pode-se dizer psicologicamente que, embora nos movimentemos livremente no
espaco e tempo desde o inicio da consciéncia, a captacdo ativa que o artista faz
destas dimensfes desenvolve-se gradualmente, de acordo com ale da diferenciagéo.

No estagio da primeira dimensdo, a concepgdo espacia limita-se a um sulco
linear. N&o ha especificagdo de forma. Entidades descorporificadas, definidas
gpenas por sua localizacdo relativa, podem ser concebidas em termos de sua
distdncia, suas velocidades relativas, e a .diferenca entre duas diregdes, o vir e o
ir. Uma mente limitada a esta concepcdo elementar de espaco seria realmente
primitiva. Nao apreenderia mais do que se pode perceber acontecendo por detrés
de uma fenda.

Uma concepcdo bidimensional produz dois grandes enriquecimentos. Pri-
meiro, oferece extensdo de espaco e portanto as variedades de tamanho e forma:
coisas pequenas e coisas grandes, redondas e angulares e as mais irregulares.
Segundo, acrescenta a smples distancia as diferencas de direcdo e orientagéo.
Podem-se distinguir as configuragbes de acordo com muitas diregBes possiveis
para as quais apontam, e sua colocacdo, em relacdo mutua, pode s infinitamente
variada. Pode-se agora conceber o movimento em toda a Série de diregdes, como
as curvas que um patinador imaginativo poderia executar.

O espaco tridimensional, finalmente, oferece liberdade completa: a forma
estendendo-se em qualquer diregdo perceptivel, arranjos ilimitados de objetos,
e a mobilidade total de uma andorinha. A imaginacdo ndo pode ir adém destas
trés dimensdes espaciais; pode-se estender a série apenas pela construgéo intelectual.

Se para nosso propésito especifico aplicarmos estes fatos a representacéo
visua, descobriremos, primeiro de tudo, que uma atuagdo puramente unidimen-
siond parece ndo s redizave para a mente humana normal. Mesmo um smples
ponto de luz que se movimenta no escuro, de um lado para outro, ou um Unico
Ponto animado que se movimenta numa tela vazia, € percebido como se edivesse
agindo em espaco pleno e em relagdo a tal espago. Da mesma maneira, ndo se



pode ver uma Unica linha em s desenhada num pedaco de papd simplesmente.
Antes de tudo, relaciona-se sempre com a extensdo bidimensional a0 seu redor.
Dependendo do ambito e também da configuracdo deste ambiente vazio, a apa
réncia da linha muda. Além disso, parece também ndo ser possive ver a linha
estritamente numa superficie plana. Ao invés, € visa como se estivese gpoiada
na frente (ou dentro) de um fundo ininterrupto. A Figura 151 mostra uma s&rie
de pontos e linhas ativas na frente do espaco vazio.

Figura 167
Paul Kiee. 4 Escrita. Cortesia de Curt Valentin,

Nossa primeira descoberta surpreendente, entdo, é o fato de que ndo existe
uma coisa tal como uma imagem estritamente plana, bidimensional. Faz-nos
lembrar aqui das lutas do pintor Piet Mondrian, que durante os Ultimos anos de
sua vida renunciou todas as referéncias ao tema fisico, mesmo a qualquer confi-
guracdo, exceto as faixas retas indiferenciadas. Mas havia um remanescente do
mundo visud que ndo pdde dominar: a distincdo entre objetos e espaco vazio
circundante. Embora tentasse, estes tracos basicos da redidade fisica permane-
ceram.

Linha e Contorno

A linha se apresenta de trés modos basicamente diferentes: como linha
objeto, linha hachurada e linha de contorno. Na pintura de Klee (Figura 151)
percebem-se as linhas como objetos unidimensionais, como se fossem lavradas
em fero ou fetas de agum outro material sblido Quando cruzadas, elas ou
continuam objetos independentes como achas de lenha empilhadas para uma
fogueira ou se fundem em objetos mais complexos, cujas ramificacBes se ase
melham aos membros de animais ou a &rvores.

A combinagdo visua de linhas é controlada pela lei da simplicidade. Quando
a combinacdo produz uma figura mais ssimples do que a mera soma de linhas
separadas produziria, € vista como um todo integrado. Obtém-se um caso extremo
de tal smplicidade pelo que se chama sombreado: um grupo composto de linhas
paraelas muito proximas cria um padréo globa tdo smples que se combinam



para formar uma superficie coerente. As linhas deixam de ser objetos individuais
e agem como linhas hachuradas. Esta maneira de criar superficies com um meio
linear é usada em desenho, gravura e xilogravura. O detalhe da xilogravura de
Direr na Figura 118 mostra como a curvatura de linhas hachuradas paraldlas
€ usada para representar a flexdo de uma superficie em profundidade. Podem-se
fazer vérias familias de paradlas que se cruzam a fim de mostrar a curvatura em
mais uma direcdo, por exemplo, naforma de uma sdla

Podem-se usar também linhas hachuradas na escultura. Naum Gabo e Antoine
Pevaner criaram conchas transparentes partindo de superficies compostas de fios
paraelos, e Picasso e Henry Moore fizeram ocasionalmente o mesmo. No século
XVIII, William Hogarth, em sua Andlise da Beleza, recomendou a interpretacéo
do volume pelos sistemas de linhas: "Formas cOncavas, compostas de tais linhas,
s extremamente belas e agradaveis aos olhos; em muitos casos, mais ainda do
que as dos corpos solidos." Mohaly-Nagy relacionando com isto mostrou os esque-
letos de certas construgBes tecnoldgicas, por exemplo, zepdins e torres de radio.
0 veio natural da madeira guda os olhos a interpretar configuragdes escultoricas.
No ambiente fisico, aéias de arvores ou postes telegréficos, cercas, persianas e suas
sombras, bem como véias grades arquitetbnicas, combinam unidades lineares
em padrBes similares.

Agora o terceiro tipo de linha - a linha de contorno. Se desenharmos uma
linha curva fechada, por exemplo, um circulo, o resultado sera percebido de varios
modos, mas especidmente de uma das duas maneiras seguintes. A forma pode
parecer um pedaco de arame, apoiada sobre um fundo; isto € ndés a vemos como
uma linha objeto. Como 0 nosso exemplo de Klee mostra, tais linhas circulares
vazias srdo percebidas com razoave facilidade quando vistas em companhia de
outras linhas objeto. Mesmo sob tais condigdes favoraveis, contudo, esta percepgéo
tende a s desagradével e dificil de apreender. Isto acontece porque a forma
circular vazia requer que vejamos a superficie do papel como um fundo continuo,
ou, por asim dizer, que vgamos 0s espagos de ambos os lados da linha como se
relacionados com da simetricamente. Isto funciona bem, contanto que se trate
de uma linha reta, mas a smefria ndo é sustentada pela forma da linha circular
gue cria uma nitida diferenca entre o espaco pequeno, fechado, circundante interno
(Figura 1524), e o espago ilimitado, amplo, circundante externo. A experiéncia
visud global ganha em simplicidade quando esta diferenca de configuracéo é logi-
camente sustentada por uma diferenca de quaidade espacia. Isto é conseguido
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guando a forma circundada é percebida como um objeto substancia e sus
arredores como fundo vazio. No processo, a linha muda de funcdo: de um objeto
independente unidimensiona transforma-se em contorno de objeto bidimensional.
Torna-se parte de um todo.

A &ea limitada pela linha do circulo da impressio de maior densidade do
gue a area externa, € de aparéncia mais solida; enquanto o fundo € mais amplo,
menos limitado a um plano estével dado. Esta impressdo talvez pareca ser nada
mais que um transporte de nossa experiéncia com objetos fisicos, que sdo vistos
contra 0 espaco vazio de seus arredores. Experimentos sugerem contudo que
ele provavelmente deriva dos fatores fisiolégicos subjacentes no proprio processo
perceptivo, completamente independente da experiéncia anterior. Alguns destes
estudos demonstraram que, em comparagdo com o fundo externo, a érea dentro
do contorno oferece maior resisténcia a aparéncia de um objeto visud projetado
sobre éa com aumento gradua de resisténcia — isto €, € preciso luz mais forte
para tornar o objeto apenas visivd dentro do contorno. Outros experimentos
provaram que 0s objetos visuais diminuem de tamanho quando sua imagem ca
numa &rea da retina sobre a qual uma figura em contorno fora projetada antes.
Asim a densidade percebida ou natureza coesiva da area circundada ndo parece
ser atribuida a meras suposi¢des baseadas em experiéncia passada.

Quando a linha do circulo funciona como contorno, é visa como limite
de um objeto circular ou esférico. Se quisermos relacionar os desenhos a situagdes
do mundo fisico, podemos dizer que as linhas de contorno (para usar uma formu-
lacdo de John M. Kennedy) representam descontinuidades espaciais, quer de
profundidade ou direcdo de inclinacdo, ou de textura, claridade ou cor. Mesmo
considerado apenas isoladamente, o desenho de contorno produz, como acabamos
de observar, tais descontinuidades — um pulo espacid do primeiro plano para
o plano de fundo, uma diferenca na densidade das superficies -- as quais um pintor
pode acrescentar diferencas de cor, de claridade ou de textura e portanto reforcar
aacdo dalinha,

Uma linha envolvendo uma area cria um objeto visual; por exemplo, uma
linha circular cria um disco plano. Tendemos a tomar como certo este fenémeno
perceptivo até nos perguntarmos por que o contorno induz uma superficie plana
(ver a secgdo na Figura 153a) ao invés de qualquer das miriades de outras super-
ficies das quais 0 desenho poderia servir como projecao, tais como b ou c.

A planura da pele de um tambor é apenas uma das inUmeras formas que
se poderia obter se, a0 invés da pde esticada, se cobrisse o tambor com uma
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Figura 153
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toadlha de mesa. Neste caso, uma vez mais a le da smplicidade estd em aco.
Desde que a superficie ocorre somente por vias indiretas, a organizacdo perceptiva
tira vantagens da liberdade derivada da estimulacdo e produz a superficie mas
smples possivel. A superficie aplanada é a superficie mais smples com que se
pode preencher um circulo. Qualquer ateracdo do contorno implica numa mudanca
correspondente da superficie interna assumindo sempre a forma mas smples
possivel. Faz-nos lembrar dos experimentos da fisica destinados a resolver o pro-
blema de Plateau: como encontrar a superficie da menor &rea limitada por um dado
contorno fechado no espago. Se mergulharmos contornos de arame numa solucdo
de sabdp, a pelicula de sab&o resultante mostrard a menor superficie possivel — que,
contudo, perceptivamente ndo € de modo agum sempre amais smples.

A influéncia do contorno na superficie interna induzida varia com a distancia.
Quanto maior for a &rea fechada, mais fraca serd a influéncia da linha de contorno,
e o efeito diminui em direcdo ao centro a medida que aumenta a distancia. O
tamanho da &rea também é relevante em comparacdo com outras formas préximas.
Se confrontarmos os desenhos lineares de Rembrandt com os de Matisse ou Picasso
notaremos que 0 mestre mais antigo obtém solidez conservando as unidades
contornadas relativamente pequenas. Rembrandt, além disso, reforca as superficies
limitadas por meio de desenho interno, tais como dobras de pangjamento. Nos
desenhos modernos, por contraste, as unidades sdo com freqiiéncia tao grandes
gue o contorno acaba por perder sua capacidade de modular espaco. O carédter
de linha divisdria dos contornos de Matise é fraco; eles tém muito da qualidade
das linhas objeto isoladas. Os corpos parecem soltos e tendem a revelar que nada
mais s30 que pedacos de superficie vazia de papel. O desenho encontra-se como
uma rede transparente de linhas sobre o fundo. O efeito tridimensiona é reduzido
a0 minimo. Naturalmente, isto é feito deliberadamente. Enquanto os artistas
mais antigos queriam acentuar o volume sdlido e a profundidade claramente
discernivel, os modernos quiseram desmateridizar 0s objetos € minimizar o
espaco. Os desenhos modernos pretendem ser produtos de pouco peso, criacdes
Obvias do homem, ficcBes da imaginacdo, mais do que ilusdes da realidade fisica.
Pretendem acentuar a superficie da qual surgem.

Até certo ponto isto se aplica ndo apenas aos desenhos de contorno mas
também as superficies pintadas. Elas, também, sio determinadas em grande parte
pela configuracdo de seus limites. Uma grande extensdo de cor ndo modulada
tende a parecer solta e vazia. Nas pinturas mais antigas ese efeito é reservado
para a representacdo de espago vazio, como no fundo dourado dos mosaicos
bizantinos ou no fundo azul dos retratos de Holbein ou nos céus das paisagens,
nas pinturas modernas com freqiiéncia se aplicam também a objetos solidos.

Rivalidade de Contorno

Um problema estrutural criado pela unilateralidade de contornos ainda
°S foi examinado. Se o contorno for monopolizado por uma das superficies



gue com ee se limita, em nosso exemplo, o disco, 0 que acontece com 0 outro?
O fundo circundante entra em conflito; ele toca a borda, que o impede de se
expandir mais, mas e ndo tem demarcacdo, uma vez que a borda pertence a
forma interna. A situagdo é visudmente paradoxal. Sugerese uma saida pelo
que se obsarva mesmo no caso da linha objeto Unica: o fundo ndo é visto como
se edivese dividido pela linha mas continua sem interrupcéo abaixo dela. Isto
é indicado na Figura 154<z onde o ponto representa uma secgdo da linha. De
modo similar, o fundo continua também abaixo da superficie limitada (Figura
154b). Deste modo, o problema estrutural consegue uma solugéo estavel.
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Figura 154

Surge uma outra questdo. 0 que acontece quando duas superficies compe-
tidoras iguamente qualificadas reclamam o contorno? Na Figura 155 observamos
0 que se conhece como rivalidade de contorno. Percebida como um todo, a figura
parece suficientemente estavel, mas, quando nos concentramos na vertical central
comum, notamos uma luta pela supremacia. Ter bordas comuns é incdmodo, e
os dois hexagonos mostram uma necessidade de se apartarem, uma vez que cada
figura tem uma forma prépria smples, independente.

Figura 1556

Sob condigBes especiais pode-se realmente ver a separacdo ocorrer. Quando
o controle do estimulo sobre as forgas organizadoras do cérebro enfraquece — por
exemplo, pela exposicao de figuras pouco visivels por uma fracdo de segundo —
descobre-se as vezes que um padrdo como o da Figura 156a é executado pelo
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Figura 166

Figura 156

observador como um semelhante a0 b, mostrando uma tendéncia a dar a cada
unidade seu proprio contorno. Quando Piaget pedia as criangas que copiassem
"designs' geométricos nos quais circulos e tridngulos se tocavam mutuamente,
elas, com fregiéncia, diminavam o contacto em suas reproducdes. Num teste
de capacidade desenvolvido por Rupp, pediu-se as pessoas que desenhassem um
padrdo de colméa (Figura 157a). Elas, com freqiéncia, faziam os hexégonos
independentes uns dos outros, deixando espaco entre ees (£5), e mesmo enfati-
zavam os intersticios sombreando as figuras (d); ou produziam sobreposicies
que interferiam na forma de uma figura a fim de libertar sua vizinha (c).

Figura 157



A ambigilidade do contorno comum é agravada pelo fato de que, embora
fisicamente imutével, sua forma, com fregliéncia, parece diferente, dependendo
de qua das duas superficies vizinhas pareca pertencer. Isto foi notavelmente
demonstrado por Edgar Rubin, autor do primeiro e fundamenta livro sobre o
fendmeno de figura e fundo. Ele da exemplos nos quais a situagdo figura-fundo
€ ambigua e portanto reversivel. Todos estdo familiarizados com o cdice cujos
contornos podem ser vistos alternadamente como dois rostos de perfil confron-
tando-se. Quando se vé o cdlice, seus contornos parecem tao diferentes dos rostos
que a identidade pode apenas s entendida intelectualmente, ndo reconhecida
pelos olhos. Tampouco podem as duas versies ser vistas ab mesmo tempo.

Contorno comum € perceptivamente ambiguo porque a dinamica, que deter-
mina a identidade visua das formas, é reversa. O reconhecimento basdia-se sempre
na dindmica, ndo nas configuragbes mortas em €, que ndo existem perceptiva
mente. Por exemplo, a linha circular na Figura 152 é convexa em relacdo a super-
ficie interna, concava com respeito a externa. A convexidade e a concavidade
ndo s apenas mutuamente exclusivas, elas sfo também dinamicamente opostas,
uma se expande ativamente, a outra se retrai passivamente. Considere a Figura
158a. Caracterizada por varias proeminéncias, € uma vaga reminiscéncia tavez
das figuras pré-histéricas de "Vénus'. Na Figura 1585, adaptada de um detalhe
da pintura La Vie de Picasso, 0 mesmo padréo — agora uma parte de um todo
maior — perdeu 0 méximo de sua identidade. A unidade de contorno foi dividida
em partes, sau lado esquerdo agora pertencendo a mulher, seu lado direito, ao
homem. Ainda mais, o lado esquerdo tornou-se uma sobreposicdo; ndo mais se
confina com a superficie, que, ao invés, continua embaixo. De modo mas
decisivo, contudo, a dindmica das formas tornou-se reversa. Por exemplo, o

Figura 158



intervalo cbncavo entre as duas sdiéncias mais ativas em a tornase 0 cotovelo
ativamente proeminente da mulher em b.

Tdvez o exemplo da Figura 159, tomada de uma pintura de Brague, sga
ainda mais instrutivo. A forma da linha de perfil muda inteiramente, dependendo
do rosto ao qual parece pertencer. O que era vazio torna-se cheio; o que era ativo,
passvo. Alguns artistas surredistas, tais como Dali, Tchelitcheff, e particular-
mente Maurice Escher, usaram o fendmeno para brincar de esconde-esconde com
0 observador, produzindo imagens ambiguas, susceptiveis a vistas diferentes que
se excluem, mutuamente. Esta técnica, que se originou historicamente com
aguns pintores da escola maneirista, destinase a abdar o observador na sua
confiante fé na redidade. Pintado & maneira trompe 1'oeil, os objetos criam a
ilusio de estar materialmente presentes, apenas para mudar, sem perceber,
em dgo completamente diferente, mas igualmente convincente.

Figura 159

O desenho Madame Réane de Aubrey Bearddey (Figura 160) pode ser
usado como exercicio no estudo dos fatores de figurafundo. Bearddey os
manipula de tal modo que tende a tornar as relagdes espaciais ambiguas em quase
todo o quadro.

Figura e Fundo

Como ja disee antes, -0 ha dgo como uma imagem bidimensiona verda-
deiramente plana. Ha muitos exemplos, contudo, nos quais a bidimensionaidade
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Figura 160

prevalece no sentido de que a imagem consiste de dois ou mais planos ou espacos
pouco profundos que se estendem paralelamente ao plano frontal e aparecem
a disténcias diferentes do observador.

A bidimensionalidade como sistema de planos frontais € representada na
sua forma mais elementar pela relacdo figura-fundo. N&o se consideram mais que
dois planos. Um deles tem que ocupar mais espaco do que o outro e, de fato, tem
que = ilimitado; a parte imediatamente visivdl do outro tem que ser menor e
confinada por uma borda. Uma ddas se encontra na frente da outra. Uma é a
figura, a outra o fundo.

As indmeras investigagBes do fendmeno figurafundo destinaram-se mor-
mente para explorar as condi¢des que determinam qual das duas formas se encontra
na frente. A situagdo € ambigua com mais freqliéncia do que se poderia suspeitar.
Nas velhas cosmologias, as estrelas as vezes eram vistas como orificios na cortina
do céu noturno, através dos quais se recebem relances de um mundo mais brilhante,
celestid; assm, segundo Kant, o cientista francés Maupertuis interpretou as
nebulosas como aberturas no firmamento através das quais 0 empireo é visto.
Ja me referi a0 cdice que pode ser percebido como espaco vazio entre dois perfis —
um artificio que recentemente encontrou uma nova aplicacdo quando aguém
descobriu que a folha vermelha de bordo da nova bandeira canadense poderia
ser vista como o fundo vazio entre dois perfis brancos zangados, Liberd e Conser-
vador, investindo um contra o outro. Tais padrdes ambiguos se aproximam de
um estado de "multi-estabilidade", como Fred Attneave a chamou, na qual vé&ios
fatores de figura-fundo se equilibram mutuamente em direcGes opostas.

Quando consideramos aguns destes fatores devemos ter em mente que
mesmo o exemplo mais simples contém mais do que um deles, e que o percebido



provém das contribuicbes acumuladas de todos eles. Edgar Rubin identificou
alguns desses fatores. Descobriu, por exemplo, que a superficie limitada circundada
tende a ser vista como figura, a circundante, ilimitada, como fundo. Se se percebem
as estrelas como cintilando na frente do céu escuro, eas estéio de acordo com
as regras de Rubin. Se as percebemos como orificios, o céu se torna a figurae o
empireo brilhante suposto existir aém torna-se o fundo. Notamos que, quando
as formas circundadas s@o vistas como fundo, ambos os planos envolvidos na
situacdo figura-fundo tornam-se ilimitados.

Da primeira regra de Rubin se deduz uma segunda, de acordo com a qud
as &reas proporcionalmente menores tendem a ser vistas como figura. Na Figura 161
o plano da figura é representado pelas faixas ou setores mais estreitos. Isto pres-
supde a "regra da similaridade de localizag&o" (pp. 71-2), que afirma que as linhas
mais proximas se agrupam. Note-se neste caso que, estritamente faando, estes
exemplos véo dém do ambiente do fendmeno figura-fundo: o fundo ndo é ilimitado
mas contornado como a figura, e se coloca num terceiro plano, a superficie da
pégina do livro.

Se tentarmos inverter a situacdo espacial na Figura 161 fazendo as faixas
e 0s setores maiores avancarem, experimentamos uma forte resisténcia e conse-
guUimos sucesso apenas por breves momentos. Os dois padrées nos fazem lembrar
que, numa situacdo figura-fundo, todas as formas pertencentes ao plano do fundo
tendem a ser vistas como partes de uma cortina de fundo de cenario, continua.
Nos presentes exemplos, esta cortina de fundo toma forma de um grande retangulo
ou de um disco que se apresenta na frente do plano de fundo. Na Figura 162
a situagdo € reversa. As unidades maiores ficam na frente porque os quadrados
e setores pequenos sdo percebidos como as porgdes visivels de uma barra horizontal
fortemente ligadas ou de um pequeno disco.

o

Figura 181 Figura 1682

Deve-se lembrar que, mesmo num simples desenho linear, a figura limitada
possui maior densidade do que o fundo mais amplo. Pode-se dizer que as duas
aress tém diferentes texturas. Seguindo este exemplo, descobrimos que, quando a
densidade de textura é aumentada por meios gréficos, a situacdo figura-fundo
criada pelo contorno pode ser ou reforcada (Figura 163a) ou invertida (b). A
textura favorece a figura. Na xilogravura de Matisse (Figura 164) os fatores de
forma fechada e textura se opdem mutuamente. O corpo relativamente vazio da



Figura 164
Henri Matissa. Nu Reclinado, 1940, Xilogravura, 1906,
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mulher parece quase como uma abertura no tecido do ambiente. O artista delibe-
radamente desmaterializa o corpo - um efeito especificamente moderno ao qua
me referi anteriormente.

No capitulo sobre "Regras para a probabilidade de que a superficie sga
percebida como figura', Rubin relata que se o campo consiste de duas areas
horizontalmente divididas (ver, exemplo, Figura 165), a inferior tende a s visa
como figura. Ele relaciona isto com a situagdo tipica no mundo fisico onde
"arvores, torres, pessoas, vasos, |ampadas sdo amilde percebidos sob circunstancias
nas quais o fundo, por exemplo, 0 céu ou a parede, ocupa mais ou menos a parte
superior do campo". Isto estd de acordo com a hossa observacdo anterior de que
aparte inferior do quadro suporta mais peso.

Figura 166

Figura 165

Note também que a regra de Rubin aplicase a Figura 165 mesmo quando
ela estd invertida e a parte preta aparece embaixo. Este é 0 caso, mesmo que, em
geral, as éreas mais claras aparentemente tendem a ser figura quando outros fatores
permanecem iguais. Em se tratando da cor, ndo nos surpreendemos em desco-
brir que um vermelho saturado favorece a figura mais fortemente que um azul
saturado; isto corresponde a tendéncia gera do vermelho de avancar e do azul
de s retrair.

A simplicidade de configuragdo, a simetria, especiamente, predispde uma
area a funcionar como figura. A figura mais smples prevalecerd. Nos balalstres
mégicos da Figura 166 a contradi¢do entre os lados direito e esguerdo de cada

Figura 166



um dos desenhos torna possivel obter-se uma imagem estdvel. Mas nesta flutuacdo
experimentamos de um modo um tanto vivido o efeito dos véarios fatores percep-
tivos. Em a, ambas as versdes produzem padrdes simétricos. Para a maioria das
pessoas as colunas convexas s com maior freqliéncia vistas como figuras, porque,
conforme afirma uma das regras de Rubin, a convexidade tende a predominar sobre
a concavidade. Mas em b, as unidades concavas prevalecem claramente, porque
ddo aimagem maior simetria.

A smplicidade afeta ndo apenas a configurago de um padrdo mas também
sua orientagc@o espacial. As duas cruzes de Malta na Figura 167 sfo idénticas exceto
guanto & orientacdo em relagdo & moldura do campo visud. Sob estas condigdes,
a cruz, cujos eixos principais coincidem com as coordenadas vertical e horizontal
do campo visua, tende a se tornar figura, enquanto a outra, com maior freqiiéncia,
se esvanece no fundo.

Figura 167

E de interesse particular do artista o fato de que a convexidade tende a
ser figura, a concavidade a ser fundo. A Figura 168a tende a parecer um orificio
no plano, embora ambos a e b sgam aress limitadas, sendo assm mais provave
serem vistas como figura. O fendmeno varia um pouco dependendo da parte do
padréo que prende a atencdo do observador. Se ele olhar para as saliéncias, a sra

Figura 168
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mas claramente um orificio, e b uma mancha sdlida sobre o fundo. O efeito
oposto € comum quando €ele fixa os angulos em ponta entre as saiéncias porque
seu estreitamento favorece o cardter de figura. Os exemplos da Figura 168 também
mostram de um modo notéavel que figurafundo ndo é apenas uma questdo de
localizago espacial estética, mas envolve uma diferenca de dindmica. Sdliéncias
e angulos em ponta s8o como cunhas que avancam para a frente. Assm a "figura"
tem o cardter de avanco ativo. Em a, a figura circundante se fecha ativamente
no orificio central, de todos os lados; em b a roseta central se expande vigorosa:
mente pelo fundo. Uma vez que o fundo ndo tem nenhuma forma, carece de
uma dinamica propria.

Finalmente, 0 movimento relativo pode realcar vigorosamente o efeito
de figurafundo. De acordo com 0 que eu disse antes sobre movimento como
um fator de agrupamento (p. 71), uma figura pouco perceptivel pode tornar-se
nitida quando se move no fundo. E ainda mais, James J. Gibson mostrou que
0 movimento relativo também guda a esclarecer qual area é figura e qua € fundo.
Quando ocorre movimento no campo, a figura mantém sua integridade enquanto
o fundo sofre anulagdo de um dos lados, e aumento de outro, revelando-se portanto
como a area que se submete a interferéncia. A estereoscopia também torna um
efeito de figura-fundo visvd mesmo quando ndo é vista nas duas imagens isola
damente e quando, como Bda Julesz mostrou, nenhum contorno se ndo apenas
uma ligeira deslocacéo de textura distingue as duas aress.

Niveis de Profundidade

Os termos "figurd' e "fundo" sdo adequados somente enquanto se trata
de um padrdo fechado, homogéneo, num ambiente iguamente homogéneo,
ilimitado. Mas as condi¢Bes sfo raramente assim t& smples. Mesmo na maioria
de nossos exemplos elementares, mais de dois niveis foram envolvidos. Por exemplo,
na Figura 167 a cruz aparece sobre o fundo que ndo € ilimitado, mas circular,
gue por sua vez se encontra como um disco no topo do plano vazio circundante.
O disco é o fundo para a cruz, mas figura para a superficie circundante. Esta
terminologia € inadequada. Além disso, aguns dos fatores organizadores mais
interessantes ndo entram em jogo enquanto se trata apenas de dois planos, um
dos quais deve s ilimitado e portanto sem forma. Parece mais adequado fdar
de padrbes distribuidos sobre diversos niveis de profundidade sendo o padrédo
figura-fundo basico um caso especial, isto € uma organizacdo de dois niveis apenas.

Se consultarmos os principios até agora descritos, a Figura 169 deveria
s viga como um disco por sobre uma base quadrada, que por sua vez repousa
sobre o fundo. Ao invés, afigura é percebida mais estavelmente como um quadrado
com uma abertura circular nele. Isto se deve aparentemente a uma tendéncia
a smplificacdo por economia, 0 que sgnifica que o nimero de niveis de profun-
didade num dado padréo é tdo pegqueno quanto as condigdes permitem. Se o
circulo produz um disco que repousa sobre o quadrado, o resultado é uma distn-
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Figura 189

buicdo em trés niveis, enquanto o quadrado perfurado leva a um total de apenas
dois nivels. Isto nos deixa com um nimero menor de planos - isto € com um
padrdo espacialmente mais ssimples. Conclui-se que, quando a perfuraco (interrup-
¢d0) do quadrado é comparada com os arranjos em trés niveis, o primeiro repre-
senta a solugdo mais simples. As razdes fisioldgicas desta preferéncia sfo desco-
nhecidas.

Um exemplo um tanto mais complexo pode posteriormente ilustrar a quest&o.
A Figura 170 é uma xilogravura de Hans Arp. O artista equilibrou os fatores
perceptivos entre s, de tal modo que varias concepgdes espacials S0 igualmente

Figura 170
Jsan Arp. De Onzre ConfiguragBes. Xilogravura. Cortesia do artista,



possiveis. Pode-se ver uma disposicio em quatro planos (Figura 171a); uma
pirémide consistindo de uma pegquena mancha preta no topo, outra branca maior
embaixo, esta repousa por sua vez sobre uma mancha preta, e o todo se encontra
sobre um fundo branco ilimitado. A Figura 17Ib ilustra uma solugdo em trés
planos, na qual um anel branco se encontra sobre uma mancha preta. Duas solucdes
em dois planos sfo dadas eme e d: um anel preto grande com uma mancha preta
no centro se encontra sobre um fundo branco; ou tudo que é branco se encontra
na frente e um fundo preto € visto através dos recortes. 0 principio da economia
favoreceria, naturalmente, uma solucdo em um plano como sendo a mais smples
(e); mas isto envolveria uma série de interrupgdes, o que € evitado por uma
concepcdo tridimensional. A Unica solugdo que tem a vantagem de evitar todas
as interrupcdes é a piramide (a), que é também favorecida pela regra do fecha
mento. A pirdmide, contudo, requer nimero maior de planos. Se a claridade
favorecer o cardter de figura, d serd favorecido; esta versio € também realcada
pelas duas pontes estreitas do andl branco. Finalmente, a semelhanca de claridade
tendo a agrupar todos os brancos contra todos os pretos em dois planos separados
(et d).
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Figura 171

Aplicagdo na Pintura

Ha, entdo, regras definidas de acordo com as quais os fatores perceptivos
determinam a locdlizacd em profundidade dos planos frontalmente orientados



226 Arte e percepcdo visual

no espago pictérico. Os artistas aplicam estas regras intuitiva ou conscientemente
para tornar as relagbes de profundidade visiveis. Ao olhar para fotografias ou
pinturas representativas, o observador € auxiliado até certo ponto pelo que conhece
sobre 0 espaco fisico com base em sua prépria experiéncia. Ele sabe que uma
figura humana grande significa estar mais proxima do que uma casa pequena.
O artista, contudo, ndo pode confiar muito no mero conhecimento. Se de quiser
que uma figura se sobressaia num fundo, deve usar o efeito visua direto dos fatores
perceptivos, tais como aqueles que acabamos de examinar. Pode também preferir
reverter a maneira que estes mesmos fatores sBo usuamente empregados para
obter um efeito paradoxal, conforme foi exemplificado nas obras de Mdise e
Lipchitz agui reproduzidas (Figuras 164 e 172). O desenho de Lipchitz contém
areas brancas limitadas na maior parte por concavidades. A contradicdo entre a
solidez dos corpos organicos sugerida pelo assunto e o vazio perceptivo dos
espacos brancos devido as cavidades e auséncia de textura intensifica o conflito
gue o desenho pretende expressar.

Em realidade ha uma diferenca bésica a este respeito entre a visio ao artista
e o comportamento diario. Na orientacdo prética concentramo-nos em identificar
objetos. O quanto somos propensos a negligenciar o fundo € ago que todo foto-
grafo amador sabe, pois de proprio, para seu desapontamento, ao olhar sues
copias, descobre que aguns ramos que ndo foram notados ou sinais de rua desviam
a atencdo da figura da senhora retratada no primeiro plano. A. R. Luria mostrou,
por meio de um experimento, no qua criangas de trés a cinco anos tinham que
distinguir padrGes de diferentes cores, que as criangas reagiam as cores das figuras
em primeiro plano mas ignoravam mudancas de cor no fundo. De modo similar,
guando se solicitou aos adultos que copiassem o padrdo da Figura 173 da maneira
mais exata possivel, muitos deles reproduziram a forma e o tamanho das cruzes
e (quadrados satisfatoriamente, mas negligenciaram completamente o fato das
bordas internas dos quadrados se ainharem com as bordas externas das cruzes.
Esta conex@ ndo foi visa como parte do padrdo. Mesmo nos borrfes de tinta
de Rorschach, nos quais a reversdo figurafundo € facilitada pela ambiglidade
estrutural, diz-se que o uso positivo dos intersticios sugere a diagnose de negeti-
vismo, obstinacdo, dlvida, suspeita ou mesmo parandia incipiente. Td critério
clinico, contudo, dificilmente se aplica aos artistas, que sfo treinados a executar
rotineiramente reversdes perceptivas.

Um pintor ndo pode ignorar os intersticios entre as figuras porque as relagies
entre elas sO podem s entendidas se 0s espacos que as separam forem tdo cuida
dosamente definidos como as préprias figuras. Se, por exemplo, a distancia entre
as duas mulheres na taga ética com figuras vermelhas de Douris (Figura 174) ndo
fosse precisamente controlada, as relagcBes sutis entre as figuras ricamente modu-
ladas perderiam a qualidade de um acorde musical. Isto sgnifica que os espagos
negativos como muitos pintores os chamam devem receber suficiente qualidade
de figura para que sgam percebidos por direito proprio. Se for necessario evitar
ambiglidade €es permanecem subdominantes, mas 0s espagos pretos, estreitos,
fechados, e parciamente convexos da taca grega sfo suficientemente fortes para
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Fiaura 172 .
Jacques Lipchitz. Prometsu Estrengulando o Abutre, 1936. Cortesia de Curt Valentin.
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Figura 173

Figura 174
Douris. Taca de figura vermelha, de cerca de 470 8.C. Matropolitan Museum of Art, Nova York.
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se adaptarem a uma superficie continua de configuragdes vermelhas e pretas que
num jogo se aternam, e de modo constante se definem mutuamente. Um efeito
smilar € obtido no desenho de Jacques Lipchitz (Figura 172). Aqui, as &eas
dos corpos do homem e do abutre sfo retidas pelas fortes concavidades dos
contornos, que fazem o fundo escuro penetrar ativamente nas figuras.

O espago pictorico, por isso, € melhor definido como um relevo continuo,
no qua éeas a disténcias diferentes limitam-se uma com a outra. Num caso
relativamente simples, como o da decoragéo grega, o contetido da imagem acomo-
dase essencidmente em dois planos frontais. Em obras mais diferenciadas o
relevo pictorico pode dar pouca énfase a frontalidade. Ela pode receber a forma
de um funil cdncavo com os objetos no centro permanecendo a distancia consi-
derével; ou, ao contrario, no centro uma saliéncia convexa pode avancar para
a frente. O relevo pode ser profundo ou raso, pode operar com poucos vaores
de distncia ou com muitos, com intervalos abruptos, por exemplo, entre o
primeiro plano e o fundo ou com escdas "cromaticas' com intervalos muito
pequenos. Td andlise de relevo em profundidade poderia ser aplicada a escultura
e arquitetura também, e poderia servir como um meio de descrever diferencas
entre estilos.

Com relacdo a0 problema mais especifico dos espacos negativos, pode-se
acrescentar que a delicada tarefa de determinar as disténcias adequadas entre
0s objetos pictéricos provavelmente requer uma atencdo sensivel as atracoes e
repulsdes fisiologicamente determinadas no campo visual. O bidlogo Paul Wess
mostrou um equilibrio similarmente sutil dos objetos e intersticios conforme
condigdes do campo fisico ou fisiolégico, por exemplo, nas redes das ramificagtes
das descargas eletrostaticas, ou nos capilares sangiiineos do tecido orgénico e
na nervura das folhas. A interac8o entre os elementos separados cria uma ordem
sistemética que mantém as distancias entre 0s ramos quase todas constantes, mesmo
que os detalhes individuais das ramificagbes sgjam totalmente imprevisivels.

Molduras e Janelas

A funcdo das molduras de quadros relacionase também com a psicologia
da figura e fundo. A moldura como a conhecemos hoje desenvolveu-se durante
a Renascenga, a partir da construgdo tipo fachada de lintéis e pilastras que circun-
davam os retébulos. Quando 0 espaco pictérico se emancipou da parede e criou
vistas em profundidade, tornou-se necessaria uma distingdo visud definida entre
0 espaco fisico da sda e o mundo do quadro. Este mundo veio a ser concebido
como se fosse ilimitado ndo apenas em profundidade como também lateralmente —
de modo que as bordas do quadro determinavam o fim da composi¢do, mas ndo
o fim do espaco representado. A moldura era considerada como umajanela, através
da qual o observador espiava 0 mundo exterior limitado pela abertura de obser-
vagdo, mas ilimitado em s. Em nossa presente andise isto significa que a moldura
era usada como figura, com o espaco de quadro suprindo um fundo subjacente
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sam limites. Esta tendéncia alcangou um climax no século XIX, quando (por
exemplo, na obra de Degas) a moldura cortava corpos humanos e objetos de modo
muito mas ostensvo que antes. Isto enfatizou o cardter acidental do limite e
portanto a funcdo de figura da moldura.

Ao mesmo tempo, contudo, os pintores comegaram a reduzir a profundidade
do espaco pictorico e a acentuar a planura. Ao invés de representar um mundo
pictérico absolutamente separado do espaco fisico da tela e do observador, des
comegaram a considerar o quadro como uma elaboragcdo da superficie da tela
O espago pictdrico ndo era mais ilimitado, mas tendia a terminar nas bordas da
composicdo. Isto dgnificava que a linha de limite entre a moldura e a tela ndo
era mais o contorno interno da moldura mas o contorno externo do quadro. O
quadro ndo era mais o fundo atras da moldura, mas a figura. Sob condicOes
o cardter de figura da pesada moldura tradicional e o intervalo espacial entre a
janela em frente e 0 mundo pictdrico atrés tornou-se inadequado. A moldura adap-
tou-se a sua nova funcdo ou estreitando-se em uma faixa fina, um mero contorno,
ou mesmo inclinando-se para trés ("secgdo reversa') estabelecendo assm o quadro
como uma superficie limitada - uma "figura', bem colocada sobre a parede.

Um problema um tanto semelhante existe em arquitetura, no aspecto percep-
tivo das janelas. Origindmente a janela € uma abertura na parede - uma &rea
relativamente pequena de contorno smples dentro da grande supeficie da
parede. Isto envolve um paradoxo visua peculiar, pois uma pequena area limitada
num plano de fundo esta destinada a ser "figura'. Ao mesmo tempo ea é fisica
mente uma abertura na parede e como tal pretende parecer.

Tavez isto sgaarazdo de haver ago perceptivamente desagradavel nasjanelas
modernas que sd0 meros recortes. As bordas nuas da parede ao redor dajanela ndo
parecem convincentes. Isto ndo nos surpreende selembrarmos que, devido ao contor-
no perceptivamente pertencer afigura, o fundo €ilimitado e tende acontinuar sob a
figura sem interrupcdo. Esta solucdo ndo é exeqliivel, contudo, quando a figura é
uma abertura profunda, que interrompe a continuidade do fundo. Assm a parede
deve interromper-se mas ndo tem limite. Ha vérios meios de tratar este dilema. Um é
a cornija tradicional. A cornija ndo € apenas decoracdo; € um modo de emoldurar a
janela. Ela confirma o carédter de figura da abertura e proporciona uma saliéncia sob
a qual a supeficie de fundo da parede pode terminar. Uma outra solucdo consiste
em ampliar a area das janelas de modo que a parede é reduzida a faixas ou fitas,
tanto verticais como horizontais. Na arquitetura gética, onde os remanescentes da
parede sdo com frequéncia disfargados por relevos, o efeito tipico consiste em uma
aternancia de unidades abertas e sdlidas, das quais nenhuma resulta claramente
em figura ou fundo. Uma transformagdo ainda mais radica se encontra na arqui-
tetura moderna, onde, por uma efetiva reversio da situacdo perceptiva, as paredes
se tornam grades de barras horizontais e verticais através das quais o interior do
edificio pode s visto como um cubo vazio. A rede de barras que se cruzam,
uma contraparte visivedl da construgdo metdlica, tornou-se figura dominante, em
posse dos contornos, enquanto as janelas 5o partes do fundo subjacente continuo
evazio. A Figura 175 ilustra esquematicamente 0s trés principios.
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Figura 175

Concavidade na Escultura

As regras que governam a relacdo de figura e fundo podem ser aplicadas
a0 volume tridimensional, notadamente a escultura. Procurar-se-a isto, aqui,
somente para a concavidade e convexidade.

Mesmo na pintura e no desenho, a convexidade e a concavidade sfo encon-
tradas ndo apenas nos contornos lineares de superficies, mas também nos limites
das superficies dos volumes. O corpo humano € representado principalmente
através de formas sadlientes, enquanto uma cavidade é traduzida apropriadamente
como cdncava. O que chame de relevo de profundidade de um quadro pode s
cdbncavo, como no espagco cubico vazio de um interior holandés, ou convexo,
como em dguns quadros cubistas que sBo construidos a partir das margens em
direcéo a um relevo central.

Obviamente as relagBes figurafundo entre volumes podem ser percebidas
visuamente somente quando o volume externo é transparente ou vazio. N&o
podemos ver a depressdo da cavidade que abriga 0 globo ocular numa cabeca
humana, embora, como mencionel antes, sdbe-se que 0s escultores cegos, néo
ligados & percepcéo da superficie de visdo, modelam a cavidade ocular primeiro
e em seguida inserem um globo de argila para representar o olho. Visuamente,
uma estdtua e 0 espago circundante podem ser considerados como dois volumes
contiguos — se na verdade desgarmos considerar 0 ambiente como um volume,
a0 invés de mero vazio, uma vez que a estadtua parece monopolizar todas as



qualidades da figura. A estatua € o volume limitado, menor, e tem textura, dens-
dade e solidez. A estas qualidades perceptivas praticamente toda escultura em
toda a historia da arte acrescentou convexidade. A estdua é concebida como
um aglomerado de formas esféricas ou cilindricas que apresentam convexidades
exteriores. As intrusdes no bloco e mesmo as perfuracbes sdo tratadas como
intersticios, isto €, como espaco vazio entre sdlidos que monopolizam a superficie
externa. E verdade que, como o pintor, o escultor tem observado estes espagos
negativos, mas tradicionalmente eles desempenham um papel menor na escultura
do que na pintura, onde mesmo o fundo é parte de uma superficie substancial
e limitada.

As concavidades ocorrem ocasionalmente, em particular na escultura hele-
nistica, medieval, barroca e africana. Na figura eguiestre de Luis XIV, de Bernini,
0s cachos e as dobras ondulantes colhem a em seus vazios cOncavos. Nestes
exemplos, contudo, as concavidades estdo téo inteiramente subordinadas as conve-
xidades das unidades maiores que no maximo contribuem para um enriquecimento
menor. Foi somente depois de 1910 que escultores como Archipenko e Lipchitz,
e mais tarde, especiamente Henry Moore introduziram limites e volumes concavos
para rivalizar com as convexidades tradicionais. Podemos predizer o efeito partindo
do que se pode encontrar nos padrdes como a Figura 168a. As cavidades e aberturas
assumem o cardter de — embora vazias — sdliéncias, cilindros, cones positivos.
De fato ndo parece nem mesmo correto chaméalos vazios. Seu interior parece
peculiarmente substancial, como se 0 espaco adquirira a quase solidez. Os recep-
taculos concavos parecem cheios de massas de ar, uma observacdo que concorda
com aregra de que o carater de figura favorece o aumento de densidade.

Como resultado a escultura supera os limites de seu corpo material. O espaco
circundante, ao invés de permitir passivamente ser deslocado pela estatua, assume
um papel ativo. Invade o corpo e se apodera das superficies do contorno das uni-
dades cOncavas. Esta descricdo indica que, exatamente como observamos nas
relagdes figurafundo bidimensionais, espaco e escultura interagem aqui de uma
maneira eminentemente dindmica. A agressvidade da forma convexa e a compres-
s80 passva da concavidade sdo simbolizadas pelas flechas na Figura 176. O que
poderia ser a seccdo de uma peca de escultura moderna € representada esquema-
ticamente em ¢, mostrando como as sdiéncias avancam para fora enquanto o
espaco circundante invade as concavidades.

o/ /
2E €2 &R
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E tentador pensar que esta ousada extensio do universo escultérico pode
ter se tornado possivel pelo advento do avido de passageiros. Vivemos numa época
em que uma vivida experiéncia cinestésica nos ensinou que o ar € uma substancia
material como a terra, a madeira ou a pedra, um meio que ndo apenas transporta
corpos pesados mas que os empurra com forca e contra 0 qual se pode chocar
como contra uma rocha.

Tradicionamente, a estatua era a imagem de uma entidade auto-suficiente,
isolada em um meio inexistente e Unica depositaria de toda a atividade. Uma
comparacdo do tratamento de um assunto semelhante por Maillol e Moore (Figura
177) mostra que a convexidade de todas as formas em Maillol preserva um elemento
ativo apesar do tema essenciamente passivo. A figura parece expandir-se e elevar-se.
Na obra de Moore uma qualidade passiva e receptiva € conseguida ndo apenas
aravés da atitude da mulher, porém ainda mais convincentemente através da
concavidade da forma. Desta maneira a figura chega a corporificar o efeito de
uma forga externa, que se introduz e comprime a substancia material. Um elemento
feminino foi acrescentado a masculinidade tradicional da forma escultérica -
um aspecto especial do tema mais universal da atividade e passividade.

Obsarvou-se que a convexidade torna uma estétua essenciamente auto-
contida e independente. Isto cria um problema para qualquer combinacdo de
uma peca de escultura com outras de seu tipo ou com a arquitetura. Os grupos
escultdricos de figuras humanas exceto agueles fundidos num bloco nunca foram
muito aém de fileiras de unidades isoladas ou tipo de agrupamento solto conse-
guidos pelos bailarinos ou atores. De modo similar, a fim de adaptar mais intima
mente a escultura aos edificios, estes tinham que proporcionar a concavidade
de nichos.

O uso da concavidade na escultura moderna parece permitir uma adequagdo
mais completa de uma unidade a outra. Um grupo constituido de uma familia,
feito por Henry Moore, mostra um homem e uma mulher sentados um ao lado
do outro, segurando uma crianga. Os abddmens ocos transformam as duas figuras
sentadas num grande regaco ou bolsa. Nesta concavidade sombreada, o espaco
parece palpavel, inerte, aquecido pelo calor do corpo. No seu centro, a crianga
SuSpeNnsa repousa em seguranca, como se estivesse contida em um Utero suavemente
forrado. A convexidade do corpo da crianga casa com a concavidade do recepté
culo.

O volume vazio como um elemento legitimo da escultura levou a trabalhos
nos quais o bloco de material é reduzido a uma concha circundando um corpo
centrd de ar. 0 Helmet de Moore, uma cabega vazia, ofereceria a um visitante
do tamanho de um camundongo a experiéncia de estar dentro de uma escultura.
Mais recentemente, 0s escultores tentaram proporcionar tais experiéncias aos
observadores adultos. A arquitetura, naturalmente, sempre se relacionou com
interiores vazios. A concavidade das ab6badas e arcos faz 0 espago interno
assumir a funcdo de figura positiva como se fosse uma poderosa extensdo do
visitante humano, que entdo se sente capaz de ocupar a sda com uma presenca
que s deva e = expande. Os portais das igrgjas medievais parecem atrair os fiés
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Figura 177

Aristide Mailiol, Nu em Repouso, 1912. Henry Moore. Figura Reclinada, 1945, Cortesia de
Curt Valentin.

pela sua forma convergente. A Figura 178 mostra como o arquiteto barroco
Borromini usou 0 contraponto de convexidade e concavidade para animar a forma
arquitetbnica. Acima do vazio arredondado das paredes do pétio ergue-se a clpula,
cujas protuberdncias sdo, por sua vez, compensadas numa escala menor pelos
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nichos reentrantes no zimbério. O espago exterior parece reagir & expansao vigorosa
do edificio beliscando travessamente aqui e ai a compacta solidez.

. ) Figura 178
fancesco Borromini, Capela de Sto, ivo, Roma, cerca de 1650. Foto de Erpest Nash.
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Por que se vé Profundidade?

A medida que se prossegue da relago figura-fundo limitada entre dois planos
até o amontoado de objetos visuas frontais de modo mais geral, entendemos que
se trata de um caso especid de subdivisdo. Na organizagdo de figuras planas,
descobriu-se que a subdivis®o ocorre quando uma combinagcdo de partes auto-
contidas produz um padrdo estruturalmente mais smples do que o todo indiviso.
Esta regra serve ndo apenas para a segunda dimensdo mas também para a terceira.
Aress fisicamente localizadas no mesmo plano pictérico se separam em profundi-
dade e assumem uma configuragdo figura-fundo porque a simplicidade aumenta
guando a unilateralidade do contorno é inconteste e quando o fundo pode ser
visto como se continuasse sem interrupgdo, sob afigura

Na Figura 179, a parece um circulo adaptado a um quadrado embora o
padréo pudesse ser a projecdo de duas figuras, uma localizada a certa distdncia
da outra. O padrdo se liga a segunda dimensdo porque é fortemente unificado:
os centros do quadrado e do circulo coincidem, e o diémetro do circulo € igua
a0 lado do quadrado. A situacdo é completamente diferente em b e d, onde os
dois componentes s80 muito mais independentes um do outro. De fato, des
tendem a se dediger um do outro em profundidade porque esta separacéo
os libera da acentuada combinagdo que existe na projecdo plana. A tendéncia é
mais fraca em ¢, onde a estrutura projetiva tem certa simplicidade: o centro do
circulo se encontra num dos angulos do quadrado e portanto produz simetria
a0 redor de uma diagonad do quadrado. Em e a separacdo tornou-se completa,
ambas as formas mostram sua simplicidade sem interferéncia da outra. N&o se
pode mais observar a necessidade de se separarem em profundidade, com a
diminuicdo de tensdo. A relativa localizagdo em profundidade do quadrado e
circulo € agoraindefinida.

QQOOO
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Figura 179

Enquanto o olho se fixa nestas figuras, sua localizacdo dentro do plano
frontal € imutavel; ela é controlada pelo padréo de estimulo naretina. Este padréo,
contudo, ndo prescreve a localizagdo na dimensdo de profundidade. Como projecéo
ela pode representar figuras ou partes de figuras a qualquer distdncia aparente
do olho. A terceira dimensdo é por isso uma "via livre", que permite mudangas
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no interesse da smplificacdo da estrutura. Se a separacdo aumenta a simplicidade,
a sgregacdo em profundidade pode ser conseguida sem qualquer modificacdo
do padr&o projetivo.

Estamos prontos agora para responder a pergunta: por que se vé profundi-
dade? A resposta pode parecer estranha. Enquanto olhamos para o mundo fisico,
a tridimensionalidade da visfo parece ndo oferecer problema — até que nos lem-
bremos que o "input" 6tico para toda a nossa experiéncia visud consiste da pro-
jecdo bidimensional na retina. Isto ndo sugere que a experiéncia visud sga fun-
damentalmente bidimensional. N&o é, mas a razéo de ndo ser requer explicagdo.

A utilidade da percepcao tridimensional é dbvia para os humanos e os animais
que precisam se localizar no mundo fisico. Contudo, a causa final € uma coisa, a
causa eficiente € uma outra. Nossa pergunta € como ocorre a percepgdo em
profundidade? A resposta € particularmente relevante para o artista que estaligado
a representagdo visud numa superficie plana; porque para e todos os indicios
fiscamente derivados, de cuja €ficiéncia teremos ocasido de faar, proclamam
que os olhos se defrontam com uma superficie. Por isso, a experiéncia de profun-
didade deve ser proporcionada pela propria imagem.

O artista compreende que ndo pode smplesmente confiar no que o obser-
vador conhece sobre o mundo fisico. Ta conhecimento deve sempre ser reafirmado
com recursos visuais a fim de s artisticamente €efetivo, e é facilmente solapado
pela contra-evidéncia perceptiva. Quando olhamos um mapa dos Estados Unidos
vemos que um canto do Wyoming estd acima de um canto de Utah, e que um
canto do Colorado esta acima de Nebraska. Nenhum conhecimento de que isto
ndo é assim nos impede de ver o que vemos. Quas sdo os fatores que criam a
profundidade?

O principio basico de percepcdo em profundidade provém dalei da simpli-
cidade e indica que um padréo parecera tridimensional quando pode ser visto
como a projecdo de uma situacdo tridimensional que é estruturalmente mais
simples que uma bidimensional. Na Figura 179 observamos este principio em agéo.

Profundidade por Sobreposicdo

Enguanto 0s contornos se tocam ou se cruzam, mas ndo se interrompem
reciprocamente, o efeito espacia € nulo ou fraco. Contudo, quando um dos
componentes realmente corta uma parte do outro, como na Figura 1803, a
necessidade perceptiva de ver uma sobreposicdo tornase forcada porque serve
para completar a configuracdo incompleta.

Esta afirmacdo implica numa suposicdo importante. Pressupde-se que na
Figura 180a, a forma de cima é vista como um retangulo incompleto. Mas por que
acontece is0? Por s sO, deveria s vista como uma forma em L; e a poderia ser
a projegdo de uma situagdo fisica na qual uma forma em L permanece préxima
a um retangulo ou na frente ou atrés de um. Ao invés, temos dificuldade em ver
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Figura 180

outra coisa a nao ser um retangulo interrompido. A fim de explicar isto devemos
entender sob que condi¢Bes uma configuracdo parece incompleta.

Se um de dois objetos visuais contiguos for de conformacdo tdo smples
guanto possivel, sob dadas circunstancias, enquanto o outro pode tornar-se mais
simples por complementacdo, o primeiro incorporara a linha limite entre ees.
Na Figura 180a, o retdngulo ndo pode se tornar mais simples, mas a forma em
L sm. Quando o reténgulo incorpora o limite, a outra forma fica sem borda.
E forcada a continuar abaixo de seu vizinho. Por isso é vista como parciamente
oclusa, isto € como incompleta. A oclusdo prove a figura incompleta com uma
série de liberdades: uma cobertura atrés da qual ela pode se completar.

E tentador procurar o critério para a sobreposicdo nas condicdes locais
sob as quais 0s objetos visuais se encontram. Os dois contornos da Figura 180a
encontram-se em dois pontos, nos quais uma linha continua enquanto a outra
para. Esta diferenca por s s6 ndo é motivo suficiente para designar o Ultimo como
ocluso, 0 primeiro como superposto? Helmholtz pensava assm. Em 1866 ee
escreveu: "O smples fato de que a linha de contorno do objeto que se sobrepbe
nd muda sua direcdo onde ela se junta a0 contorno daquele que se encontra
atrés dela possibilitar-nos-4, de um modo gera, determinar qual é qual". Mas
recentemente Philburn Ratoosh formulou esta condicdo em termos mateméticos,
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assegurando que € decisiva em todos os casos. "A interposicdo pode oferecer
um indicio apenas nos pontos onde os contornos de dois objetos se encontram”.
0 objeto com o contorno continuo sera visto como colocado na frente. Ratoosh
também disse, "0 que acontece num ponto de interseccdo € independente do
gue acontece em outro".

Estamos tratando aqui daquilo que de fato é um aspecto estrutural influente.
A regra prediz corretamente que a unidade cujo contorno for interrompido
tomara a posicdo de trés na Figura 180a, enquanto em b condicBes conflitantes
produzirdo uma sSituacdo ambigua correspondente, cada unidade sobrepondo-se
a outra num dado lugar e sendo sobreposta por ela em outro. Um exemplo instru-
tivo "c" foi uma contribuicdo de James J. Gibson. Neste caso, ambas as versdes
espaciais poderiam produzir um retngulo completo atrés e um quebrado na frente;
no entanto, a unidade cujos contornos continuam ininterruptos no ponto da
interseccéo é o que se vé nafrente.

E bem verdade que o fator da "forma consistente” é o decisivo na maioria
das vezes, mas parece improvavel que o0 que acontece em dois pontos independentes
deva ser 0 Unico adeterminar a situacdo espacid do padrdo total. Nas Figuras 180M-
-g um tanto relacionadas, observamos que 0 que acontece nos pontos de inter-
seccdo depende do contexto. Em d e e a linha interrompida ndo manifesta ten-
déncia espontanea dguma em continuar por baixo do obstdculo. Em/ h4 uma
débil tendéncia a tridimensiondidade, diretamente relacionada com o fato de
que as duas linhas interrompidas ndo sfo independentes uma da outra, mas podem
ser vigas como partes de uma totalidade angular. Em g, onde a regra da forma
consgtente intensifica a conex@o entre as duas linhas, elas se fundem claramente
para formar uma Unica que continua por baixo do retangulo.

Naturamente as Figuras 180d-g ndo se encontram na condi¢cdo a que se
refere Ratoosh, mas h e i, sm. De acordo com a regra, a situagdo contraditoria
nos pontos de interseccdo deveria criar ambiglidade espacia, como em b. Ao
invés, ndo h& traco de tridimensionalidade. Se alguém afirmasse que esses exemplos
ndo tém relacdo com o problema em questdo porgque ndo apresentam superposi¢ao,
edtaria incorrendo em uma peticdo de principio pois o problema consiste precisa
mente em determinar em que condi¢Bes se cumpre a percepcado da superposicdo. A
Figura 180z poderiamuito bem ser produzida pela uni&o de dois recortes da forma k.

As Figuras1, m e n mostram que € possivel construir padrbes nos quais
a unidade cujos contornos sfo interrompidos tende a se situar na frente. De modo
significativo, o efeito é menos convincente, quando se concentra no contorno
comum, e mais forte quando se observa o padrdo como um todo, desse modo
dando a estrutura total uma oportunidade para exercer sua influéncia. O efeito
Helmholtz-Ratoosh é fortemente contrabalancado pela forma completa, simples
da unidade teoricamente destinada a oclusdo pela interrupg@o de seus contornos.
O esencid desta demonstragcdo é que a estrutura do todo pode reverter o efeito
de uma configuragdo local.

Em geral, contudo, a regra dos contornos que se interceptam € absolutamente
Util para predizer o efeito perceptivo, especidmente se, como no decalque do
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Figurs 181

O Anjo da Guarda (Figura 181) de Paul Klee, é reforcada por outros fatores figura-
-fundo agindo na mesma direcdo. Nota-se, contudo, que a convexidade de a se
opde a oclusdo de d. Outras ambigiidades podem ser estudadasem b e c.

A sobreposicdo € particularmente Util para criar uma seqiiéncia de objetos
visuas na dimensdo de profundidade quando a construcdo espacia do quadro
ndo se bascia em outros recursos de perspectiva. Isto se observou mesmo na
antigliidade. O sofista grego Philostratus anota na descricdo de uma pintura: "O
habil artificio do pintor é encantador. Cercando os muros com homens armados,
ele os representa de modo que aguns sB0 Vvistos inteiros, outros com as pernas
ocultas, outros da cintura para cima, depois apenas 0s bustos de alguns, somente
cabegas, apenas capacetes, e finalmente apenas pontas de lancas. |sto, meu rapaz,
pode ser conseguido por analogia, uma vez que o problema € enganar os olhos
a medida que eles percorrem em direcdo ao fundo, ao longo dos planos do quadro
que se afastam adequadamente”. (Por analogia o autor aparentemente se refere
a arte de completar as partes ocultas de um objeto por meio da similaridade com
0 que € visivel.) A orientacdo dos olhos em seu percurso da frente para tras é
evidente na Figura 182, onde sobreposices criteriosas determinam a cada objeto
sau lugar na ecaa das localizagbes espaciais, partindo do homem e seu brago
com o remo até a crianca, a mée, a proa do barco, a &gua e alinha costeira. O
papel da construcdo espacid da superposicdo ha pintura da paisagem chinesa
€ bem conhecida. A localizacdo relativa dos picos das montanhas ou as nuvens
€ estabelecida visuamente por sobreposicdes, e 0 volume de uma montanha é
freqUentemente concebido como um esqueleto de cortes escalonados de formagéo
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surpreendente. A curvatura complexa do solido € assm obtida por meio de um
tipo de "integral" baseada na soma dos planos frontais.

O efeito perceptivo da sobreposicéo é suficientemente forte para dominar
as diferencas fisicas reais de distancia. Hertha Kopfermann desenhou os compo-
nentes de um padrdo em diferentes pranchas de vidro, dispondo-as em frente uma
da outra, de modo que os observadores vissem o padréo total através de uma
abertura. Se a prancha a (Figura 183), com cerca de 13 centimetros de altura,
for vista a uma distdncia de cerca de 2 metros e b egtiver a 2 centimetros e meio
na frente de a, a combinagcdo que se vé ndo corresponde aos fatos fisicos; ao
invés, o tridngulo maior é visto como se sobrepondo ao menor "c". Isto acontece
mesmo que o observador perceba prontamente a situacdo fisica correta quando
os dois itens sdo mostrados separadamente nas duas pranchas.

Finalmente, devese mencionar que a oclusdo sempre cria tensdo visua.
Sente-se 0 esforco da figura odusa para se libertar da interferéncia em sua inte-
gridade. E um dos recursos usados pelo artista para dar a0 seu trabalho a dindmica
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pretendida. Quando a tensdo € indesgavel, evitam-se as oclusfes; e uma vez que
toda a superposicéo produz complicacdo estrutural, em niveis iniciais de concepcdo
visud os objetos sfo tipicamente alinhados no plano, sem interferéncia mutua.
De modo similar, quando, em experimentos, pede-se aos observadores que copiem,
de memdria, um quadro que viram antes, es tendem a diminar as sobreposicdes
e portanto smplificar o padrao.

Transparéncia

Um caso especid de superposicéo € a transparéncia. Neste caso, a oclusdo
€ apenas parcia pois 0s objetos visuais s vistos sobrepondo-se um a0 outro,
embora 0 objeto oculto permaneca visivel atrés dagquele que o sobrepde. E neces-
sario, antes de tudo, distinguir entre transparéncia fisica e transparéncia perceptiva.
Fisicamente, obtém-se transparéncia quando uma superficie ao cobrir a outra
deixa passr luz suficientemente para manter o padréo de baixo visivel. Véus,
filtros, vapores sdo fisicamente transparentes. Contudo, a transparéncia fisca
ndo é de maneira dguma uma garantia de transparéncia perceptiva. Se pusermos
Oculos de lentes coloridas, que cubram o campo visud inteiro, ndo veremos uma
superficie transparente na frente de um mundo normalmente colorido, mas um
mundo cor-de-rosa ou verde. Tampouco vemos uma camada transparente cobrindo
uma pintura quando uma cobertura de verniz foi aplicada uniformemente. Na
roupa feminina, uma calcinha de néilon transparente ndo € visa como tal, mas
sua cor e textura fundem-se com as da perna.

Concluimos que, se a forma de uma superficie fisicamente transparente
coincidir com a forma do fundo, ndo se vé nenhuma transparéncia. Tampouco
a transparéncia € visivel quando um pedaco de material transparente é colocado
sobre um fundo homogéneo. S&o necessérios trés planos para que se possa criar
transparéncia. Por outro lado, podem-se obter os efeitos de transparéncia perceptiva
como os da Figura 184, sem quaisquer materiais fisicamente transparentes. Os
estudantes de arte aprendem a conseguir transparéncia convincente por meio de
papéis coloridos opacos ou tinta opaca. Josef Albers em Interacdo da Cor oferece
exemplos notavels. Nossa pergunta € por isso: em que condigdes ocorre a trans-
paréncia perceptiva?

Por meio de trés papéis coloridos - vermelho, azul e plrpura - cons
troem-se padrdes da Figura 185 sobre um pedaco de papel branco. Obsarvase
forte transparéncia em ¢, nenhuma em a, e tavez dguma em b. E 6bvio que
as condicdes formais sdo as mesmas daguelas que controlam a superposicao:
¢ produz uma forte separacdo dos dois objetos em profundidade, a ndo produz
nenhuma, b talvez aguma. Por isso, a superposicdo de formas é um pré-requi-
sito da transparéncia - uma condicdo perceptiva necessiria, embora ndo sufi-
ciente.

Na Figura 185c, a regra da simplicidade prediz que veremos dois retdngulos
que se cruzam, ao invés de dois hexdgonos absolutamente irregulares limitando
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um quadrildtero igualmente irregular. A subdiviso, neste caso, produzira dois,
ndo trés componentes porque os retdngulos sfo as figuras mais smples, mais
regulares possiveis. Até agui nos achamos em territério conhecido. Contudo a
presenca de trés cores diferentes se opde a esta solugdo e de fato impedird que



isto aconteca, a menos que a relacdo entre as cores satisfaca uma outra condicao.
A cor da parte sobreposta deve ser vista como uma combinagdo das outras duas,
ou pelo menos como uma aproximacdo satisfatria de tal combinacdo. De fato,
a pulrpura é uma combinacdo do vermelho e azul. Se esta condicdo for satisfeita,
a &ea da parte sobreposta dividir-sea em dois componentes correspondentes
as duas outras cores, tornando possivel, desse modo, uma subdivisio de acordo
com a forma mais simples.

Quando se olha para a &ea da parte sobreposta através de uma abertura
que exclui o resto do padréo, ndo se vé transparéncia. Assim, a transparéncia
€ inteiramente induzida pelo contexto; € o recurso pelo qual a cor encontra as
exigéncias criadas por um conflito de configuragdes. O mecanismo estrutural
em acdo neste caso pode tornar-se mais evidente se citarmos uma aplicacdo
similar na masica. Todos os sons que acancam o0 ouvido hum dado momento
s80 processados pelo timpano em uma vibracdo complexa, que deve s separada
pelo mecanismo analisador no ouvido interno, quando isto for necess&rio. Na
musica polifénica, como o exemplo extraido de Adrian Willaert (Figura 186),
as partes devem ser ouvidas como linhas melddicas separadas; por isso a cada
momento o "input" sonoro unitério é dividido em seus componentes a fim de
satisfazer as exigéncias estruturais impostas pelo contexto horizontal. Na misica
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harmbnica, por contraste, por exemplo, a passagem extraida de Wagner (Figura
187), conjuntos de sons semelhantes sfo ouvidos como uma segiéncia de acordes
complexos porque o contexto ndo requer nenhuma divisdo em tons simples. Assim,
na musica, a estrutura da forma na dimensdo temporal determinara se um som
emitido num dado ponto ser4 subdividido em seus elementos ou ndo. O contexto
espacia fara 0 mesmo no dominio visual.

Observamos que a cor da parte sobreposta deve se aproximar de uma combi-
nacdo visud das outras duas. Contudo, ha aguma margem de tolerancia nesta regra.
Os artistas modernos experimentaram opor a forma sulcada a cor para ver o grau
de desvio da condicdo satisfatéria da cor que pode sar dominada pela forma que
pede subdivisio, e viceversa Isto ndo se verifica somente para 0 matiz, mas, tam-
bém, notadamente, para a claridade. Dependendo da claridade da &ea de trans-
paréncia, obtém-se o efeito de uma mistura de luz quer aditiva quer subtrativa
(cf. p. 333). Se a &ea for um tanto clara, vése adgo semelhante a duas manchas
coloridas de luz projetadas sobre uma tela e sobrepondo-se parcialmente uma a
outra: a aea da parte sobreposta reflete aproximadamente tanta luz quanto as
outras duas somadas. Por outro lado, na sSituacdo representada pelo "designer”
na Figura 184, os numerais pretos subtraem mais brancura do raio do projetor
do que o fundo cinzento.

A claridade da &ea de transparéncia € também um dos fatores que deter-
minam qual das formas competidoras € visa na frente. Experiéncias feitas por
Oyama e Morinaga sugerem que, quando alguém vé uma barra branca cruzada
por uma preta, a branca tende a ser vista na frente quando a area de transparéncia
€ cinzento claro, enquanto a barra preta aparece na frente, quando a area central
€ cinzento escuro. Isto dgnifica que o menor grau de claridade promove uma



forma fronta ininterrupta. Pode-se mencionar neste caso que a transparéncia
ndo se limita necessariamente a duas configuragdes. Na Figura 184, a relacdo de
transparéncia entre as letras pretas e o raio de luz branca cria, por indugdo, uma
transparéncia adicional do raio em relacdo ao fundo cinza.

Finalmente, pode-se obter um efeito fraco de transparéncia sem qualquer
gjuda da cor ou da claridade pela forca de transparéncia das formas. No desenho
linear de um "cubo de arame" (Figura 188), por exemplo, percebe-se uma dupla
representacdo distinta de superficies, uma face vitrea frontal que se coloca, em
cada caso, transparentemente na frente de uma face de trés. Pode-se estudar isso
em aguns dos desenhos de contorno de Josef Albers.

" Figura 188

Percebe-se também a transparéncia baseada puramente nas relagdes formais
na pintura e escultura quando os volumes do corpo humano sdo "vistos através'
das dobras de um trgje que o cobre. Dois sistemas de configuracfes, o relevo dos
membros e o relevo das dobras, cruzam-se, e este padrdo de interferéncia produz
uma subdivisdo do rdlevo unitario realmente oferecido pelo pintor ou escultor.
Os dois sstemas sdo suficientemente organizados dentro deles mesmos e suficien-
temente discordantes entre s para provocar divisso em profundidade como uma
resolucdo do conflito das formas. Quando se olha para o relevo de marmore de
uma peca da escultura cléssica grega, € com dificuldade que se pode acreditar
que se vé apenas uma superficie, ndo um corpo coberto por um tecido maeével
de pedra.

Para evitar confusdo, o termo "transparéncid' deve ser aplicado apenas
guando o artista pretende o efeito de "mostrar através'. A idéia das duas coisas
aparecendo no mesmo lugar € sofisticada e encontrada apenas em estégios apri-
morados de arte, por exemplo, na Renascenca. Os artistas modernos, incluindo
os cubistas e especialmente Lyonel Feininger e Paul Klee, usaram o recurso para
desmateridizar a substéncia fisica e interromper a continuidade do espaco. Td
mentalidade se encontra a mundos de disténcia da dos habitantes das cavernas
paleoliticas ou dos aborigines australianos, cujes pinturas foram comparadas com
as dos artistas modernos por Segfried Giedion. Ele interpretou erroneamente
dois aspectos, a superposicdo dos corpos ou linhas e a representacdo pictorica
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simulténea do lado interno e externo — dos quais nenhum tem nada a ver com
atransparéncia.

As Deformacg8es Criam Espaco

Até agui a terceira dimensdo do espaco foi anadlisada essencialmente como
uma varidvel da distAncia para localizacdo dos objetos visuais. Os objetos se
colocam atrés ou na frente um do outro, mas por s proprios, na realidade, ndo
participam da terceira dimensdo. Embora aguns deles fossem relevos, ao invés
de superficies planas, adaptaram-se aos planos frontalmente orientados, perpen-
diculares & linha de visdo do observador.

Os objetos podem participar daterceira dimensdo de dois modos: afastando-se
por inclinacdo do plano frontal e adquirindo volume ou rotundidade. Esta outra
diferenciaco da concepcdo espacia pode ser observada em todas as artes visuais,
na escultura, na arquitetura, na cenografia e coreografia, mas representa um passo
particularmente decisvo no meio pictérico. Na superficie plana, a tridimensionali-
dade pode ser representada apenas indiretamente, e toda via indireta enfraquece
aimediacdo da proposi¢ao visud. Quando comparamos duas maneiras de representar
pessoas sentadas a0 redor de uma mesa (Figuras 86 e 87), observamos que um
destes procedimentos traduziu o espago fisico com roupagem bidimensional.
Embora este método sgnifique renunciar inteiramente a terceira dimensdo, ele
consegue grande exatiddo e rapidez. 0 outro procedimento deve distorcer
tamanhos, configuractes, disténcias espaciais e angulos a fim de comunicar profun-
didade, violentando assm consideravelmente ndo apenas o cardter do meio hidi-
mensional, mas também os objetos do quadro. Entendemos por que o critico
de cinema André Bazin chamou a perspectiva de "o pecado origina da pintura
ocidental”. Ao manipular objetos para criar a ilusdo de profundidade, a feitura
de quadros abandona a suainocéncia.

A Figura 189 tende a inclinar-se para trés, para longe do observador. Esta
inclinagdo é fraca num desenho no papel, mais forte quando a figura delineada
€ substituida por uma superficie colorida; € ainda mais forte quando uma figura
€ projetada numa tela, ou quando uma forma clara é vista numa sda escura
Libertada da textura da superficie do papel, a figura pode inclinar-se tanto para

frente como para trés.

Figura 189
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O que faz 0 padréo se desviar do plano no qual esté localizado fisicamente?
Com dgum esforco podemos em redlidade for¢&lo para o plano frontal. Quando
assim fazemos observamos que o paralelogramo néo é percebido como uma figura
por vaor proprio, mas como um desvio de outra, mais simples, mais regular: €a
€ visa como um retangulo ou um quadrado inclinado. Ao invés de um paraéeo-
gramo vemos uma figura retangular deformada.

A deformagdo € o fator chave na percepcéo de profundidade porque diminui
a smplicidade e aumenta a tensdo no campo visua e cria, desse modo, uma
necessidade no sentido de simplificaco e relaxamento. Esta necessidade pode
s satisfeita sob certas condigBes transferindo-se configuragBes para a terceira
dimens&o.

Mas 0 que é exatamente deformacdo? N&o apenas qualquer alteracdo da
configuragdo. Se eu cortar 0 campo de um quadrado e acrescent&lo a agum outro
lugar do contorno, resultara uma mudanga de forma mas nenhuma deformag&o.
Se eu aumentar o quadrado inteiro, ndo conseguirei nenhuma deformagdo. Mes
se olhar para um quadrado ou para meu proprio corpo num espelho curvo, ocorrera
deformacdo. Uma deformag@o sempre produz a impressdo de que foi aplicado
a0 objeto algum impulso ou atracdo mecanicas, como se ele tivesse sido esticado
ou comprimido, torcido ou dobrado. Em outras palavras, a configuracdo do objeto
(ou de parte do objeto) como um todo sofreu uma mudanca em sua estrutura
espacial.

A deformacdo sempre envolve uma comparacdo entre 0 que € e 0 que deve
ser. O objeto deformado € visto como uma distorgdo de alguma outra coisa. Como
se comunica esta "outra coisa'? As vezes apenas por meio do conhecimento
previamente adquirido. O longo pescogo de Alice é percebido como uma defor-
macdo, enquanto o caule de uma flor, ndo. Quando um camponés, em sua primeira
visita a0 zooldgico, disse da girafa, "Um anima assim ndo existe!", comparava-a
com algum modelo vego da forma de animal.

Alberto Giacometti relata que, depois de ter passado muito tempo com
um amigo japonés, que também |he serviu de modelo, assustou-se um dia por
achar que seus amigos caucasios pareciam doentiamente rosados e balofos. Neste
caso, a deformagdo ndo era inerente a forma dada, mas surgia da interagdo entre
0 que era visto num dado momento e a imagem modelo gravada na meméria do
artista. Tais deformagBes sfo usadas, por exemplo, em caricatura. Por ouro lado,
o efeito da Figura 189 ndo depende do conhecimento anterior. Para qualquer
pessoa acostumada a ver profundidade numa superficie pictérica, o retangulo
ou 0 quadrado é imediatamente visivel como uma projecdo de um paraelogramo
inclinado, e, sob a pressdo da tendéncia no sentido da estrutura mais smples, a
oportunidade é espontaneamente apreendida.

Nem todas as distor¢des da forma mais smples servem a0 nosso proposito.
Muitas das assm chamadas imagens anamdrficas ndo servem. O exemplo mais
conhecido é a caveira no Embaixadores, de Holbein. Parece que foi pintada em
uma folha de borracha e em seguida esticada aém do reconhecimento. Considerar
esta longa faxa de tinta como projecdo de uma caveira normal esti dém da



cgpacidade da percepcdo humana; além disso, seu ambiente espacid na pintura
ndo favorece tal visdo. John Locke referiu-se a tais quadros dizendo que des "néo
s discerniveis naquele estado para pertencer nem ao nhome homem, ou César,
nem a0 nome babuino, ou Pompeu". Pode-se definir um retangulo tecnicamente
como um quadrado distorcido, mas ee ndo é visto como tal porque € uma figura
estavel, smétrica por direito proprio.

Enquanto o paraéeogramo inclinado é registrado nas retinas dos olhos,
ele nd pode se transformar em um reténgulo ou quadrado no plano frontal. Mas
como observe antes, a dimensdo de profundidade é uma via livre desde que a
mesma projecdo drva para toda a extensdo de distancias. Podemos considerar
0 centro de processamento do cérebro como um tipo de dbaco tridimensiona
(Figura 190), no qua os v&ios componentes do estimulo podem mover-se livre-
mente de um lado para outro como contas, mas A0 presas as suas barras pela
configuracdo da projecdo retiniana. Assm o paralelogramo inclinado pode ser
mudado para uma figura retangular sendo visto como inclinado para trés. Ele
portanto obedece a nosso principio, segundo o qual "um padrdo parecerd tridi-
mensiona quando pode ser visto como a projecdo de uma situacdo tridimensional
gue é estruturalmente mais smples do que abidimensiona” (p. 239).

cortex retina

Figura 190

Lembrem-se de que qualquer padrdo visud pode ser a projecdo de uma
infinidade de configuracdes. Isto é indicado pelo modelo do abaco. Enquanto
nosso paraelogramo € uma projecdo de um retdngulo inclinado, um reténgulo
ou quadrado € pedo mesmo motivo, uma projecdo de uma infinidade de parae-
logramos inclinados. (Deixo de lado por enquanto a modificacdo adiciona que
ocorre devido a0 tamanho depender da distancia) Contudo, ninguém vé um
quadrado fronta como um paraelogramo inclinado ou,um circulo frontal como
uma elipse inclinada. A figura frontal é vista como uma projecdo somente guando
aforma tridimensional resultante é estruturalmente mais simples.

Notem aém disso que, vendo um paralelogramo como um quadrado ou
um reténgulo inclinado, a0 mesmo tempo que ganhamos simplicidade, também
perdemos dguma. Pois, embora 0 quadrado sga certamente a forma mais smples,
a frontalidade é uma orientacdo espacid estruturalmente mais smples do que
uma inclinagdo obliqua para tras, que se inscreve na terceira dimensdo. O que



ocorre neste caso € realmente um intercAmbio entre os fatores de smplicidade
das duas versdes. Quando chamamos a versao tridimensional a mais simples,
gueremos dizer que ela vence no intercambio. Isto é vadido paratodas as aplicacdes
do principio de smplicidade. Ha ainda necessidade de muita experimentacéo
antes que possamos estabelecer 0 peso comparativo dos vérios fatores de smpli-
cidade, e, s com muito maior conhecimento da fisiologia da visao, seremos capazes
de entender porque se comparam Suas forcas exatamente desta maneira. Por
enquanto devemos nos contentar em afirmar que, quando a percepcdo visud tem
de escolher entre a forma e a orientacdo espacia mais simples, escolhe a primeira.

Caixas em Trés Dimensoes

O que aqui foi dito sobre as figuras planas inclinadas, pode ser também
aplicado aos solidos geométricos. A Figura 191a, que vemos como um cubo, é
a combinacdo de trés paralelogramos obliquos, cada um dos quais tende a se trans-
formar numa figura retangular, afastando-se em profundidade. 0 solido resultante
€ visto ou como um cubo ou, se as trés arestas centrais se afastarem em profun-
didade, como um interior aberto, composto de teto, parede de tras, e face lateral.
A versdo do cubo, que permite que o objeto se apoie no suporte, é amais estavel.

Contudo, ndo podemos tratar estas figuras mais complexas simplesmente
como uma triplice aplicacdo do que aprendemos na Figura 189. Na Figura \9\b,
o efeito de profundidade € muito reduzido porque os trés planos combinam-se
para formar uma figura simétrica que goza de consideréavel estabilidade na orien-
tacdo frontal. Mesmo assim, € dificil ver b como umhexagono no plano, enquanto
c dificilmente pode ser visto como ago diferente de um hexagono mesmo que
esta figura sga uma projecdo mais completa de um cubo do que as outras. Em c,
todas as arestas estdo presentes, mas a simetria da figura ndo apenas serve para
tornar sua smplicidade irresistivdlmente estével, mas também destr6i as relacbes
entre elementos necessarios a um cubo: os angulos centrais dos lados quadrados
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desaparecem em cruzamentos, arestas frontais e arestas posteriores se fundem em
unhas continuas, etc. Neste caso, novamente ocorre a tridimensionalidade apenas
guando a figura frontal for vista como a projecdo de uma forma mais smples
em terceira dimens&o.

E notavel o fato de as Figuras 189 e 191 parecerem razoavelmente convin-
centes. Se tirarmos fotografias de uma prancha retangular ou de um cubo de
madeira inclinado no espago, nenhuma das duas bordas parecera rigorosamente
padela Todas as superficies ser@o trapezdides convergindo em profundidade.
0 mesmo se verifica nas projegdes recebidas pela retina. Por isso nossos desenhos
lineares devem parecer absolutamente inaturais. Até certo ponto parecem. Na
Figura 191a, as bordas posteriores do cubo parecem um tanto mais longas do que
as bordas frontais, de modo que o topo e as faces laterais parecem divergir a
medida que se afastam na distdncia. O efeito é téo forte que criou a crenga de que
nas pinturas japonesas e chinesas as bordas paraélas divergem, embora as medidas
demonstrem que tal principio ndo é operativo.

Podemos interpretar este fendmeno com o significado de que nossos olhos
esperam que o paraelismo sga representado por linhas convergentes. Contudo,
fol necess&rio a introducdo da perspectiva central para prover ta convergéncia
em quadros, enquanto a representacdo de paralelas por paraéelas continua sendo
o procedimento mas comum e mais natural. E usado espontaneamente em
estagios iniciais de arte sempre que a representacdo de espaco va dém da planura
do procedimento "egipcio" — nos desenhos infantis, nas obras de pintores domin-
gueiros e outros "primitivos' - mas é também comum na arte altamente requintada
do Extremo Oriente. Além disso, € universalmente preferida pelos matematicos,
arquitetos, engenheiros — sempre que as representacbes ambiguas de Sdlidos
geométricos sBo exigidas. Quais s as virtudes deste procedimento- "inatural"?

E verdade que as linhas convergentes em uma fotografia ou em um desenho
executado em perspectiva centra produzem um efeito mais forcado de profun-
didade. Mas é igualmente verdade que o cubo feito com linhas paraelas parece
mais com a forma de cubo. Isto acontece porque o paraelismo preserva uma
propriedade essenciamente objetiva do cubo. A vantagem é ainda mais notéavel
nas aplicacbes tecnolégicas. Se um carpinteiro ou construtor fosse solicitado para
construir uma réplica exata dos objetos da Figura 192 ele poderia ficar embaracado

Figura 182



em saber se 0s angulos irregulares e formas obliquas seriam consideradas como
propriedades dos préprios objetos ou apenas como convergéncia de perspectivas.
Ambos os fatores em qualquer propor¢do poderia contribuir para o efeito.

O método de representagdo espacid que estamos considerando agora €
conhecido por vérios nomes; eu prefiro chamélo perspectiva isométrica. A fim
de avdidla adequadamente deve-se ter em mente que a forma piciérica ndo se
desenvolve a partir de uma fid imitagdo da natureza. Os objetos do mundo fisico
ndo s esmagados no quadro como uma abelha no péra-brisa. A forma pictérica,
a0 contrério, originase das condigBes do meio bidimensional. A regra que controla
a representacdo de profundidade no plano prescreve que nenhum aspecto da
estrutura visual sera deformado a menos que a percepcdo espacial o exija — a
ndo ser que uma projecdo mecanicamente correta exija.

Uma breve andlise dos estdgios de desenvolvimento aclarard o assunto. Em
um nivel inicial, a crianca representa um objeto cubico, por exemplo, o corpo
de uma casa, como um simples quadrado ou retdngulo (Figura 193a). Isto néo
€ uma face frontal mas o equivaente bidimensional "ndo marcado" do cubo como
um todo. A etapa seguinte no sentido da diferenciacdo surge da necessidade de
subdividir o cubo em varias faces. O quadrado ou retangulo originais agora assume
a fungd mais particular da fachada, a qual faces laterais sfo acrescentadas Sme-
tricamente, a principio dentro do plano fronta "b". Em seguida vem a necessidade
de diferenciar entre dimensdo frontal e dimensdo de profundidade. Isto é conse-
guido pela descoberta de que sob certas condi¢Bes a obliqlidade € percebida como
recuo em profundidade - uma invencdo das mais importantes.

A deformacdo, disse antes, é o principa recurso pelo qual se representa
a profundidade no plano. A obliqlidade é a deformagd mas elementar da
configuragdo que resulta em percepcdo de profundidade. Admite-se, nem todas
as formas obliquas produzem profundidade, mas apenas aquelas que podem ser
lidas como desvios da estrutura normal da vertical e horizontal. Quando se satisfaz
esta condicdo, a obliqlidade desaparece em favor de uma reversdo a estrutura
mais simples. Isto é o que a crianga descobre quando produz a Figura 193c. Em
todas as aplicacdes da perspectiva isométrica, a obliqlidade por s SO é considerada
suficiente para representar a profundidade.

Se a Figura 193c ndo for entendida como um desvio légico das condicBes
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do meio bidimensiona, serd com facilidade erroneamente interpretada como
"perspectiva invertida'. Ela aparece entdo como o oposto do que a imitagdo da
natureza sugeriria. Ao invés de convergir para a distancia, as formas divergem.
Este tipo de interpretacdo pode apenas confundir o problema. As formas diver-
gentes ndo ocorrem como um desvio de uma adesdo inicia a perspectiva conver-
gente, mas B0 executadas como um recurso elementar de representacdo espacial,
muito antes do artificio sofisticado da perspectiva central ser concebido.

A Figura 194 é uma ilustracdo do tratado de Vitrdvio sobre arquitetura na
edicdo Cesariano, publicada em Como, em 1521. Para os olhos modernos, a
xilogravura pode representar um edificio prismético com paredes laterais que se
afastam obliquamente para trés. Mas ambos, a planta do edificio e o texto ilustrado
pela gravura, nos asseguram que se pretende realmente a forma cdbica. ("Os gregos
projetavam seus foruns na forma de um quadrado circundado por colunatas duplas
muito espagosas... ")* De fato, a ilustragdo satisfaz seu propoésito. A obliglidade
das paredes laterais define suficientemente sua posicdo espacia. Estas paredes
laterais sariam invisivels se a vista frontal do edificio fosse desenhada em perspec-
tiva convergente.

GRAECORVM FOKVM «JCKJIEiA*®

Figura 194
Tirado da edicdo Cesare Cesariano, de Vitravio, Dez Livros de Arquitetura, Como, 1521.

Isto nos faz entender que a perspectiva divergente € um dos artificios empre-
gados pelo desenhista para lutar contra o trago caracteristico do meio pictorico:



exceto para 0 caso especia da transparéncia, ndo mais de uma coisa a um tempo
pode ser claramente visivel em qualquer ponto da superficie. Quando o espaco
fisco € projetado sobre uma superficie, cada locdizacdo do plano projetivo
corresponde inevitavelmente a mais de um objeto ou parte de um objeto. 0
primeiro plano esconde o fundo; o lado frontal esconde o lado posterior. A pers-
pectiva convergente esconde as faces laterais; a perspectiva divergente as revela.

Considere a Figura 195a, um detalhe de um retdbulo espanhol do século
XIV; b mostra o mesmo assunto desenhado em perspectiva convergente. Observa
mos que a revela claramente as partes laterais do objeto clbico e desse modo
Ihe d& mais volume. Além disso, os angulos obtusos dos vértices frontais em a
fazem com que a superficie de topo se dargue para tras e envolva o Menino Jesus
com um tipo de fechamento semicircular, enquanto a base convergente intercepta
0 Menino em b. As conveniéncias visuais do artificio sdo tdo Gbvias que foram
usadas novamente, sem surpresa, pelos artistas modernos, logo que a arte ocidental
se livrara da obrigagdo da perspectiva "readlista’. Podem-se encontrar exemplos
na obra de Picasso (Figura 196). Em aguns estilos arquitetdnicos, uma preferéncia
pelas configuragcBes hexagonais e semi-hexagonais (do tipo "bay window") esta
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também diretamente relacionada com o fato de que as faces laterais divergentes
revelam o volume da estrutura muito mas diretamente do que os dos cubos
retangulares.

Uma vez que a representagdo pictorica dos solidos clbicos provém do qua
drado fundamental (Figura 193a), ha boas razbes para 0 uso universa de formas
tais como aguelas na Figura 197. O quadrado origina € ainda visivel, e no decurso
da diferenciacdo ele assumiu agora a func¢do de face frontal. Como tal, ndo precisa
ser deformado porque ndo representa nenhum desvio do plano frontal. Acrescen-
tados a de estdo os lados superior e lateral, que expressam profundidade por
obliglidade. Tudo isso é bastante légico, e de fato a maioria das pessoas olhara
para ese tipo de desenho durante a vida toda vendo-o apenas como a imagem
correta e convincente de um cubo. Acostumamo-nos desde a inféncia a perceber
as representagBes espaciais em termos do meio bidimensional. No ambito dagquele
meio, o desenho é correto.

Figura 197

Ndo obstante, é erradissmo do ponto de vista da projecdo ética. Quando
a face frontal de um cubo é vista de frente, as faces laterais possivelmente néo
podem ser vistas a0 mesmo tempo. O desenho apresenta a projegdo de umhexagono
assimetricamente inclinado, que poderia conter angulos obliquos. Mesmo assm, a
economia visud e a logica desta combinacdo de vista frontal e obliglidade isomé-
trica nos faz ver um cubo coerente, satisfatoriamente retratado.

O quadrado frontal ndo deformado tem a vantagem de oferecer aos olhos uma
base estéavel, uma "tdnica" no sentido musica do termo, a partir do qual tudo o
mais pode ser percebido como um desvio claramente definido. Por esta razéo, as
faces que se afastam produzem um efeito de profundidade mais convincente do que
deveriam se ndo fossem ligadas a uma base modelo da qual pudessem se desviar. A
forma frontal em angulo reto também gjuda a harmonizar o espago pictorico com
a moldura de referéncia do observador por ser orientado perpendicularmente para
sua linha de visdo. E finamente, se usada como conjunto arquitetdnico numa
pintura, a fachada frontal prove uma cortina de fundo estabilizadora para
exibicBes dentro do plano frontal, tais como cortgjos ou outras cenas com figuras.



A Figura 198 é uma reproducdo em preto e branco de uma pintura de Horst
Scheffler. Faz uso da perspectiva isométrica em combinagdo com a frontalidade
para estudar a inter-relacdo ambigua entre planura e profundidade. A borda
obliqua, curta, do centro, € vista como uma parte da inclinagdo isometrica em
profundidade quando se aproxima a partir da esguerda, mas como uma borda
inclinada no plano frontal quando se aproxima a partir da parte inferior. O
paraelismo mantido na perspectiva isométrica possibilita o recuo forcado para
dentro do plano frontal, pelo menos por breves momentos, e a instabilidade do
equilibrio entre segunda e terceira dimensdes produz uma dindmica particular-
mente moderna, desagradavel.

Figura 198
Horst Scheffler. Gegenwinksl-Modulation, 1971.

Ao mesmo tempo, a acomodagdo ao plano frontal pode ser experimentada
como um obstéculo ao movimento livre no espaco. Isto é ilustrado na Figura 199.
A perspectiva isométrica em duas direcdes é usada em b. Tendo abandonado todos
os elementos de frontalidade, o objeto pictdrico se movimenta com muito mais
liberdade, e embora estgja fixo na estrutura espacial do espaco pictorico, parece
flutuar em relagdo ao observador, a cujas coordenadas ortogonais ndo esta mais
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Figura 199

ligado. Este é o padréo compositivo das pinturas japonesas tradicionais, tais como
as ilustragdes antigas para o Conto de Genji, e também o Ukiyo-e, xilogravuras
do século XVIII. O observador, a0 invés de estar diretamente relacionado com o
mundo pictérico, espiao obliqguamente. Ele v& um mundo que poderia parecer
totalmente independente dele se a dimensdo vertical ndo mantivesse sua completa
frontalidade. Esta inconsisténcia resulta mais clara nas figuras humanas que n&o
s80 nem escorco nem s8o vistas de cima como a construgdo espacia exigiria, mas
encontram a linha de visdo do observador perpendicularmente em sua extensdo
completa.

Finalmente, mencionarei uma préatica encontrada nos desenhos isométricos,
por exemplo, de Theo van Doesburg. Uma vez que o angulo entre as duas directes
para representacoes do tipo da Figura \99b pode ser selecionado a vontade, pode
s feito com 90 graus. Ta angulo reto produz uma nova ligagd com o plano
frontal que, de outra maneira, seria abandonado — um artificio sutilmente para-
doxa sendo este um daqueles exemplos dificeis de se conseguir nos quais o
conjunto espacid nos pede para ler os angulos retos como a projecdo de angulos
agudos.

Ajuda do Espago Fisico

Deve ter ficado claro que todos os efeitos de profundidade na experiéncia
visud devem ser criados pelo Sstema nervoso e pela mente. Isto se torna parti-
cularmente evidente quando se trata de imagens bidimensionais, mas é também
verdade quando se olha os objetos ou imagens no espaco fisico, por exemplo,
obras de arquitetura ou de escultura. Admite-se, o efeito de profundidade produ-
zido por objetos no espaco fisico ou hologramas é muito mais convincente do
gue o criado por quadros. Isto acontece porque o "input" de luz provindo destas
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fontes permite o uso de critérios de profundidade adicional poderosos e quase
nenhum que contrabalance a profundidade.

Estes indicadores adicionais sio geramente mencionados como “indicios
fisologicos' em livros de texto de psicologia — um termo inapropriado porque
ele oculta o fato de que todo "input" da percepcdo de profundidade tem uma
base fisolégica. Ele cria também a errbnea impressdo de que estes fatores oo
um tanto diferentes em principio dos dagueles inerentes as formas, claridades, e
cores registradas na retina. Realmente, os indicadores que podem ser chamados
"profundidade-determinada’ sdo de modo agum puramente fisiolégicos, ees
se baseiam na percepcdo visua tanto quanto agueles que ndo sBo asim deter-