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Vejo um objeto. Vejo o mundo ao meu redor. Qual ¢ o significado destas
ilirmagGes? Para os fins da vida cotidiana, o ver é essencialmente um meio de
orlentagdo prdtica, de determinar com os préprios olhos que uma certa coisa
old presente num certo lugar e que estd fazendo uma determinada coisa. Isto
¢ Identificagdo no seu sentido simples. Um homem que entra em seu quarto &
foite pode perceber uma mancha escura no travesseiro branco e assim “ver” que
I esposa estd no lugar habitual. Sob melhores condigdes de iluminagdo.verd mais,
inis, em principio, a orientagdo num ambiente familiar requer um minimo de
Iidicios. Uma pessoa que sofre de agnosia visual, devido a uma lesdo cerebral,
pode perder a capacidade de reconhecer, de um relance, mesmo as formas
hisicas como um circulo ou um tridngulo. Ndo obstante é capaz de manter um
tmprego e viver bem o cotidiano. Como ele se orienta na rua? “Na calgada todas
i coisas sdo delgadas — sdo pessoas; no meio da rua tudo é muito barulhento,
volumoso, alto — podem ser Onibus, automédveis.” Muitas pessoas com sentido
visual perfeito usam-no sem tirar maior vantagem durante a maior parte do dia.

A Visdo Como Exploracdo Ativa

Obviamente, o ver pode significar mais do que isto. No que implica? A
escrigdo do processo Otico, conforme os fisicos, é bem conhecida. A luz é
sinitida ou refletida pelos objetos do ambiente. As lentes dos olhos projetam
i imagens destes objetos nas retinas que transmitem a mensagem ao cérebro.
Mis o que acontece com a experiéncia psicol6gica correspondente? Vem-nos
i lentagdo de confiar em analogias com eventos fisioldgicos. A imagem Gtica
(ln votina estimula cerca de 130 milhdes de receptores microscopicamente pequenos,
¢ cada um deles reage ao comprimento de onda e 4 intensidade da luz que recebe.
Muilos destes receptores ndo desempenham seu trabalho independentemente.
Conjuntos de receptores constituem-se em sistema neural. De fato, sabe-se, pelo
menos, através dos olhos de certos animais, que tais conjuntos de receptores
ielinianos cooperam na reagdo a certos movimentos, bordas, tipos de objetos.
Mesmo assim, alguns principios ordenadores sdo necessdrios para transformar
i infinidade de estimulos individuais nos objetos que vemos.
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Somos tentados a deduzir, com base nesta descrigio dos mecanismos fisio-
légicos, que os processos correlatos da percepgdo de formas sio quase inteiramente
passivos e procedem de um modo linear partindo do registro de elementos
menores para a composi¢io de unidades maiores. Ambas as suposi¢Oes sdo enga-
nadoras. Primeiro, 0 mundo das imagens ndo se satisfaz em imprimir-se simples-
mente sobre um 6rgdo fielmente sensivel. Ao contrdrio, ao olhar para um objeto
nés procuramos alcangd-lo. Com um dedo invisfvel movemo-nos através do espago
que nos circunda, transportamo-nos para lugares distantes onde as coisas se
encontram, tocamos, agarramos, esquadrinhamos suas superficies, tracamos seus
contornos, exploramos suas texturas. O ato de perceber formas é uma ocupagdo
eminentemente ativa.

Impressionados por essa experiéncia, os primeiros pensadores descreveram
o processo fisico da visfo de maneira andloga. Por exemplo, Platdo afirma no
Timeo que o fogo ameno que aquece o corpo humano emana através dos olhos
num fluxo de luz suave e denso. Assim estabelece-se uma ponte tangivel entre
o 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 alma. A Otica
primitiva j4 teve sua época, mas a experiéncia da qual proveio permanece viva e
pode ainda tornar-se explicita na descrigio poética. T. S. Eliot, por exemplo,
escreveu: “And the unseen eyebeam crossed, for the roses had the look of flowers
that are looked at.”*

Captacgdo do Essencial

Se a visdo é uma captagdo ativa, o que ela apreende? Todos os inimeros
elementos de informagdo? Ou alguns deles? Se um observador examina atenta-
mente um objeto, percebe que seus olhos estdo bem equipados para ver detalhes
diminutos. Ainda mais, a percepgao visual nfo opera com a flaelldade mecanica
de uma cdmara, que registra tudo imparcialmente: todo o conjunto de pequeninos
pedagos de forma e cor que constituem os olhos e a boca da pessoa que posa
para o fotégrafo bem como a extremidade do telefone projetando-se acidental-
mente atrds da cabeca dele ou dela. O que vemos realmente, quando olhamos?

Ver significa captar algumas caracteristicas proeminentes dos objetos — o
azul do céu, a curva do pescogo do cisne, a retangularidade do livro, o brilho de
um pedago de metal, a retitude do cigarro. Umas simples linhas e pontos sdo de
imediato reconhecidos como ‘“‘um rosto”, ndo apenas pelos civilizados ocidentais,
que podem ser suspeitos por estarem de acordo com o propdsito dessa “linguagem
de signos”, mas também por bebés, selvagens e animais. KGhler aterrorizou seus
chimpanzés mostrando-lhes os “mais primitivos brinquedos de pano™ com botdes
pretos no lugar dos olhos. Um hdbil caricaturista pode criar a semelhanga expressiva

# <) olhar ndo visto passou, porque as rosas tinham um aspecto de-flores contempladas.”
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ile uma pessoa por meio de algumas linhas bem escolhidas. Identificamos um
tonhecido a grande distincia unicamente pelas proporgdes ¢ movimentos mals
vlomentares.

Alguns tragos relevantes ndo apenas determinam a identidade de um objato
percebido como também o faz parecer um padrio integrado completo, Iuto wo
iplica no apenas d imagem que fazemos do objeto como um todo, mas também
it (ualquer parte em particular sobre a qual nossa atengdo se focaliza. Capta-se
i rosto humano, exatamente como todo o corpo é captado, como um padriio
{olal de componentes essenciais — olhos, nariz, boca — aos quais se podem adaptar
innls detalhes. E se decidirmos nos concentrar no olho de uma pessoa perceberemos
ijuele olho também come um padrfo total: a {ris circular com a pupila central
sicura, rodeada pela moldura acanoada das pdlpebras ciliadas.

Nio quero em absoluto dizer que o sentido da visdo negligencia detalhes.
Ao contrdrio, até criangas de tenra idade notam ligeiras mudancas nas aparéncias
oy coisas que conhecem. Notam-se imediatamente as minimas modifica¢@es
i tensdo muscular e na cor da pele que fazem um rosto parecer cansado ou
nlnrmado. Talvez, contudo, o observador ndo possa descobrir o que causou a
imudanga na aparéncia total porque os sinais indicadores adaptam-se facilmente
i uma estrutura integrada. Quando falta 4 coisa observada esta integridade, isto
¢, quando a vemos como um aglomerado de partes, os detalhes perdem o signi-
flendo e o todo torna-se irreconhecivel. Isto com freqiiéncia se aplica ao instan-
(inco no qual nenhum padrdo de formas proeminentes € organizado em massa
(lo nuancas vagas e complexas. Os antropélogos ficaram surpreendidos ao descobrir
ijue, em grupos nio familiarizados com a fotografia, as pessoas tém dificuldade
om identificar as figuras humanas em tipo de imagens que nos parecem tdo
"lonlisticas” pelo fato de termos aprendido a decifrar suas formas divergentes.

Conceitos Perceptivos

Hd provas suficientes de que, no desenvolvimento orginico, a percepgio
tomega com a captagdo dos aspectos estruturais mais evidentes. Por exemplo,
ilopois que a crianga de dois anos e chimpanzés aprenderam que de duas caixas
(jue lhes foram apresentadas, uma com um tridngulo de um tamanho e forma
particulares sempre continha alimento saboroso, nfo tiveram nenhuma dificul-
nde em aplicar a aprendizagem a tridngulos de aparéncia muito diferente. O
{ilingulo podia ser menor ou maior, ou invertido. Um tridngulo preto num
{indo branco foi substituide por um tridngulo branco num fundo preto ou um
{riingulo desenhado por um tridngulo sélido. Estas mudangas ndo parecem inibir
i reconhecimento. Resultados similares foram obtidos com ratos. Lashley afirma
(ue as simples transposi¢Oes deste tipo “sd@o universais, desde os insetos aos .
primatas’.

Os psicologos ainda definem o processo perceptivo que revela este tipo

¢

o comportamento como ‘‘generaliza¢Ges”. O termo é um vestigio de uma
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abordagem intelectualista refutada pelos intimeros 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, orienta¢do e cor era considerada passivel de reconhecimento apenas
a0os observadores cujo cérebro era suficientemente desenvolvido para deduzir
o conceito geral de triangularidade a partir de uma variedade de observagdes
individuais. O fato das criangas muito pequenas e animais ndo treinados na
abstragdo logica executarem essas tarefas sem dificuldade causou embaragosa
surpresa.

Os resultados experimentais exigiram uma reviravolta completa na teoria
da percepgdo. Ndo parecia mais possivel considerar a visdo como se esta procedesse
do particular para o geral. Ao contrdrio, tornou-se evidente que as caracterfsticas
estruturais globais sdo os dados primérios da percep¢do, de modo que a triangu-
laridade ndo é um produto posterior 4 abstragdo intelectual, mas uma experiéncia
direta e mais elementar do que o registro de detalhe individual. A crianga pequena
vé “o cardter canino” antes mesmo de ser capaz de diferenciar um cdo de outro.
Em breve mostrarei que esta descoberta psicolégica é de decisiva importancia para
o entendimento da forma artfstica.

A nova teoria coloca um problema peculiar. As caracteristicas estruturais
globais das quais se supde consistir a percep¢io ndo sdo obviamente produzidas
de maneira explicita por nenhum padrfo de estfmulo determinado. Se se pode
ver redonda, por exemplo, uma cabe¢a humana — ou vérias cabegas — essa redondez
ndo é uma parte do estfmulo. 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
é que a configuragdo de estfmulos entra no processo perceptivo apenas no sentido
de que desperta no cérebro um padrdo especifico de categorias sensérias gerais.
Este padrio “substitui” a estimulagdo, tanto quanto numa descri¢io cientifica
uma trama de conceitos gerais “substitui” um fenémeno observado. Assim como
a propria natureza dos conceitos cientificos exclui a possibilidade de captarem
o fenémeno “em si”, aquilo que se percebe ndo pode conter o material de estfmulo
““em si”, quer total ou parcialmente. O mdximo que um cientista pode se aproximar
de uma maga € calcular seu peso, tamanho, forma, localizagdo e gosto. 0 méximo
que a percepgdo pode se aproximar do estimulo “magd” consiste em representd-la
por meio de um padrfo especifico de qualidades sensoriais gerais como rotundi-
dade, peso, sabor de fruta e cor.

Enquanto olhamos uma forma simples, regular — digamos um quadrado —,
esta atividade formadora da percepgdio ndo se evidencia. O cardter de quadrado
parece dar-se literalmente no estfmulo. Mas se deixamos o mundo das formas bem
definidas, feitas pelo homem e olhamos uma paisagem real que nos rodeia, o que
vemos? Talvez uma massa de drvores e arbustos um tanto cadtica. Alguns dos
troncos e ramos de drvore podem mostrar dire¢Ses definidas as quais os olhos
se prendem e a drvore ou arbusto inteiros freqiientemente apresentam uma forma
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Iistante compreensivel, esférica ou conica. Pode-se perceber também uma texturn
feral de folhagem e uma coloragdo verde, mas hd muito na paisagem quo os ollios
uio simplesmente incapazes de captar. E s6 na medida em que se vé o panorama
confuso como uma configuragfo de dire¢des definidas, tamanhos, formas geomd
ltlcas, cores ou textura, pode-se dizer que o percebemos realmente.

Se essa descri¢@o for vdlida, somos forgados a admitir que a percepguo con
iite na formagdo de “conceitos perceptivos”. Conforme os padrSes tradiclonaly
oila terminologia € incomoda, porque se supde que os sentidos se limitam no
toncreto enquanto os conceitos tratam do abstrato. O processo visual conforme
(loscrito acima, contudo, parece encontrar as condigdes de formulaggo de conceitos.
A visio atua no material bruto da experiéncia criando um esquema correlato
tle formas gerais, que s3o aplicdveis ndo somente a um caso individual concreto
s a um niamero indeterminado de outros casos semelhantes também.

O uso da palavra “conceito” nfo pretende de modo algum sugerir que a
|wreepgdo seja uma operagdo intelectiva. Os processos em questio devem ser
vonsiderados como se ocorressem dentro do setor visual do sistema nervoso. Mas
0 lormo conceito tem a intengdo de sugerir uma similaridade notdvel entre as
ilividades elementares dos sentidos e as mais elevadas do pensamento ou do
fhclocinio. Tdo grande € esta similaridade que muitos psicélogos atribuem as
ienlizagGes dos sentidos 4 ajuda secreta que supostamente lhes proporciona o
Infelecto. Esses psicOlogos falaram de conclusGes ou computagdes inconscientes
porque supunham que a propria percepgdo ndo podia fazer mais do que registrar
mocanicamente as influéncias do mundo exterior. Parece agora que os mesmos
niecanismos operam tanto ao nivel perceptivo como ao nivel intelectual, de modo
fle termos como conceito, julgamento, 16gica, abstracgio, conclusdo, computacio
#io necessdrios para descrever o trabalho dos sentidos.

O pensamento psicolégico recente nos encoraja entdo a considerar a visio
timn atividade criadora da mente humana. A percep¢do realiza ao nivel sensério
0 (ue no dominio do raciocinio se conhece como entendimento. O ato de ver
(o todo homem antecipa de um modo modesto a capacidade, tdo admirada no
uitista, de produzir padrdes que validamente interpretam a experiéncia por meio
iln forma organizada. O ver é compreender.

0 que é Configuragdo?

Determina-se a forma fisica de um objeto por suas bordas — o contorno
ielungular de um pedago de papel, as duas superficies que delimitam os lados
0 n base de um cone. Geralmente nio se consideram outros aspectos espaciais
romo propriedades da forma fisica: se o objeto estd colocado em pé ou de cabega
jmin baixo ou se outros objetos estfo proximos. A configuragdo perceptiva por
wiilraste pode mudar consideravelmente quando sua orientagdo espacial ou
s nmbiente muda. As formas visuais se influenciam mutuamente. Além disso,
vitomos posteriormente (Figura 72) que a forma de um objeto é determinada
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ndo somente por seus limites; o esqueleto de forgas visuais criado pelas bordas
pode por sua vez influir na maneira como as mesmas so vistas.

A configuragdo perceptiva é o resultado de uma interagdo entre o objeto
fisico, o meio de luz agindo como transmissor de informagdo e as condig@es
que prevalecem no sistema nervoso do observador. A luz ndo atravessa os objetos,
exceto os que chamamos de transhicidos ou transparentes. Isto significa que os
olhos recebem informago somente sobre as formas exteriores e nao sobre as
interiores. Além disso, a luz se propaga em linha reta e portanto as projecGes
formadas na retina correspondem apenas dquelas partes da superficie externa
que estdo ligadas aos olhos por meio de linhas retas. A vista frontal de um navio
¢ diferente da lateral.

A forma de um objeto que vemos, contudo, nio depende apenas de sua
projecdo retiniana num dado momento. Estritamente falando, a imagem ¢ 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 apenas uma casca concava, uma meia
concha cuja parte que falta nfo é visvel, ele pode parecer completamente diferente
de um melfo completo que nos apresenta na superficie aspecto idéntico. O fato
de se saber que um carro nfo 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 algo que experimentou
pode escolher o quanto da configuragio deseja incluir. O estilo de pintura ocidental
criado pela Renascenga limitou a configuragdo ao que se pode ver de um ponto
fixo de observagdo. Os egipcios, os indios americanos e os cubistas ignoram esta
restri¢do. As criangas desenham bebés no ventre materno, os bosquimanos incluem
0rgaos internos e intestinos ao representar um canguru, e um escultor cego pode
aprofundar as cavidades oculares numa cabeca de argila e em seguida nelas colocar
globos oculares. Conclui-se também do que disse que se pode omitir os contornos
de um objeto ¢ mesmo assim desenhar uma imagem reconhecivel dele (Figura 19),
Mas quando uma pessoa a quem se perguntou com o que se assemelha uma escada
em caracol descreve com seu dedo uma aspiral em ascencfo, ela ndo estd tragando
0 contorno mas o eixo principal caracterfstico que em realidade ndo existe no
objeto. Assim representa-se a forma de um objeto pelas caracteristicas espaciais

consideradas essenciais.
® l @
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Figura 19
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A Influénecia do Passado

Toda experiéncia visual é inserida num contexto de espago ¢ tempo. Da
jeninn maneira que a aparéncia dos objetos sofre influéncia dos objetos vizinhos
i1 ewpago, assim também recebe influéncia do que viu antes. Mas admitir estas
Influéneias ndo é dizer que tudo que rodeia um objeto automaticamente modifica
s forma e cor, ou levar o argumento ao extremo de que a aparéncia (lle um opjcln
¢ upenas o produto de todas as influéncias exercidas sobre ele.‘ Tal visdo ap}lﬂca(%u
in 1elngOes espaciais seria um absurdo evidente, e todavia tem sido com frelquencm
aplieada a relagBes 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 passaflo.

As relagOes de forma entre o presente e o passado devem ser conmderfldas
il uma maneira menos ingénua. Primeiro, nfo pedemos oontinu'flr passar.lc-.::.a
isaponsabilidade para o passado sem admitir que deveria ter hawd(.) UII‘I‘ inicio
s nlgum ponto. Gaetano Kanizsa coloca o prob]em.a desta n}allelra: Somos
vapnzes de nos familiarizar com as coisas de nosso ambiente precxsamen.te p(){:que
slun se constituem para nods através das forcas da organizagdo .percephva_agmdf)
4 prlor, e independente da experiéncia, permitindo-r%os, por 1sso,-exper1me1‘1ta-

Ia"', Segundo, a interagdo entre a configurago do objeto presente ¢ a das coisas
vialns no passado ndo € automitica e ubiqua, mas depe‘ndente do fato de.uma
ielnglio ser ou ndo percebida entre elas. Por exemplo,. a Figura 20d, t.omada isola-
dimente, parece um tridngulo ligado a uma linha vertical. I\‘Ias em conjunto com as
Ilguras 20a, b, e ¢, serd provavelmente vista como UII'I angulo de um quadrado
[nenies a desaparecer atrds de uma parede. Este efeito e.provocado pelo contexto
papncial como na Figura 20, ou mesmo de modo mais ‘forgado pelo contexto
femporal, por exemplo, se @, b, ¢, d seguem-se uma apés outra como fases de
uim desenho animado. O efeito ocorre porque uma semelhancga es’grutural sufi-
vlentemente forte mantém as figuras unidas. De modo similar, a Figura 21 pode
mudar sua configuragdo abruptamente quando nos dizem que ela Tepresent? uma
plinfn passando atrds de uma janela. Aqui a descrigdo verba‘l suscita em nés um
fingo da memoria visual que se assemelha ao desenho o suficiente para estabelecer

tonlacto com ele.

O

a Y ¢ d

Figura 20
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Figura 21

Num experimento familiar a todos os estudantes de psicologia, mostrou-se
que a percep¢io e reprodugfio de formas ambiguas estdo sujeitas 4 influéncia
da instrugfio verbal. Por exemplo, a Figura 224 foi reproduzida como 225 quando
disseram & pessoa que um relégio de areia apareceria em breve na tela, enquanto
resultou ¢ quando ela aguardava uma mesa. Tais experimentos ndo provam que
o que vemos seja determinado inteiramente pelo que j4 vimos antes, sem consi-
derar que tal determinag¢fio 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 clas podem fazé-la parecer-nos de maneiras comple-
tamente diferentes se sua estrutura permitir, A maioria dos padrdes de estimulo
sdo de certo modo ambiguos. Pode-se ler a Figura 22« de diferentes maneiras
porque oferece uma série 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 forcga do passado far-nos-d ver uma girafa na Figura 22a.

o ya A

Figura 22

Outros experimentos mostraram que, mesmo que se apresente uma dada
figura centenas de vezes aos observadores, ela pode, ndo obstante, continuar
invisivel quando apresentada em seu novo contexto. Por exemplo, depois que
se conheceu a Figura 234 inteiramente, b ainda aparece espontaneamente como
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Figura 23

i retingulo e um quadrado, e ndo como o hexdgono familiar, rodeado por outras
runliguragtes conforme apresentado em ¢. E improvdvel também que o obser-
villor veja espontaneamente o conhecido niimero 4 da Figura 24. Em tais casos
tonmepue-se a camuflagem pondo fora de agdio antigas conexdes e introduzindo
fiovis, transformando dngulos em cruzamentos, e manipulando correspondéncias,
pluon estruturais e simetrias. Mesmo uma dose excessiva de experiéncia passada
filh pode contrabalangar tais artificios. Admite-se que quadrados e retingulos
s um o familiares quanto hexdgonos e a forma do niimero quatro. O que importa
it subor quais as estruturas favorecidas pela configuragfo dada.

, s

Figura 24

A influéncia da meméria é aumentada quando intensa necessidade pessoal
Ine 0 observador desejar ver objetos com certas propriedades perceptivas. Gombrich
¢l "Quanto maior for a importdncia biolégica que um objeto tem para nds,
i estaremos capacitados a reconhecé-lo — e mais tolerante serd portanto nosso
pudifio de correspondéncia formal”. Um homem que espera sua namorada numa
puquing véla-d em quase todas as mulheres que se aproximam, e esta tirania do
fingo da memoria tomar-se-d mais forte 4 medida que os minutos passam. Um
{wlvnnalista descobrird 6rgdos genitais e titeros em toda obra de arte. Os psicologos,
jwlo leste de Rorschach, exploram a influéncia que as necessidades exercem na
peicopgio. A ambigiiidade estrutural das manchas de tinta usadas neste teste
jwitille uma grande variedade de interpretagtes, de modo que hd a probabi-
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lidade do observador escolher espontaneamente um que se relacione com seu
proprio estado mental.

Ver a Configuracdo

Como se podem descrever 0s aspectos espaciais que representam a confi-

guragio? O modo mais adequado pareceria consistir em determinar as localizagGes

de todos os pontos que constituem estes aspectos. Em seu tratado Della Statua,
Leon Battista Alberti recomendou muito aos escultores da Renascenga o proce-
dimento ilustrado na Figura 25. Por meio de régua, transferidor e fio de prumo
pode-se descrever qualquer ponto da estitua em termos de dngulos e distdncias.
Com um ntmero suficiente de tals medidas poder-se-ia fazer uma duplicata da
estitua. Ou, diz Alberti, pode-se fazer a metade da figura na ilha de Paros e a
outra nas montanhas de Carrara, mesmo assim as partes se ajustardo. E caracte-
ristico deste método permitir reprodugio de um objeto particular, sendo o
resultado, porém, uma surpresa. Ndo se pode, de modo algum, deduzir a natureza
da forma da estdtua a partir das medidas, as quais devem ser aplicadas antes que
o resultado seja conhecido.

O procedimento é muito semelhante ao que acontece em geometria analftica
quando, a fim de determinar a forma de uma figura, definem-se espacialmente
os pontos dos quais a figura consiste pelas suas distdncias da vertical (y) e hori-
zontal (x), coordenadas cartesianas. Neste caso, também um nimero suficiente
de medidas permitird a construgdo da figura. Sempre que possivel, contudo, os
gedmetras irfo além do mero acimulo de dados que ndo se relacionem. Eles
tentardo encontrar uma férmula que indique a localizagdo de cada um e de todos
os pontos da figura — isto é, procurardo uma lei geral de constru¢do. Por exemplo,
a equagdo para um circulo com o raio 7 é: (x —a)® + (¥ — b)* =r? se o centro
do ¢frculo permanecer na distincia ¢ do eixo y e numa distincia b do eixo x.
Mesmo uma férmula deste tipo, contudo, faz pouco mais que resumir as locali-
zagGes de um nimero 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 visdo se apodera da forma? Nenhuma pessoa
dotada de um sistema nervoso perfeito apreende a forma alinhavando os retalhos
da copia de suas partes. A agnosia visual, 4 qual me referi anteriormente, é uma
incapacidade patologica de captar um padrfo como um todo. O portador desta
lesio pode seguir um contorno com os movimentos da cabega ou do dedo e em
seguida concluir, partindo da soma de suas exploragfes, que o todo deve ser,
digamos, um tridngulo. Mas é incapaz de ver um tridngulo. Ele nfo pode fazer

nada melhor que um turista que, pela reconstrugio do seu caminho sinuoso através

da confusfo de uma cidade desconhecida, conclui ter caminhado numa espécie
de circulo.

O sentido normal da visio ndo funciona deste modo. Na maioria das vezes
capta a forma imediatamente. Ele apreende um padrio global. Mas como se
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Figura 25

ilulormina este padrao? No encontro do estimulo projetado nas retinas e o sistema
IBIvos0 que processa essa proje¢do, o que conduz d forma que aparece na cons-
vléncin? Quando se olha para um simples contorno de figura, parece ndo haver
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problema, n.aTo hd quase escolha. E todavia, por que a tendéncia a ver os quatro
pontos da Figura 26 como um quadrado semelhante a Figura 274, mas dificilmente

como um rombo inclinado ou um rosto de perfil (Figura 275, ¢), mesmo que as
ultimas formas também contenham os quatro pontos?

Se mais quatro pontos forem acrescentados i Figura 26, o quadrado
desaparece do padrio 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 haja nenhum vestigio dos

contornos circular ou quadrado. Por que circulos e quadrados ao invés de qualquer
outra figura?

Figura 26

a 4 [

Figura 27

Figura 28
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Figura 29

Os fendmenos deste tipo encontram sua explica¢gio naquilo que os psico-
lupos da Gestalt descrevem como a lei bdsica da percepedo visual: qualquer padrio
ile estimulo tende a ser visto de tal modo que a estrutura resultante é tdo simples
Hunto as condigdes dadas permitem.

Simplicidade

O que se entende por simplicidade? Primeiro, pode-se defini-la como a expe-
iléncia subjetiva e julgamento de um observador que nfo sente nenhuma dificuldade
¢m entender o que se lhe apresenta. Pode-se aplicar 4 simplicidade o que Spinoza
dlisse sobre a ordem. Segundo uma passagem da Etica, acreditamos firmemente
(Jue existe ordem nas préprias coisas mesmo que nio saibamos nada a respeito delas
ou de sua natureza. “Pois, quando as coisas se dispdem de tal modo que ao nos
jorem apresentadas pelos sentidos podemos facilmente imagind-las e, em conse-
(|iéncia, com facilidade recordd-as, as chamamos bem ordenadas e, no caso oposto,
mal ordenadas ou confusas”. Um pesquisador pode usar critérios para determinar
(uio ficil ou dificil certos padrBes se mostram aos observadores. Christopher
Alexander e Susan Carey fizeram as seguintes perguntas: Numa série de padrGes,
(ual deles pode ser reconhecido mais rapidamente? Como os padrGes se enfileiram
¢m ordem da simplicidade que aparentam? Quais os padrdes mais ficeis de lembrar?
(Quais os que tém maior possibilidade de ser confundidos com outros? Quais
03 mais fdceis para se descrever com palavras?

As reagés subjetivas exploradas em tais experimentos sio apenas um aspecto
do nosso problema. Deve-se 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 achd-la confusamente complexa
porque tem pouco conhecimento mesmo de estruturas restritamente elaboradas.
Ou pode ficar embaragado apenas por ndo estar habituado a um estilo novo
“moderno” de dar forma is coisas, por mais simples que esse estilo possa ser em
si. A despeito de como certos observadores reagem, pode-se perguntar: como
s¢ pode determinar a simplicidade pela andlise das formas que constituem um
padrao? Uma abordagem tentadoramente simples e exata seria aquela de apenas



48 Arte e percepgdo visual

contar o numero de elementos: de quantas linhas ou cores consiste este quadro?
Tal critério, contudo, € errébneo. Se for admitido, o nimero de elementos tem
uma influéncia na simplicidade do todo, mas como os exemplos musicais da
Figura 30 mostram, a seqiiéncia mais longa pode ser mais simples do que a mais
curta. Os sete elementos da escala tonal completa (2) combinam-se num padrdo
que cresce numa dire¢fo coerente e a intervalos iguais. Se considerarmos esta
seqiiéncia isoladamente — nfo, por exemplo, em relagdo ao modo diatdnico —
é com certeza mais simples do que o tema de quatro tons da Figura 305, que
consiste de uma quarta descendente, uma sexta ascendente, e uma terceira
ascendente. O tema usa duas dire¢des diferentes e trés intervalos diferentes. Sua
estrutura é mais complexa.

Figura 30

Pode-se encontrar um exemplo visual elementar no experimento de Alexander
e Carey, acima mencionado, para o qual foi usada uma série horizontal de trés

quadrados pretos e quatro brancos. O menor nfimero de partes obteniveis ¢ 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 simples
entre as 35 possiveis se a faixa preta estivesse d esquerda, e a quarta mais simples
quando a faixa branca se encontrava d esquerda. Considerada a mais simples do
que as duas anteriores foi a organiza¢fo que continha o maior nimero possivel
de unidades: a alterndncia regular de quadrados pretos e brancos foi considerada
a estrutura mais simples 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

[ N

Figura 31
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dnpulos, ¢ mais simples do que o tridngulo irregular (Figura 32), No quadiado
Iilow 08 quatro lados sdo iguais em comprimento e eqiiidistam do centro, Somente
e diregdes s@o usadas, a vertical e horizontal, e todo os dngulos sfio Ipualy,
1 pudifio inteiro tem um alto grau de simetria ao redor dos quatro elxos, O
ltiingulo tem menos elementos, que variam em tamanho e localizagio nfio havendo
nenlinma simetria.

Figura 32 ) Figura 33

Uma linha reta é simples porque possui uma direcdo constante. As linhas
fuinlelas sdo mais simples do que as que se encontram num angulo porque a
ieluglio entre elas é definida por uma distdncia constante. Um dngulo reto é mais
dinples do que outros dngulos porque produz uma subdivisdo de espago baseada
i tepeticlio de um e mesmo dngulo (Figura 33). As Figuras 344 e b sdo consti-
fuitlas de partes, mas b é o padrdo mais simples porque as partes tém um centro
comum, Um fator simplificador adicional é a conformidade com a moldura
papicial de orientagdo vertical e horizontal. Na Figura 32 o quadrado se conforma
i vulin moldura em todos os lados, o tridngulo em nenhum.

% )
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Figura 34

listes exemplos sugerem que podemos chegar a uma boa defini¢do aproxi-
fdn de simplicidade contando ndo os elementos mas os aspectos estruturais.
I we tratando da forma tais aspectos podem ser descritos pela distincia e dngulo.
%0 numentar de dez para vinte o nimero de raios de espagos iguais desenhados
i circulo, o nimero de elementos aumenta mas o nimero das caracteristicas
salinturais permanece constante; para qualquer que seja o niimero de raios, uma
islancia e um dngulo sdo suficientes para descrever a construgdo do todo. '

As caracteristicas estruturais devem ser determinadas pela estutura total.
I"iiicns caracterfsticas em uma drea limitada muitas vezes exigem maior nimero
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de caracteristicas do todo, o que equivale dizer que o que faz uma parte mais
simples pode tornar o todo mais complexo. Na Figura 35 a linha reta é a conexdo
mais simples entre os pontos @ e b s6 enquanto negligenciarmos o fato de que
uma curva levard a um padrdo total mais simples.

Figura 35

Julian Hochberg tentou definir simplicidade (ele preferiu o termo carregado
de valor “boa forma”) por meio da teoria da informagdo: “Quanto menor a
quantidade de informagfo necessdria para definir uma dada organizagdo em
relagdo a outras altemnativas, tanto mais provdvel que a figura seja prontamente
percebida”. Posteriormente especificou as informagGes necessdrias por meio
de trés aspectos quantitativos: o niimero de dngulos inscritos na figura, o niimero
de 4ngulos diferentes divididos pelo ntimero total de dngulos e o ntmero de
linhas continuas. Deve-se notar que os aspectos em questdo ndo sdo aqueles real-
mente desenhados no papel, mas os percebidos no desenho. Por exemplo, um
cubo de arame desenhado em perspectiva central contém apenas um tamanho
de dngulo e um tamanho de lado quando percebido como um cubo regular, mas
pelo menos nove tamanhos de dngulo e dez tamanhos de lado no desenho real.
Precisamente por esta razfo, o cubo tridimensional é considerado mais simples
do que sua projegio bidimensional.

Se alguns desses métodos de contar aspectos estruturais corresponderem
suficientemente com o nivel de simplicidade dos padrdes percebidos, isto serd
suficiente para a medi¢fo cientifica. Contudo, tanto o psic6logo como o artista
devemn 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, reside na sua simetria concéntrica e na curvatura cons-
tante de sua superficie, mesmo que uma esfera possa ser construida, identifi-
cada e encomendada por telefone somente pelo comprimento de seu raio. Além
disso, as figuras geométricas simples acham-se, obviamente, a uma longa distincia
do intrincado tipo de padrdo que comumente se encontra na arte e na natureza.
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Mis entdo as construgdes tedricas nunca pretendem, realmente, mais do que
w0 nproximar das complexidades da realidade.

Até agora examinei a simplicidade absoluta. Num sentido absoluto, uina
vinglio folclérica é mais simples do que uma sinfonia e o desenho de uma crianga
¢ mais simples do que uma pintura de Tiepolo. Mas deve-se considerar também
i slmplicidade relativa, que se aplica a todos os niveis de complexidade. Quando
ilpuém deseja fazer uma declaragio ou necessita preencher uma fungio deve
iolucionar-se com duas perguntas: qual € a estrutura mais simples que servird o
ubjetivo (parcimdnia), e qual o modo mais simples de organizar essa estrutura
(vrdenagdo)?

As composi¢des dos adultos raramente sdo tdo simples quanto as concepgdes
il criangas; quando o sdo, nossa tendéncia é duvidar da maturidade do autor.
[ilo ocorre porque o cérebro humano é o mecanismo mais complexo da natureza
#, quando uma pessoa formula uma afirmacio que deva ser digna dela, deve tornu-la
wilicientemente rica para refletir a riqueza de sua mente. Os objetos simples podem
o agradar e satisfazer preenchendo adequadamente fungGes limitadas, mas todas
i vordadeiras obras de arte sdo absolutamente complexas mesmo quando parecem
“wimples”. Se examinamos as superficies de uma boa estdtua egipcia, as formas
il compdem um templo grego, ou as relagdes formais de uma boa pega da
escultura africana, achamos que elas sdo tudo, menos elementares. E isto também
¢ vilido para os bisdes das cavernas pré-histéricas, os santos bizantinos, ou as
plituras de Henri Rousseau e Mondrian. A razdo que nos faz hesitar em descrever
i (lesenhos infantis comuns ou uma pirdmide egfpcia ou altos edificios de escri-
(hilos como “obras de arte” é precisamente que um minimo de complexidade
il tliqueza parece ser indispensdvel. Hd algum tempo atrés, o arquiteto Peter Blake
wiereveu: “Em um ano mais ou menos haverd apenas um tipo de produto industrial
now 1.UA. — um losango brilhante, polidamente acabado. Os losangos pequenos
wilio cdpsulas de vitaminas; os maiores serdo aparelhos de televisZo ou mdquinas
(o escrever; e os grandes serdo automoveis, aeroplanos ou trens.” Blake ndo estava
wigerindo que na sua opinido nos dirigiamos ao 4pice de uma cultura artistica.

A simplicidade relativa, jd disse, implica parciménia e ordenamento qualquer
(o seja o nivel de complexidade. Uma vez Charlie Chaplin disse a Jean Cocteau
ijue, depois de completar um filme, deve-se “sacudir a drvore” e conservar apenas
i (e fica bem preso aos ramos. O princtpio da parcimonia, adotado por cientistas,
exige que se aceite a mais simples quando virias hipbteses se adaptam aos fatos.
“epindo Cohen e Nagel, “Diz-se que uma hipdtese é mais simples do que uma
il se o niimero de tipos de elementos independentes da primeira for menor do
e os da segunda.” A hipétese escolhida deve permitir que os cientistas expliquem
foidos os aspectos do fendmeno em investigagio com o minimo de suposi¢Ges,
o uo possivel deve explicar nfo apenas um conjunto de coisas ou acontecimentos
win particular, mas toda a série de fendmenos da mesma categoria.

O principio da parciménia é esteticamente vdlido uma vez que o artista
o deve ir além do necessdrio para o seu propdsito. Ele segue o exemplo da
iinlureza que, nas palavras de Isaac Newton, “ndo faz nada em véo, e quanto menos
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servir mais serd em vd0; pois a natureza contenta-se com a simplicidade e néo
ostenta a pompa das coisas supérfluas”, Falar em demasia € tio ruim quanto falar
muito pouco, e tornar a idéia principal demasiadamente complicada ¢ tdo ruim
quanto fazé-la simples 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 riqueza
de significado e forma numa estrutura total que define claramente o lugar e a
fun¢do de cada detalhe no conjunto. Este modo de organizar uma estrutura
desejada da maneira mais simples possivel pode ser chamada sua ordenagio. Pode
parecer paradoxal 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
simplicidade artfstica como “a mais sdbia ordenagdo dos recursos baseada no
entendimento dos dados essenciais, aos quais tudo o mais deve se submeter”,
Como exemplo de simplicidade artfstica ele menciona o método que Ticiano
adotou para criar uma pintura partindo de uma trama de pinceladas curtas.
“Abandona-se o duplo sistema de superficies e contornos. Alcanga-se um novo
grau de simplicidade. Executase 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, espago e ar, preenchendo assim uma necessidade de maior simplicidade,
exigindo que a estabilidade duradoura da forma se identifique com o processo
da vida sempre em mudan¢a”. De modo similar, numa certa altura de seu desen-
volvimento, Rembrandt por amor i simplicidade renunciou ao uso da cor azul
porque ela ndo se adaptava a suas harmonias de castanho dourado, de vermelho,
de ocre e de verde oliva. Badt também cita a técnica grifica de Diirer e seus
contemporaneos que representavam a sombra e o volume com os mesmos tragos
CUIVOS que usavam para contornar suas figuras, conseguindo assim novamente
simplicidade pela unifica¢do do recurso.

Numa obra de arte madura todas as coisas parecem se assemelhar umas com
as outras. O céu, o mar, o solo, as drvores e as figuras humanas aos poucos parecem
como se fossem feitos de uma mesma substincia, a qual nfo falseia a natureza
de nada, mas recria tudo, submetendo a0 poder unificador do grande artista.
Todo grande artista faz nascer um novo universo, no qual as coisas familiares
se apresentam como jamais foram vistas. Esta nova aparéncia, ao invés de ser
uma deformagdo ou traigdo, reinterpreta a antiga verdade de um modo vivificante
¢ esclarecedor. A unidade da concepedo do artista leva a uma simplicidade que,
longe de ser incompativel com a complexidade, mostra sua virtude s6 quando
domina a abunddncia da experiéncia humana e nfo 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 ordenagdo
simplificadora. A Figura 36 mostra o esquema compositivo de um relevo de Ben
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Micholson. Seus elementos sio os mais simples que se podem encontrar em uma
ubin de arte. A composi¢dio consiste de um circulo regular ¢ completo, lll:rlL‘i
iliversas figuras retangulares paralelas entre si e em relagdo -21:0. bordas do qu.n;hn.
Cuntudo, mesmo ndo considerando as diferengas de prof}Jndldade que no 1;: evo
urlginal determinam os vérios planos em suas relagﬁei m}]tuas, o efeito total niio
¢ elementar. A maior parte das unidades formais nfo mt?rferefn entre si, mnef
o retingulo B se sobrepde ao D e ao E (Figura 37). Os trés retingulos extcrt:rue.
(juo emolduram a composigao 530 quase mas nio exatamente da me?srr'la proporgio,
¢ Hous centros, embora proximos, ndo coincidem. A grande proximidade de pro-
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por¢do e localizagdo produz considerivel tensao forgando o observador a faz
sutis distingdes. Isto é vdlido para toda a composi¢do. Duas das unidades interngy
A e C, sio claramente retangulares; D, uma vez completada, é percebida co
um quadrado (uma vez que é um pouco mais largo do que alto, o que compen
a comum superestimagio da vertical); o B e, completar-se o E, parecem retai
gulares, mas suas proporgdes se aproximam as do quadrado, O centro de todo
padrdo ndo coincide com qualquer ponto da composi¢io, nem a horizontal centr
toca qualquer dngulo. O eixo vertical central aproxima-se o suficiente do centr
de B para criar um elemento de simplicidade na relagdo entre aquele retangulo
e a drea total da obra. O mesmo vale para o circulo, contudo ambos, B e o circulo
desviam o suficiente da vertical central para parecer claramente assimétrico em
relagdo recfproca. O circulo ndo se encontra nem no centro de B nem no centro
do esquema total; e os dngulos sobrepostos de B ndo possuem relagdo simpley’
com as estruturas dos retdngulos D e E, nos quais se introduzem.

Por que, entretanto, o padrdo total conserva-se unido? Alguns dos fatorey
de simplificagdo jé foram mencionados. Além disso, o prolongamento da bordy
inferior de C tocaria o cfrculo; e se A fosse ampliado transformando-se num
quadrado, o dngulo desse quadrado tocaria o circulo também. Estas coincidénciag)
contribuem para manter o circulo no lugar. E, naturalmente, hi o equilibrio geral
de proporgBes, distincias e dire¢des, analisado com menos facilidade mas igual-
mente importante para a unidade do conjunto.

Toda pintura ou escultura possui significado. Quer seja representativa ou

“abstrata”, ¢ “sobre alguma coisa”; é uma afirmagdo sobre a natureza da nossa
existéncia. De modo similar, um objeto util, como um edificio ou um bule de
chd, interpreta sua fung¢io para os olhos. A simplicidade de tais objetos, por
conseguinte, envolve ndo somente sua aparéncia visual em si e por si s6, mas
também a relagdo entre a imagem vista e a afirmacdo que ela pretende comunicar,
Na linguagem, uma sentenga intrincada cuja estrutura verbal corresponde exata-
mente 4 intrincada estrutura do pensamento a ser expresso tem uma agradgvel
simplicidade; enquanto qualquer discrepancia entre forma e significado interfere
na simplicidade. Palavras curtas em sentengas curtas ndo conduzem necessariamente
a uma afirmagdo simples — contrariando, todavia, um preconceito comum.

Nas artes, uma porgao de argila modelada ou um arranjo de linhas podem
pretender representar uma figura humana. Uma pintura abstrata pode chamarse
Boogie-Woogie da Vitéria. O significado ou contetido pode ser relativamente
simples (Nu em repouso) ou absolutamente complexo (4 Rebelido dominada
por um Governo Sdbio). O cardter do significado e sua relagdo com a forma
visivel que o pretende expressar ajudam a determinar o grau de simplicidade de
toda a obra. Se se emprega o percebido, em si absolutamente simples, para
expressar algo complexo, o resultado ndo é simples. Se um surdo-mudo que deseja
contar uma histéria emite um gemido, a estrutura do som é bastante simples, mas
o resultado total implica em tanta tensio entre a forma audivel e aquilo que se

deseja comunicar, quanto o esfor¢o de adaptagdo de um corpo humano num colete
cilindrico.

Configuragio b6

A discrepdncia entre o significado complexo e a for‘mu simplc.n ‘|nmlu‘l‘):‘u:liu'lz||
Wy wmamente complicado. Suponhamos que um pintor rcptc.\unluT: " x: .|An
¢+ Aol por meio de duas figuras exatamente iguais que se defm.n‘l‘an‘n sl ‘1 ;d,
pwnle em atitudes idénticas. Aqui o significado Imphc_:a.nzi nas diferengas enlic
w lwin 0 o mal, o assassino e a vitima, a aceitacdo e a rejei¢do, eniluun.lp ’u ‘pinlum
Lanamitivia a semelhanga dos dois homens. O efeito da afirmagio pictérica nhio

wilnnimples. N "
I'stes exemplos mostram que a simplicidade requer uma correspondéncin

v eutrutura entre significado e padrdo tang]‘vel.,f)s psicélogos da Gestallt lel]ilmfll.l‘l
l correspondéncia estrutural de “‘isomorfismo”. E também um requ1_s;t0 p:ltlcjl-
i Uideslpn” nas artes aplicadas. Retornando‘ a um exemplo que usei antenotrmet lu.
w i aparelho de televisio e uma mdquina :le escrover parecgs‘seril e)ia alfl']?;m
Iutiiln, seriamos privados de uma correspondéncia simples desejdvel entre fo

¢ lungfio. A simplificacdo da forma diminuiria a comunicagdo — para ndo men-
(lunir o empobrecimento do nosso mundo visual.

Nimplificagdo Demonstrada

Segundo a lei bdsica da percepgdo visual, qual‘quE;r gadrﬁo de estimulo tt:‘,:lde
i wor visto de tal modo que a estrutura resultante é tdo simples quanto Pe;rlm ;n;
u condigdes dadas. Esta tendéncia serd menos evidente qu?ndo o.eftlm 0 o-
iy forte a0 ponto de exercer um controle forgado. Sob tais condigGes gmez?s
ilumo receptor € livre apenas para organizar os elementos d.ados do modo mdo
smples possivel. Quando o estimulo é fraco, o poder orgam‘za}dor“da pgrcepga‘.§
jile manter-se de um modo mais completf). Segundo Lu.creclo, quando se s\;f
o longe as torres quadrangulares de uma cidade, elas muitas vezes pareczm .
joilondas,” e Leonardo da Vinci observa que ao ver de longe a ﬁgur’a de ud
linmem “ela parecerd um corpo escuro redondo muito pequeno. Pafeczrat redon dz
porque a distdncia diminui tanto as virias partes ao ponto de ndo elxarfna '
vinivel, exceto a massa major.” Por que a redugﬁo‘faz o observador ver uma orzzﬂ
jodonda? A resposta consiste em que a distdncia gnfraquece 0 estlmlulo. a -
ponto que o mecanismo perceptivo fica livr.e para impor a forma mbszs Sm:(I:rre
possivel — isto é, o circulo. Esse enfraquecimento flo est1rm‘1]o tfim m Oﬂ .
sob outras condigdes, por exemplo, quando o padrdo perlcelind(l) ¢ pouco 111111-
nudo ou exposto por apenas uma fragdo de segundo. A dl’stancla no tempo tem
o mesmo efeito que a distdncia no espago; quando o estimulo real desaparece,

8 monicos remanescentes enfraquecem. ‘

’ lmg;fsﬁadmes investigaram os efe.itos dos estimulos enfr?quemdos sol:)r:nlzz:
cepedo. Os resultados destas experiéncias podem parecet corifusos e Ene(six‘n Ak
(litorios. Em primeiro lugar, percepcBes e tragos mnen}oi'ucos ndo sdo n'etalin P
iicessiveis ao experimentador, O observador deve comul'ucia-los a0 expenmenda( orhu
algum modo indireto. O observador faz uma descricdo verbal ou um desenho,
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ou escolhe de uma série de padrdes o que mais se assemelha 4 figura que viu. Ne-
nhum destes métodos é muito satisfatério, uma vez que € dificil dizer em que grau o
resultado se deve 4 propria experiéncia primdria e em que grau, ao meio de comuni-
cacio. Contudo, para nosso propdsito, esta distingfio ndo 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 nio podem ser
tomados num sentido literal. A interpretagdo dos resultados levard & confusdo,
a menos que nio se tenha levado em consideragdo o desenho com que se pretende
representar a imagem. Além disso, o perceber e o lembrar de um padrdo ndo
constituem um processo isolado. Estdo sujeitos & influéncia de intimeros tragos
mnemonicos potencialmente ativos 1.a mente do observador. Sob estas condigGes
ndo se pode esperar que as tendéncias subjacentes se manifestem claramente em
todos os casos. E melhor, portanto, basear a interpretagdo em exemplos que
ilustrem algum efeito bem nitido.

Afirmava-se tradicionalmente que, com o passar do tempo, os tragos de
memoria se desvanecem lentamente. Dissolvem-se, tornam-se indistintos, perdem
as caracteristicas individuais parecendo assim cada vez mais com tudo ¢ com nada.
Isto equivale a uma perda gradual de estrutura articulada. Mais tarde os investi-
gadores levantaram a questdo da possibilidade deste processo envolver modificagGes
mais tangiveis de uma forma estrutural para outra, mudangas que se pudessem
descrever em termos concretos. Na verdade tais mudangas foram identificadas.
Como simples demonstracdo, a Figura 38 é exposta por uma fragdo de segundo
a um grupo de pessoas ds quais se pediu antecipadamente que mantivessem papel
e ldpis 4 mdo e que desenhassem sem muita reflexdo mas de um modo mais exato
possivel o que viram. Os exemplos na Figura 39 ilustram esquematicamente a
espécie de resultado que tipicamente se obteve.

]

Figura 38

Os exemplos ddo uma idéia da impressionante variedade de reagdes, o que
se deve em parte ds diferencas individuais e em parte a fatores como diferencas
de tempo de exposi¢cio e a distincia do observador. Todos os exemplos repre-
sentam simplificagdes do padrdo de estimulo. Admira-se a engenhosidade das
solugBes, o poder imaginativo da visdo, que se revela mesmo guando os desenhos
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Forma total simpiificada

Maior subdiviséo

ifio feitos rdpida e espontaneamente e sem nenhuma outra pretensio senio
ioplstrar fielmente o que foi visto. Alguns aspectos das figuras podem ser inter-
jnolagtes grdficas do percebido ao invés de propriedades dele proprio. Nio obs-
tunte, tal experimento evidencia suficientemente que o ato de ver e o de lembrar
snvolvem a cria¢@o de totalidades organizadas.
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Nivelamento e Agugamento

Embora os observadores revelem em seus desenhos (Figura 39) uma ten-
déncia a reduzir o nimero de caracteristicas estruturais e conseqiientemente a
simplificar o padro, outras tendéncias sio ativas também. Por exemplo, o quarto
desenho da fileira “Maior subdivisio” 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 ambigiiidades, como a Figura 40z e d. As duas asas de
@ sdo quase mas ndo absolutamente simétricas, e o retdngulo pequeno em d estd
ligeiramente descentralizado. Quando tais figuras se apresentam sob condigGes
que mantém o controle do estimulo suficientemente fraco para deixar os obser-
vadores com uma margem de liberdade, seguem-se dois principais tipos de reagdo.
Ao fazer desenhos daquilo que viram, algumas pessoas aperfeicoam a simetria
do modelo (b, €), aumentando assim sua simplicidade; reduzem o namero de
caracteristicas estruturais. Outras exageram a assimetria (¢, f). Elas, também,
simplificam o modelo, mas da maneira oposta. Ao invés de reduzir o nimero
de caracterfsticas estruturais, estabelecem distingGes mais claras do que as dadas.
Eliminando as ambigiidades clas certamente tornam mais simples a tarefa do
observador.

a ) &
d ) £
Figura 40

Ambas as tendéncias, uma no sentido do “nivelamento” a outra no sentido
do “agucamento”, sdo aplicacdes 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 simples. (Para

Configuraciio 59

compor a confusdo, os tradutores traduziram o alemdo “‘Prignanz’ pela palavin
Inplesn pregnance, que significa quase o oposto.)

O nivelamento caracteriza-se por alguns artificios como unificaghio, renlce
iln simetria, redugdo das caracterfsticas estruturais, repeti¢ao, omissio de detullies
i integrados, eliminagdo da obliqiidade. O agugamento realga as diferengus,
Intensifica a obliqiiidade. O nivelamento e o agugamento freqiientemente ocorron
i mesmo desenho, do mesmo modo que na memodria de. uma pessoa as colsny
prandes podem ser relembradas como se fossem maiores, as pequenas, menores
il que realmente eram, mas ao mesmo tempo a situa¢do total pode sobreviver
numa forma mais simples, mais ordenada.

I evidente que o nivelamento e o agucamento diferem ndo apenas nas confi-
jpuragbes que criam mas em seu efeito sobre a dindmica. O nivelamento envolve
fnmbém uma redugdo da tensdo inerente ao padrdo visual. O agugamento aumenta
ouin tensdo. Isto serd evidente nos exemplos da Figura 40. Os historiadores de
nilo lembrar-se-do aqui da diferenca entre estilos cldssicos e expressionista. O
tlassicismo tende 4 simplicidade, simetria, normalidade e redugo de tensdo. O
oxpressionismo enfatiza o irregular, o assimétrico, o incomum e o complexo,
0 #o esforga para aumentar a tens3o. Os dois tipos de estilos resumem duas ten-
iéncias cuja interagdo, em diferentes proporgdes, constitui a estrutura de qualquer
ibra de arte visual e na verdade de qualquer padrdo visual. Posteriormente volta-
1onios a este assunto.

Um Todo se Mantém

Parece que as coisas que vemos se comportam como totalidades. Por um
lndo, o que se vé numa dada drea do campo visual depende muito do seu lugar
i fun¢do no contexto total. Por outro, alteragGes locais podem modificar a
eilrutura do todo. Esta interacdo entre todo e parte nfo é automdtica e universal.
Ui parte pode ou nio ser visivelmente influenciada por uma mudanga da estru-
fuin total; e uma alteragfo na configuragio ou cor pode ter pouco efeito no todo
ijuindo a mudanga permanece, por assim dizer, fora da trilha estrutural. Estes sdo
mpectos do fato de que qualquer campo visual comporta-se como uma Gestalt.

[sto ndo se aplica necessariamente aos objetos fisicos que servem como
ontfmulos para o sentido da vis@o. Uma massa d’dgua é uma Gestalt desde que
i1 (e aconteca num dado lugar tenha um efeito sobre o todo. Mas uma rocha
o ¢, e num campo drvores, nuvens e dgua interagem apenas dentro dos limites
(lo confinamentos severos. Além disso, qualquer interagdo fisica que ocorra no
mundo que vemos ndo tem necessariamente um correspondente visual. Um
tnliador elétrico tem um efeito forte mas invisivel sobre um vioclino préximo,
snquanto um pdlido rosto humano que parece verde, por contraste com um
vostido vermelho adjacente, sofre devido a um efeito perceptivo que nfo possui
contraparte fisica.
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Nio teve importincia para o torso de miarmore da Madonna de Michelangelo
que um desvairado quebrasse um de seus bragos com um martelo; tampouco o
pigmento sobre uma tela sofre qualquer altera¢io fisica quando se corta a metade
do quadro. As intera¢Bes que visualmente observamos devem-se aos processos
do nosso sistema nervoso. O arquiteto Eduardo Torroja observa: “A visdo total de
uma linha reta, uma curva ou um volume ¢ 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 é oposta 4 do arco. Um retin-
gulo colocado dentro de uma ogiva apresenta uma forma alterada™.

Anteriormente sugeri que as interagdes dentro do campo visual sdo contro-
ladas pela lei da simplicidade, segundo a qual as forgas perceptivas que constituém
tal campo organizam-se nos padrdes mais simples, mais regulares e mais simétricos
possiveis, sob dadas circunstincias. Até que ponto esta lei pode se impor, depende,
em cada caso, da limitagdo que prevalece no sistema. Uma vez que um padrdo
de estimulo articulado se projeta sobre as retinas dos olhos, a organizagdo per-
ceptiva deve aceitar esta dada configuragio; ela deve limitar-se a agrupar ou sub-
dividir a forma existente de tal modo que resulte a estrutura mais simples. A
simplificagdo posterior, como mostraram as Figuras 38 e 39, torna-se possivel
quando o efeito do “input” sobre o estimulo torna-se débil devido 4 curta expo-
sicd0, 4 luz fraca ou alguma condig¢fo semelhante.

Na experiéncia visual observamos apenas os resultados deste processo
organizador. Suas causas devem ser procuradas no sistema nervoso. Quase nada
s¢ sabe sobre a exata natureza de tal organizacdo fisiologica. Pode-se dizer que
a organizacdo deve envolver processos de campo, por inferéncia do que ocorre
na visdo. Wolfgang Kohler demonstrou que os processos de campo sdo freqiiente-
mente observados na fisica e portanto podem ocorrer no cérebro também, uma
vez que o sistema nervoso pertence ao mundo fisico. “Como exemplo familiar”,
escreveu Kohler, “tome a distribui¢io estaciondria de dgua corrente de uma rede
de canos. Por influéncia mitua, no sistema inteiro, o processo ampliado mantém-se
como um todo”.

Bastam trés exemplos para ilustrar a for¢a e ubiqiiidade da tendéncia numa
totalidade visual para manter ou restabelecer seu estado mais simples. O psicologo
Ivo Kohler tem trabalhado com dculos de distorgdo. Sua curiosidade surgiu pelo
fato de que, considerando os defeitos do aparelho visual do homem, “a imagem
é melhor do que deveria ser”. Por exemplo, a lente do olho ndo estd corrigida
para aberracdo esférica, e contudo as linhas retas nao parecem curvas. Kohler
usou lentes prismdticas que criam um ‘“mundo de borracha”: quando a cabega
vira para a direita ou para a esquerda, os objetos tornam-se mais largos ou mais
estreitos; quando a cabega se move para cima ou para baixo, 0s objetos parecem
inclinar-se primeiro para um lugar e depois para outro. Depois dos dculos terem
sido usados por vdrias semanas contudo, as distor¢des desaparecem e a simplici-
dade estdvel usual das formas visuais se restabelece.

Outras observagGes mostram que, quando lesGes cerebrais causam dreas
cegas no campo visual, figuras incompletas sdo vistas como se fossem completas,
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vonfanto que sua forma seja suficientemente simples e boa parle dela apuregn
i drea observada. Uma les@o extensiva a um dos l6bulos corticals du parte
jumterior do cérebro pode provocar a completa perda dos sentidos quer da metude
direitn quer da esquerda do campo visual, uma condigdo conhecida como hemiopin
0 w0 fizer o paciente olhar fixamente para o centro de um circulo por um dédelmo
il wopundo, mesmo assim, apenas a metade dele realmente estimula os contros
vininly do cérebro, ele diz ver um circulo completo. Se lhe apresentarem umn
poiyfio menor do circulo dird ver ““‘um tipo de arco”, e o mesmo ocorre com i
mulide de uma elipse. O paciente ndo estd apenas adivinhando por inferéncln
e experiéncia passada, mas realmente vé a figura completa ou incompleta. De fato,
mesino as pos-imagens de figuras completadas sdo percebidas como se fossem
rmpletas. Evidentemente, quando parte suficiente da figura projetada é recebida
fwlo cortex visual, o processo eletroquimico causado pela projecio pode com-
plotarse no cérebro e por causa disso produz a percep¢do de um todo comunleto
i consclencia.

I'inalmente, o psicélogo Fabio Metelli contribuiu com uma referéncia
purticularmente elegante a um fendmeno elementar, o que provavelmente deve
Wi lomado como verdade. Se alguém fizer girar um disco preto ao redor de seu
vntio, nenhuma locomogdo serd percebida, embora todos os pontos de toda
o muperficie do disco estejam realmente em movimento. Se, contudo, alguém
pliar um quadrado preto ao redor de seu centro, toda a superficie é vista girando,
Incluindo qualquer superficie circular (Figura 41), que sozinho ndo mostraria
absolutamente nenhum movimento. Para se perceber se um ponto esti em movi-
fiento ou em repouso depende da situagdo visual mais simples possivel para o
juitlifio total: para o quadrado ¢ rota¢do, para o disco é o repouso.

Figura 41

Hubdivisdo

Mesmo que as figuras organizadas se aproximem de sua integridade ¢ se
tompletem quando mutiladas ou distorcidas, nfo presumiriamos que tais figuras
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sejam sempre percebidas como massas compactas indivisiveis. Naturalmente um
disco preto é visto como uma coisa indivisa ao invés de, digamos, duas metades.
Isto ocorre porque a unidade indivisa é a maneira mais simples de perceber o
disco. Mas o que acontece com a Figura 42? Embora sobre o papel seja uma massa
continua, um observador tem grande dificuldade em vé-la deste modo. A
primeira vista a figura pode parecer de md configuragdo, forcada, ndo em sua
forma final. Logo que ela aparece como uma combinagio de retangulo e tridngulo
a tensdo cessa, a figura se assenta e parece confortdvel e definitiva. Ela assumiu
a estrutura mais simples possivel, compativel com o estimulo dado.

Figura 42

A regra deriva-se imediatamente da Figura 43. Quando o quadrado () se
divide a0 meio, o padrdo completo prevalece sobre suas partes porque a simetria
de 1:1 do quadrado é mais simples do que as formas de 1:2 dos retdngulos. Mesmo
assim, podemos controlar e ao mesmo tempo selecionar as duas metades sem
muito esforgo. Se agora dividirmos um retangulo de 1:2 (») da mesma maneira,
a figura imediatamente se separa porque a simplicidade dos dois quadrados se
impde contra a configuragio menos compacta do todo. Se, por outro lado,
quisermos obter um retdngulo particularmente coerente, podemos aplicar nossa
divisdo ao retdngulo da sec¢do de ouro (¢), no qual o lado horizontal mais longo
se relaciona com o lado vertical mais curto como a soma de ambos estd para o
mais comprido. Tradicional e psicologicamente, esta propor¢io de 1,618. .. tem
sido considerada particularmente satisfatoria por sua combinagdo de unidade
e variedade dindmica. O todo e as partes est?o bem ajustadas quanto 2 resisténcia,
de modo que o todo prevalece sem ser ameagado por uma separagdo, mas ao mesmo
tempo as partes mantém certa auto-suficiéncia.

% & &

Figura 43
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Se a subdivisio depende da simplicidade do todo em se comparando com
i s partes, podemos estudar a relagio entre os dois fatores, maniendo constuntes
i formas das mesmas enquanto variamos sua configura¢do. Na Figura 44 movemo
ios da mdxima coeréncia da forma de cruz para o desaparecimento virtual de
(unlquer padrdo integrado. Também percebemos nos dois exemplos centrais unia
(onsfio visual distinta: maior simplicidade e um correspondente abrandamento
o lensdo seriam obtidos se as duas faixas se separassem, ou na dimensgo de profun-
didade — e de fato as duas faixas parecem permanecer em planos ligeiramente
diferentes — ou dos lados. Esta tensdo estd ausente nas duas figuras externas, nas
(unis os dois componentes ou se adaptam a um todo simétrico ajustado ou sfio
Impedidos de interferéncia mitua.

4 & I

Figura 44

O que se aplica para a divisdo das figuras isoladas deve-se aplicar também a
(odo o campo visual. Na completa escuriddo ou quando observamos um céu sem
nuvens, defrontamo-nos com uma unidade ininterrupta. Na majoria das vezes,
contudo, o mundo visual se compde de unidades mais ou menos distintas. Uma
dada drea do campo distingue-se de seus arredores na medida em que sua confi-
puracdo ndo s6 é clara, como simples por si s6, e independente da estrutura da drea
circundante. Ao contrdrio, ¢ diffcil de isolar uma drea do ¢ampo quando sua propria
configuragdo € absolutamente irregular ou, qume parcial L totalmente, ela se
iadapta de modo satisfatério a um contexto mais amplo_. (A ‘Flgura 234 desaparece
o contexto b, enquanto mantém muito da sua lc%entldade na Figura 45.)

A configuragio ndo é o tnico fator que determina a. Subdivisdo. As simi-
laridades e as diferencas de claridade e cor podem ser até mais decisivas, o mesmo
acontecendo com as diferengas entre movimento e repouso. Pode-se tomar, dos
experimentos de Metelli, um exemplo que envolve a percepeao de movimento.
Percebe-se espontaneamente a Figura 46 como uma combinacio de uma faixa
branca e um disco ou circulo completos ou incompletos.‘ Se subseqiientemente
se faz girar a figura vagarosamente ao redor do centro do circulo, ela se subdivide
tninda mais radicalmente. O disco preto tem a possibilidade. de permanecer imével,
enquanto a faixa branca circula ao seu redor, ndo cobrindo porgges diferentes
do disco imoto.
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Figura 45

Figura 46

Por que os Olhos com Freqiiéncia Dizem a Verdade?

A subdivisdo da forma tem imenso valor biolGgico porque é uma das con-
digbes principais para discernir os objetos. Goethe observou que “Erscheinung
und Entzweien sind Synonymy™, significando que a aparéncia e a segregaco sdo
uma ¢ a mesma coisa. Mas ver formas ndo é o suficiente. Se as formas visuais
devem ser uteis, devem corresponder aos objetos do mundo fisico. O que nos
capacita ver um automdvel como uma coisa e a pessoa dentro dele, outra, ao
invés de parte do automoével 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 propria
imagem refletida na dgua (Figura 47). Véem-se no céu as constelagBes que ndo
correspondem s posigdes reais das estrelas no espaco fisico. A camuflagem militar
quebra 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
I&s, peixes, pdssaros e mamiferos, pela notdvel simplicidade e independéncia de
sua forma arredondada, tendem a denunciar a presen¢a do animal, que de outra
maneira estaria bem protegido, sendo por isso freqiientemente escondidos por
listas escuras que atravessam a cabega. Os artistas modernos tém experimentado

Configuracio 66

2\
v
Figura 47

il reorganizacdo de objetos de maneiras que contradizem a experiéncia cOtlfﬁﬂllil-
tierirude Stein relata que, durante a Primeira Guerra Mundial, quando P'lCﬂSSO
vin o camuflagem aplicada a armas exclamou com surpresa: “Nos fizemos 18t0 —
i cubismo!” ;

Por que, entdo, nossos olhos nos servem quase sempre bem? Nao € apénas
i coincidéncia feliz. Primeiro, a parte do mundo feita pelo homem adap'ta-s.e
iin necessidades humanas. SO as portas secretas dos velhos castelos e dos autO_mOVﬂS
modernos misturam-se com as paredes. Em Londres caixas postais sio pintadas
ile vermelho vivo para diferencid-las daquilo que as rodeia. Contudo, nﬁO. 4pGHaS
i mente humana, mas a natureza fisica também deve obedecer 4 lei da simphc@ade.
A forma exterior das coisas naturais é tdo simples quanto as condigdes permitem;
o esta simplicidade de configuragdo favorece a separagdo visual. O avermelhado e
i redondez das magas, que se distinguem das diferentes cores e formas das fOlhi{S
¢ ramos, existem nfo como uma conveniéncia para quem as colhe, mas sZ0 a mani-
lestagdo externa do fato de que as magds crescem diferente e separadamente das
folhas e ramos. Processos internos separados e materiais diferentes criam, como
i subproduto, aparéncia diferente.

Um terceiro fator que favorece a subdivisio perceptiva ndo é independente
dos outros dois, mas merece uma mengdo explicita. A configuracio simples, nota-
(nmente a simetria, contribui para o equilibrio fisico. Ela impede que as parede~s,
fitvores e garrafas calam, sendo, portanto, preferida no trabalho de comstrugao
pela natureza e também pelo homem. Em Gltima andlise, entfo, a Gtil correspon-
(éncia entre 0 modo que vemos as coisas e o seu real modo de ser acontece porque
i visdo, como um reflexo do processo fisico do cérebro, estd sujeita 4 mesma lei
Iuisica de organizagdo das coisas da natureza.

Subdivisdo nas Artes

No trabalho dos pintores, escultores ou arquitetos, a subdivisio da forma
visual € particularmente necessdria e evidente. Aqui, de novo, prepox:lderante~'
mente no caso da arquitetura, ela pode facilitar a orientagdo. Essencialmente,
contudo, a subdivisdo transmite afirmac¢des visuais por si propria. Na escultura
()s Amantes (Figura 48), Constantin Brancusi adaptou as duas figuras que s¢
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Figura 48

abragam num bloco quadrangular de forma regular de modo tio ajustado, que
a unidade do todo domina a subdivisdo, os dois seres humanos. O simbolismo
Obvio desta concepgdo contrasta notadamente, por exemplo, com a bem conhecida
representagdo do mesmo assunto de Auguste Rodin, na qual a luta infrutifera
pela unido ¢ comunicada pela independéncia indomével das duas figuras. Aqui
a finalidade das partes é por em jogo a unidade do todo.

Para os objetivos do artista, a subdivisdo tende a ser muito mais complexa
do que ¢ nas figuras esquemdticas que usei para demonstrar os principios bésicos.
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 segregacdo primeira estabelece os aspectos principais da obra. As
partes maiores sdo novamente subdivididas em menores, e a tarefa do artista é
adaptar o grau e tipo de segregagdo e conexdes ao significado que pretende. Na
pintura de Manet, O Guitarrista (Figura 49), a primeira subdivisio separa toda
a cena de primeiro plano do fundo neutro. Na cena frontal o miusico, o banco,
€ a pequena natureza morta com o jarro constituem uma divisdo secunddria. A
separagdo entre o homem e o banco é em parte contrabalangada por um agru-
pamento que une o banco e a calga de cor semelhante que os destaca da parte
escura superior do homem. A divisio deste, obtida mediante a claridade e cor,
acrescenta peso ao violdo, que é colocado entre as se¢es superior e inferior de
seu corpo. Ao mesmo tempo a unidade comprometida da figura é reforgada
mediante vdrios recursos, notadamente a distribui¢do das 4reas brancas ao redor,
ligando os sapatos, as mangas, o lengo e a camisa; da camisa aparece um pedaco
pequeno, mas importante, abaixo do cotovelo esquerdo. )
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Figura 49
Edouard Manet.. O Guitarrista, 1961, Metropolitan Museum of Art, Nova York.

Cada uma destas partes maiores da pintura ¢ por sua vez subdividida ¢
oin cada nivel uma ou vérias concentragdes locais de forma mais densamente
nipanizada aparecem em zonas circundantes relativamente vazias. Assim, a figura
nolidamente articulada se destaca do fundo vazio, e, de modo similar, o rosto
0 n camisa, as mios e o brago do violdo, os sapatos e a natureza morta sdo ilhas
ile ntividade realgada a um nivel secunddrio da hierarquia. A tendéncia ¢ ver os
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virios focos juntos como uma espécie de constelagdo; eles constituem os pontos
de mdxima importancia, transportam grande parte do significado.

O que E uma Parte?

Chuang Tzu refere-se a um cozinheiro cuja faca permaneceu afiada por
dezenove anos, pois, quando trinchava um boi, ndo cortava arbitrariamente, mas
respeitava as subdivisOes naturais dos ossos, misculos e 6rgios do animal; em
resposta a mais leve batida nos intersticios certos, as partes pareciam prestes a
desligar-se. O principe chinés ouvindo a explicagio do cozinheiro disse que isto
o havia ensinado como proceder com sucesso na vida.

Saber distinguir entre pedagos e partes é na verdade uma chave para o sucesso
na maior parte das ocupagBes humanas. Num sentido puramente quantitativo,
qualquer sec¢do 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 forga mecdnica de uma mdquina de cortar. Partir para obter mera
quantidade ou nidmero € ignorar a estrutura. Nenhum outro procedimento é
vdlido, naturalmente, quando a estrutura estd ausente. Uma secgdo do céu azul
€ tao boa quanto qualquer outra. Mas a subdivisdo de uma escultura ndo é arbi-
trdria, mesmo que, como objeto fisico, possa ser desmontada em qualquer tipo
de seccao para fins de transporte.

As partes das formas mais simples sio determinadas com maior facilidade.
Vé-se um quadrado constituido de quatro linhas retas com divisGes nos angulos.
Mas quando as configuragOes sdo menos nitidas e mais complexas, os compo-
nentes estruturais nfo sio tdo dbvios. B fdcil cometer enganos na compreensdo
de uma estrutura artistica quando um observador julga, por meio de relacses
dentro de limites estreitos, ao invés de levar em consideragdo toda a estrutura.
O mesmo erro pode também levar ao fraseado imperfeito na execugdo de uma
passagem musical ou a md interpretagdo de uma cena por um ator. A situagdo
local sugere uma concepgdo, o contexto total prescreve outra. Max Wertheimer
usou a Figura 50 para mostrar que em termos locais restritos a base horizontal

Figura 50
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move-se como um todo indiviso para a asa direita da curva, embora a estrutun
(olnl divida a mesma linha em duas secgdes, pertencentes a subtotais diferentes,
A sudstica da Figura 51a é parte da Figura 5167 Claro que nfio, porque as conexes
o scpregacBes locais que formam a sudstica submetem-se a outras do contexlo
(o quadrado. E necessdrio portanto distinguir entre “partes genufnas” — isto ¢,
nocgbes que revelam um subtotal segregado dentro do contexto total — ¢ moras
porgOes ou pedagos — isto &, secgOes segregadas apenas em relagdo a um contexio
Ineal limitado ou a nenhuma divisgo inerente 4 figura:

Figura 51

Quando falo em partes neste livro, refiro-me sempre a partes genuinas.
A nfirmagfo “o todo é maior que a soma de suas partes” refere-se a estas partes.
A ofirmagdo é contudo enganadora porque sugere que num contexto particular
A partes continuam sendo o que sdo, ligam-se porém por uma qualidade adicional
misteriosa, o que é importante. Ao invés, a aparéncia de qualquer parte depende,
¢in maior ou menor extensfo, da estrutura do todo, e este por sua vez sofre
influéncia da natureza de suas partes. Nenhuma por¢do de uma obra de arte é
nhsolutamente auto-suficiente. As cabecas separadas das estdtuas, com freqiiéncia,
purecem desapontadoramente vazias. Se levavam consigo préprias expressdo
om demasia devem ter desfigurado a unidade da obra completa. Por essa razio
o4 bailarinos que falam através de seus corpos amilide usam deliberadamente
oxpressoes faciais vazias; e esta é a razdo que levou Picasso, depois de experimentar
oibogos de mios e figuras um tanto complexos para o mural da Guernica,a fazé-las
muito mais simples na obra final.

O mesmo & vilido para a inteireza. Um subtotal verdadeiramente auto-
contido é muito dificil de adaptar-se como jé mencionei com referéncia ds janelas
circulares (Figura 15). Bons fragmentos ndo sdo nem supreendentemente completos
nem lastimavelmente incompletos; tém a graga particular de revelar méritos ines-
perndos de partes, enquanto, ao mesmo tempo, indicam uma entidade perdida
além deles proprios. Uma coeréncia similar da estrutura total existe na forma
oipinica. O geneticista Waddington diz que embora os esqueletos inteiros apre-
sentem uma “‘qualidade de inteireza”, que resiste a adicGes ou omissdes, 08 08508
om separado tém apenas “um certo grau de inteireza”. Sua forma inclui alusSes
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sobre as outras partes ds quais se ligam e quando isoladas sdo “semelhantes a uma
melodia interrompida pela metade”.

Semelhanca e Diferenca

Uma vez entendido que as relagdes entre partes dependem da estrutura
do todo, podemos sem perigo e com vantagem isolar e descrever algumas destas
relaghes parte por parte. Em seu estudo pioneiro de 1923, Wertheimer descreveu
vdrias 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 lei
da homogeneidade ou semelhanga.

A semelhanca e subdivisio sdo pdlos opostos. Enquanto a subdivisio € um dos
pré-requisitos da visZo, a semelhanga pode tornar as coisas invisiveis, 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 alguns pintores
modernos demonstraram, a visdo se aproxima ou atinge a auséncia de estrutura.
A semelhanga atua como um principio estrutural apenas em conjungdo com a
separacdo, isto ¢, como uma for¢a de atragio entre coisas separadas.

O agrupamento por semelhanga ocorre tanto no tempo como. no espago.
Aristoteles considerava a semelhanga como uma das qualidades que criam associa-
¢Oes mentais, uma condigio da meméria que liga o passado ao presente. Para
demonstrar a semelhanga independentemente de outros fatores, deve-se selecionar
padrdes nos quais a influéncia da estrutura total seja fraca ou pelo menos que nio
afete diretamente a lei de agrupamento particular a ser demonstrada.

Qualquer aspecto daquilo que se percebe — forma, claridade, cor, locali-
zagfio espacial, movimento etc. — pode causar agrupamento por semelhanga. Um
principio geral que se deve ter em mente é que, embora todas as coisas sejam
diferentes em alguns aspectos e semelhantes em outros, as comparag¢des s6 tém
sentido quando provém de uma base comum. Sob tais circunstdncias ndo hd
termo de comparagdo entre o David de Michelangelo e o Mare Tranquillitatis da
lua, embora a l6gica nos permita dizer que a estdtua é menor e parece maior que
o Mare. Os adultos ocidentais podem ser persuadidos com comparagdes sem
sentido, as criangas pequenas nfo. Num experimento com criangas pré-escolares,
Giuseppe Mosconi mostrou seis imagens, das quais cirico 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
¢ as criangas de mais idade apontassem para o navio de guerra sem hesitagdo,
apenas quatro em 51 pré-escolares fizeram o mesmo. Se lhes perguntassem porque
ndo escolheram o navio respondiam: “Porque nio é um animal!”

A mesma atitude sensata prevalece na percep¢do. Comparagles, conexdes
e separagbes ndo serdo feitas entre coisas ndo relacionadas mas apenas quando
o arranjo como um todo sugere uma base suficiente. A semelhanca é um pré-
-requisito para se notar as diferencas. '
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Figura 52

Na Figura 52, a configuragdo, a orientagdo espacial e a claridade mantém-se
conslantes. Estas semelhangas mantém todos os quadrados ligados e ao mesmo
{sipo forgosamente evidenciam a diferenga de tamanho entre eles. A diferenga
¢ tamanho, por sua vez, resulta numa subdiviso, pela qual os dois quadrados
uininles, contra os quatro pequenos, ligam-se a um nfvel secunddrio. Este é um
wwomplo de agrupamento por semelhanga de tamanho.

Agrupamentos e separagOes sdo produzidos por outras caracteristicas percep-
livas nas Figuras 53 a 56. Vé-se agrupamento por diferenca de configuragdo na
I'pura 53. Diferenca de claridade retine os discos pretos aos brancos na Figura 54.
Olwerva-se que similaridades de tamanho, configuragio ou cor costumam unir
llens distantes um do outro no espago. Mas a localizacdo espacial por si sO €
(uinhém 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 55

nhanga”, na terminologia de Wertheimer; preferimos falar como Musatti, de
agrupamento por semelhanga e diferenca de localizacdo espacial, que produz
conjuntos visuais. Finalmente, a Figura 56 mostra o efeito da orientacdo espacial.

O movimento introduz os fatores adicionais de diregdo e velocidade. Se
num grupo de cinco bailarinos, trés se movem numa dire¢do, dois na outra, eles
se separardo de uma maneira muito mais notdvel do que a imédvel Figura 57 pode
mostrar. O mesmo ¢ vdlido para as diferengas de velocidade (Figura 58). Se num
filme um homem agitado abrir passagem numa multiddo, ele atrai a atencdo;
numa fotografia ele poderia ndo ser notado. Diferencas subjetivas de velocidade
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intensificam a percepgdo em profundidade quando se observa uma paisagem de
uin trem ou de um automével ou quando se fotografa com uma camara e.m movi-
mento. Isto acontece porque a velocidade aparente das ccisas que se .mowmentam
iupidamente devido ao movimento do vefculo depende da distincia a que elas
4o encontram do observador. Os postes de telégrafo ao longo das estradas de ferro
jovem-se com maior rapidez do que as casas e drvores vistas a algumas dezenas
(e metros. Assim a semelhanca e diferenca de velocidade ajudam a definir a
ilistincia.

Admite-se que os efeitos do agrupamento e da separagio em n0ssos exemplos
nfio sdo particularmente fortes. Isto acontece porque, a ﬁ.m.de m?sjtrar 0 que a
yemelhanga e a diferenga podem fazer por si préprias, evitel 0 MAximo possive]
(ue os vdrios elementos formassem padrSes. Em realidade , 0 fatores de sememﬂnga
yio mais efetivos quando suportam padres. Sentese que a abordagem “por
haixo” é completamente limitada, e que se deve completdla pela “‘por cima”,
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Wertheimer usou estes termos para descrever a diferenca entre comecar a andlise
de um padrdo por seus componentes € prosseguir para suas combina¢les — o
método que usei com as leis de agrupamento — e comegar pela estrutura global
do todo e proceder dali para as partes cada vez mais subordinadas.

O agrupamento por baixo e a subdivisio por cima sdo conceitos reciprocos.
Uma diferenga importante entre os dois procedimentos é que ao comegar por
baixo pode-se aplicar o principio da simplicidade apenas & semelhanca que se
obtém entre unidades, ao passo que, ao se aplicar por cima, 0 mesmo principio
vale também para toda a organiza¢fo. 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 sdo representados simbolicamente
por retratos de perfil. Cada figura se comp@e 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 os
objetos e aprecia a maneira artistica com que foram ajustados. Mas nfo chegari
nunca, deste modo, 4 figura de perfil constituida pela estrutura como um todo.

Um passo além 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 sumdrio de uma pintura de Picasso.
Por que vemos a perna direita da mulher como uma forma continua, a despeito

Figura 59
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ln interrup¢do ocasionada pela perna esquerda? Embora saibamos com que o
julher deva parecer, as duas formas que representam a perna nfo passariom n
w1 uma, se as linhas de contorno nfo se relacionassem por semelhanga de diregho

o localizagdo.

O que nos faz combinar as sete estrelas do Grande Mergulhador na sequéncin
contfnua especial 4 qual estamos acostumados? Poderfamos vé-las como pontos
liminosos separados ou ligd-las de um outro modo. A Figura 60 mostra o resultado
e um experimento no qual o bidlogo Paul Weiss usou sete gotas de sal de prala
numa chapa de gelatina que tinha sido mergulhada numa solugdo de cromalo,
A medida que as gotas se difundem lentamente, anéis concéntricos periddicos de
(1omato de prata insolivel ligam os sete pontos na mesma ordem espontaneamente
produzida na percepgdo dos observadores de estrela. Pergunta Weiss, esta inequi-
voca correspondéncia ndo sugere que “um padrio de interacdo dindmica semelhante
i cérebro do homem guiou esta interpretagdo” da constelagao?

Figura 60

Neste ultimo exemplo a forma consistente nfo foi produzida por linhas,
s por uma simples seqliéncia de pontos. Hd outras maneiras de criar consis-
i¢tncia convincente. Num desenho do artista italiano Pic Semproni (Figura 61),
o contornos da figura branca, tdo claramente visiveis, sdo ocasionados indireta-
mente pelas extremidades das linhas de fundo, cada uma das quais contribui
0im um elemento do tamanho de um ponto para o limite virtual.

Quanto mais consistente for a forma da unidade, tanto mais prontamente
i (estacard do seu ambiente. A Figura 62 mostra que a linha reta é identificada
o mais facilidade do que as linhas irregulares — um efeito que seria intensificado
w us linhas fossem trilhas de movimentos reais. Quando hd uma escolha entre
vitls seqiéncias possiveis de linhas (Figura 63), a preferéncia espontinea ¢
por aquela que possui a estrutura intrinseca de modo mais consistente. A
I'lpura 63z serd vista com maior facilidade como uma combinagio das duas
paites indicadas em & do que as duas indicadas em ¢, porque b proporciona a
wilinlura mais simples.
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Figura 61
Pio Semproni, Analisi dello Spazie, 1971.
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Figura 62

" =

Figura 63

O principio da forma consistente encontra aplicagdes interessantes no que
w conhece por progressio harménica na musica. Neste caso o problema consiste
om manter a unidade “horizontal” das linhas melddicas em oposigao 4 coeréncia
llnrménica vertical dos acordes. Isto se consegue mantendo as linhas melddicas
lfo simples e consistentes quanto a tarefa musical permite. Progressdo de um
ncorde ao préximo significa, por exemplo, o uso de agrupamento por “‘semelhanga
de localizagdo”. Walter Piston escreve: “Se duas triades tém uma ou mais notas
¢ comum, estas se repetem na mesma voz, a Vvoz ou as vozes restantes deslocam-se
om direcdo a condigBes mais proximas possiveis”. (Figura 64).
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Figura 64

Indo-se além das relagGes entre as partes, chega-se a semelhangas definiveis
apenas com referéncia ao padrio total. Semelhanga de localizagio pode por
extensdo aplicarse nfo apenas a unidades que permanecem juntas mas também
4 posi¢do similar dentro do todo. Tal semelhanga é o que se chama simetria
(Figura 65). Do mesmo modo, a semelhanca de dire¢do pode ir além do mero

Paralelismo — por exemplo, quando os bailarinos se movem ao longo de percursos
simétricos (Figura 66).

Figura 65

fal

Figura 66

i
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O caso limite da semelhanga de localizagdo é a contigiidade, Quando nio
hd quaisquer intervalos entre as unidades, resulta um objeto visunl compacto
Pode parecer artificial considerar uma linha ou uma 4rea como um aglomerado
de unidades, e pode nfo se perceber imediatamente a necessidade de explicar
por que se vé uma cereja vermelha como um objeto coerente. Percebe-se 0 pro:
blema com mais facilidade se se pensar na reticula por meio da qual o impresso
representa tons continuos de claridade e cor variadas, bem como contornos ¢ue
podem ser lidos, mesmo quando os pontos que compdem a imagem s30 um tanto
grandes. Deve-se lembrar também que as imagens formadas pelas lentes dos olhos
sdo captadas ponto por ponto por milhares de minisculos receptores retinianos,
cujas mensagens, embora ligadas até certo ponto antes de atingirem os centros
do cérebro, devem ser agrupadas em objetos para o propdsito da percepgdo. A
formagdo do objeto é consumada através do principio da simplicidade, do qual
as leis de semelhanga constituem uma aplicagdo especial. Um objeto visual é {into
mais unitirio quanto mais estritamente semelhantes forem seus elementos em
fatores como cor, claridade, velocidade e direcdo de movimento.

Exemplos Tomados da Arte

Todas as obras de arte devem ser olhadas “‘por cima”, isto é, com uma
captagdo inicial da organizagdo total. Ao mesmo tempo, contudo, as relagdes
entre as partes freqiientemente desempenham um papel compositivo importante. A
semelhanca e a dessemelhanca ddo forma ao tema principal, por exemplo,a
Pardbola dos Cegos de Pieter Brueghel, que ilustra a passagem biblica “se o cego
conduzir o cego, ambos cairdo na vala”. Um grupo de seis figuras coordenadas
encontrase ligado pelo principio da forma consistente (Figura 67). As cabegas
formam uma curva descendente ligando as seis figuras em uma fileira de corpos,
que se inclinam e por fim caem rapidamente. A pintura representa estigios suces-
sivos de um processo: caminhar despreocupado, hesitagdo, alarme, tropego e
queda. A semelhanga das figuras ndo é de estrita repeti¢fo mas de mudanca gradual,
e os olhos do observador sdo levados a seguir o curso da agdo. O principio do

/-

Figura 67
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cinema ¢ aplicado aqui a uma seqiiéncia de fases simultineas no espago. Mais
tarde serd demonstrado que 0 movimento ilusério do cinema baseia-se na aplicagdo
das leis de semelhanga & dimensdo temporal.

Em outras obras, um grupo de itens dispersos mantém-se junto pela simi-
laridade. Na Crucificagdo do altar de Isenheim de Griinewald, as figuras de Jodo,
o Batista e de Jodo, o Evangelista, situados em lados opostos do painel, estio
ambos vestidos de vermelho vivo, o branco é reservado para o manto da Virgem,
o cordeiro, a Biblia, a tanga de Cristo, e a inscri¢do no alto da cruz. Deste modo
os virios suportes simbélicos de valores espirituais — virgindade, sacriffcio, reve-
lagdo, castidade e realeza — que se encontram distribuidos no painel inteiro sdo
ligados ndo apenas compositivamente, mas sdo também interpretados aos olhos
do observador segundo um significado comum. Em contraste, o simbolo da carne
¢ sugerido pelo vestido rosa de Maria Madalena, a pecadora, que deste modo se
associa aos bragos e pernas nuas dos homens. Gombrich mostrou que nesta pintura
hd também uma escala de grandeza, nfo realistica mas simbolicamente signifi-
cativa que vai da figura gigantesca de Cristo até a da mintscula Maria Madalena.

Cézanne emprega simbolicamente o poder unificador da forma consistente
em Tio Dominic (Figura 68), Os bragos cruzados parecem acorrentados em sua
posi¢do como se nunca pudessem se separar. Este efeito é conseguido em parte
pela fixagdo da borda da manga na vertical central estabelecida pela simetria do
rosto e da cruz. Assim a poderosa conexdo entre a mente do homem e o simbolo
da fé ao qual seu pensamento se consagra prende a atividade fisica do corpo e cria
a tranquilidade da energia acumulada,

Figura 68
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Ligando dois ou mais pontos através da semelhanga, um pintor pode estn

liolecer um movimento visual significativo. A Expulsdo do Templo do Il Greco
(I'ijgura 69) é pintada em pardo amarelado e sombras acastanhadns, Reserviue
o vermelho intenso para as vestes de Cristo e para as de um dos mercadores ¢ue
w Inclina no canto esquerdo inferior do quadro. A medida que a atengho do

ubservador € atraida para a figura central de Cristo, a semelhanga cromdtica fnz
wi olhar se voltar para a segunda mancha vermelha inferior da esquerda. I'sfo
imovimento duplica o golpe do ldtego de Cristo, cujo percurso é posteriormente
ienlgado pelos bragos levantados das duas figuras interpostas. Desta maneira o
ollio realmente executa a ag@o que constitui o principal assunto do quadro.

Figura 69

Comparagdo perceptiva requer, como vimos antes, algum tipo de semelhanga
como base. Do mesmo modo que as diferencas de tamanho na Figura 52 mos-
{raram claramente por que a formae a orientacdo espacial mantinham-se constantes,
lambém as diferencas de tamanho entre as duas cadeiras na-pintura O Quarto,
de Van Gogh (Figura 70) sdo realgadas pelo mesmo recurso. A diferenga de tamanho
(ue ajuda a criar profundidade ¢ sublinhada pela notdvel semelhanga de cor, forma
¢ orientagdo espacial.

A semelhan¢a e a diferenga das partes contribuem visivelmente para a
pequena composi¢do a guache de Picasso, Mulher Sentada .(Prancha I). A seme-
Ihanga das formas geométricas que compdem o quadro inteiro acentua a unidade
do conjunto e suaviza, 4 moda cubista, a distingZo entre a mulher e o fundo que se

assemelha a um anteparo. A distingdo, contudo, torna-se evidente por meio de .

outros recursos. Uma inclinagdo & esquerda ¢ essencialmente usada para a figura,
uma a direita para o fundo; fator de orientagdo que é, serve para subdividir o
quadro em seus dois principais assuntos. Quanto 4 forma, as unidades circulares
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Figura 70

limitam-se 4 figura da mulher, e distribuemse de tal modo que enfatizam a
estrutura piramidal da figura. A tnica curva além do corpo feminino € o brago
da cadeira verde — um intermedidrio entre o suporte angular ¢ o corpo orginico.

A cor suporta a subdivisdio produzida pela orientagdo e pela forma,
mas ao mesmo tempo acrescenta variedade i composi¢io contrabalangando
até certo ponto essas tendéncias estruturais. Com exce¢do da gama dos castanhos
escuros, usada tanto fora quanto dentro da figura, cada cor pertence ou 2
figura ou ao fundo. A cadeia vertical de amarelos confere unidade e destaque
a mulher. A progressio escalonada da cabega-ombro-corpo 4 esquerda é uni-
ficada pelo castanho claro, ¢ o alaranjado serve para manter o lado direito
unido e o liga 4 mancha ovalada 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 brago saliente da mulher separa. O jogo reciproco de
semelhangas e dessemelhancas correspondentes cria neste quadro uma trama de
relagGes bem ajustadas.

Dois pontos gerais sdo bem ilustrados pelo exemplo de Picasso. Primeiro,
semelhanga e diferenga sdo julgamentos relativos. Se os objetos se parecem
depende da diferenga que apresentam em contraste com seu ambiente. Assim as
formas arredondadas forgosamente se assemelham a despeito de suas diferencas
porque sdo rodeadas de formas angulares, retilineas. Segundo, na complexidade
da composi¢do artistica os fatores de agrupamento sio, com freqiéncia, estabe-
lecidos em oposi¢do recfproca. As formas quebradas sdo emendadas através da
distincia espacial por meio da semelhanca de cor. A diferenca de cor é contra-
balangada pela semelhanga de forma. Esse contraponto de conexdo e segregagdo
real¢a a riqueza da concepgdo artistica.
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Prancha |
Pablo Picasso. Mulher Sentada. Guache, 1918
Museu de Arte Moderna, Nova York,

O Esqueleto Estrutural

Embora a configuragdo visual de um objeto se determine em grande parte
por seus contornos externos, nio se pode dizer que ele.s c.onstztuaml a forma.l
Quando se pede a um homem na rua que tome o itinerdrio mdjc.ado na F%gura 71‘a.
“Caminhe dois quarteirdes, vire 4 esquerda, caminhe mais dois quarteirdes, vire
4 direita, caminhe um quarteirdo. . .” ele acabard chegando ao ponto de partida.
Isto provavelmente o surpreenderd. Embora se tenha movimentado ao longo de
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todo o contorno, ndo é provdvel que a experiéncia tenha abarcado os elementos
essenciais da imagem que repentinamente formard em sua mente, quando perceber
a forma de cruz que efetuou em seu caminho (Figura 71b). O par de eixos,
embora ndo coincidente com os limites fisicos reais, determina o cardter e a
identidade da configuragdo. De modo similar, na Figura 67 foi possivel apresentar
0 tema compositivo bdsico da pintura de Brueghel por meio de linhas retas que
de modo algum se parecem com o contorno real das figuras. Concluimos que
em se tratando de “‘configuragdo” referimo-nos a duas propriedades completa-
mente diferentes dos objetos visuais: (1) os limites reais que o artista produz:
as linhas, as massas, os volumes e (2) o esqueleto estrutural que estas formas
materiais criam na percepgdo, mas que raramente coincide com elas.

7 Y

Figura 71

Delacroix disse que, ao desenhar um objeto, a primeira coisa que dele se
deve captar € o contraste de suas linhas principais: “é necessdrio estar bem cons-
ciente disto antes de colocar o ldpis no papel”. Durante todo o trabalho, o artista
deve ter em mente o esqueleto estrutural que estd configurando, enquanto, ao
mesmo tempo, deve prestar atengdo aos contornos, superficies, volumes comple-
tamente diferentes que estd realmente fazendo. Por necessidade, o trabalho manual
humano procede em seqiiéncia; o que serd visto como um todo na obra final,
cria-se parte por parte. A imagem condutora da mente do artista ndo ¢ tanto uma
previsdo fiel de como se parecerd a pintura ou escultura acabada, mas principal-
mente o esqueleto estrutural, a configuragio de forgas visuais que determina o
cardter do objeto visual. Todas as vezes que se perde de vista a imagem condutora,
a mdo perde o rumo.

Uma discrepdncia semelhante entre agdo fisica e forma fisica de um lado
e a imagem obtida do outro existe naquilo que o observador faz quando olha um
objeto. Nos 1ltimos anos, registros exatos de movimentos dos olhos tém demons-
trado para que partes de um quadro o observador olha, quantas vezes e quanto
tempo eles fixam cada lugar, e em que seqiiéncia de tempo. De maneira ndo
supreendente, as fixagGes se encontram formando um conjunto nas 4reas de maior
interesse do observador. Por outro lado, contudo, hd pouca relagdo entre os
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percursos e diregGes dos movimentos dos olhos e a estrutura pcrgcpln‘m a Imu;x,un:
(inal que emerge do exame. Nao se deve o esqueleto‘estrutural Mais aos movimen tox
(los olhos do observador do que aos das maos do artls.ta. ¥

Tridngulos diferentes tém caracteres visuais nitidamente dlicrcmcs.. 0 1|uv.nilln
s pode inferir de sua forma real, mas somente d.o esqueleto estru(tlmint c|‘||t ( ;n
cria por indugdo. Obtém-se os cinco tridngulos da Figura :72 deslocando-se {vulln u.
mente um dos vértices, enquanto se mantém 08 outros d01§ constan.tes. WCIHI’L‘“I‘H 1
observou que, enquanto o vértice em movimento mdeshza connnuamcnl(.,‘ ‘I‘T u
haixo, as mudangas que acontecem no tridngulo ndo sdo constantes. An‘u,a.. 1.111
\ima série de transformac@es que culminam nas cinco formas apresentadas. mem.il
resultantes de mudancas de contorno ndo se pode descrever em termos dos mesmos

us diferengas estruturais entre os tridngulos.

AAAL

Figura 72

O trangulo a (Figura 73) caracteriza-se por um eixo vertical prllncipal- e
um horizontal secunddrio que se encontram em angulos retos. Em b o eixo prin-
cipal inclina-se para a direita, dividindo o todo em dufiS metades gm_c;tnca:.
A borda 4 esquerda, embora ainda objetivamente uma vertlc?al,. agora dificilmente
¢ vista como tal. Tornou-se um desvio obliquo do eixo prm.(:lpa] da ﬁg}lra. Em
¢ a obligiiidade do todo desapareceu, mas entdo o e}x‘0~h01.rlzont.al, mais Acurltl;),
tornou-se dominante porque é o centro de uma nova divisao simétrica. O tridngulo

3 obligiiidade e assim por diante. .
dretoglaezquelio estrutural de cada tridngulo deriva §eu.cont0rno pella 11e1 da
simplicidade: o esqueleto resultante € a estrutura mais simples o!)temve com
a forma dada. E preciso esforgo para visualizar estruturas menos simples — por

244%

Figura 73
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\

Figura 74

exemplo, ¢ como um tridngulo obliquo irregular ou d como um desvio do tipo

e, tridngulo retingulo (Figura 74). Usa-se a simetria onde for possivel (b, ¢, d)i

ema e em e a retangularidade proporciona o padrio mais simples possivel.

O esqueleto estrutural consiste, em primeiro lugar, do esquema axial, e o§

eixos criam correspondéncias caracteristicas. Por exemplo, nos trés tridngulos
issceles da Figura 72, os dois lados iguais se correspondem entre si; tornam-se
as “pernas” enquanto o terceiro ¢ visto como base. Nos outros dois triangulos,
o angulo reto cria uma correspondéncia entre os dois lados que se opdem 4 hipo-
tenusa.

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

Segue-se, em segundo lugar, que se um dado padrio visual 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 cabe¢a 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 afirmar que os contornos reais no papel contém tudo que
existe para o que se percebe. Este desenho, em particular, dd margem a duas
contradigbes, mas com esqueletos estruturais igualmente aplicdveis, apontando
em dire¢Ges opostas. Wittgenstein, um observador atento, entendeu que este nio
era um assunto de duas interpretagdes aplicado a uma percepgdo, mas de duas
percepgbes. O fato de duas percepgdes poderem provir de um mesmo estimulo
causou-lhe espanto.




