A Estrutura Oculta de um Quadrado

Recorte um disco de cartão escuro e coloque-o sobre um quadrado branco na posição indicada pela Figura 1.

A localização do disco poderia ser determinada e descrita por meio de medidas. Um metro poderia indicar em centímetros as distfincias existentes entre o disco e as bordas do quadrado. Poder-se-ia assim concluir que o disco se encontra fora de centro.

Este resultado nffo seria uma surpresa. Nffo é preciso medir—percebemos de relance que o disco está fora de centro. Como ocorre este "ato de ver"? Será que nos comportamos como um instrumento de medida, observando primeiro o espaço entre o disco e a borda esquerda e em seguida transportando a imagem apreendida dessa distfincia para o outro lado, para compararmos as duas distfincias? Provavelmente não. Não seria o melhor procedimento.

Observando a Figura I como um todo, percebemos, provavelmente, a posiçffo assimétrica do disco como uma propriedade visual do padrao. Não se ve disco e quadrado separadamente. Sua relaçao espacial dentro do todo faz parte do que se ve. Tais observaçoes relacionais constituem um aspecto indispensável da experiencia comum em muitas áreas sensoriais. "Minha mao direita é maior que a esquerda." "Este mastro de bandeira nao está reto." Aquele piano está desafinado." "Este chocolate é mais doce que o que tomamos antes."

Percebem-se imediatamente os objetos com determinado tamanho, isto é, algo situado entre um grao de sal e uma montanha. Na escala de valores de claridade, o quadrado branco em questffo encontra-se alto, o disco escuro, baixo. Da mesma forma, ve-se localizado cada olçjeto. 0 livro que voce está lendo aparece num certo lugar, definido pela sala ao re~dor e os objetos que nela se encontram - entre eles notoriamente você mesmo. O quadrado da Figura 1 encontra-se em um certo lugar na página do livro, e o disco está descentralizado no quadrado. Nao se percebe nenhum objeto como único ou isolado. Ver algo implica em determinar-lhe um lugar no todo: uma localizacffo no espaço, uma posiçao na escala de tamanho, claridade ou distfincia.

Já mencionamos a diferença existente entre a mediçao feita com instrumento e a efetuada com juízos visuais. Nao estabelecemos simplesmente tamanhos, distancias, direçoes para em seguida compará-los parte por parte. Especificamente, vemos estas características como propriedades do campo visual total. Há, contudo, uma outra diferença igualmente importante. As várias qualidades das imagens produzidas pelo sentido da visao nao sffo estáticas. O disco da Figura 1 nao está deslocado apenas em relaçao ao centro do quadrado. Há uma certa instabilidade nele. É como se, deslocado do centro, quisesse voltar, ou como se desejasse movimentar-se para mais longe ainda. E as relaçoes do disco com as bordas do quadrado sao semelhantes a um jogo de atraçao e repulsso.

A experiencia visual é dinamica. Este tema ocorrerá do começo ao fım deste livro. O que urna pessoa ou animal percebe nao é apenas um arranjo de objetos, cores e formas, movimentos e tamanhos. E, talvez, antes de tudo, uma interaçao de tensoes dirigidas. Estas tensdes nao constitnem algo que o observador acrescente, por razbes próprias, a imagens estáticas. Antes, estas tensdes sffo inerentes a qualquer percepçffo como tamanho, configuraçffo, localizaçao ou cor. Uma vez que as tensoes possuem magnitude e direçffo pode-se descreve-las como "forças" psicológicas.

Note, além disso, que o disco visto esforçando-se em direçao ao centro do quadrado deve estar sendo atraído por algo que nao está fisicamente presente na figura. Na Figura 1, o ponto central nao é identificado por nenhuma marca; tffo invisível quanto o Pólo Norte ou o Equador, é, não obstante, uma parte do padrao percebido, um foco invisível de força, estabelecido a uma distancia considerável pelo contomo do quadrado. E "induzido," como uma corrente elétrica pode ser induzida em relaçffo a outra. Há, portanto, mais coisas no campo da visao do que as que estimulam a retina. Exemplos de "estrotura induzida" existem em abundfincia. O desenho de um círculo incompleto parece um círculo completo com uma falha. Num quadro executado em perspectiva central pode-se estabelecer o ponto de fuga por meio das linhas convergentes, mesmo que nao se possa ver o ponto real de encontro. Numa melodia pode-se "ouvir" por induçao a medida regular da qual um tom sincopado se desvia, como o nosso disco se desvia do centro.

Tais induçoes perceptivas diferem das inferencias lógicas. Inferencias sao operaçoes mentais que acrescentam algo aos fatos visuais dados, ao interpretá-los. Induçoes perceptivas sffo as vezes interpolaçoes que se baseiam em conhecimento adquirido previamente. Caracteristicamente, contudo, sao conclusoes derivadas espontaneamente durante a percepçao de determinada configuraçao do padrao.

Uma figura visual como o quadrado na Figura I é, e, ao mesmo tempo, nao é, vezia. Seu centro é parte de uma complexa estrutura oculta que se pode explorar por meio do disco, do mesmo modo que se exploram as linhas de força de um campo maguético usando-se limalhas de ferro. Colocando-se o disco em vários lugares dentro do quadrado, parecerá em completo repouso em alguns pontos: em outros apresentará um impulso para uma direçffo definida; em outros sua situaçao parece incerta e oscilante.

O disco mostra maior estabilidade quando seu centro coincide com o do quadrado. Na Figura 2 pode-se ver o disco atraído pela borda direita. Se a distfincia for alterada, este efeito se enfraquece ou torna-se até reverso. Pode-se encontrar uma distancia na qual o disco parece "demasiadamente próximo," dominado pela urgencia de ultrapassar a borda. Neste caso o intervalo vazio entre a borda e o disco parecerá comprimido, como se mais espaço fosse necessário. Para qualquer relaçao espacial entre objetos há uma distfincia "correta", que o olho estabelece intuitivamente. Os artistas sffo sensíveis a esta exigencia quando organizam os objetos pietóricos numa pintura ou os elementos numa peça escultórica. Os "designers" e arquitetos buscam constantemente a distfincia apropriada entre os edifícios, janelas e móveis. Seria conveniente examinar, de maneira mais sistemática, as condiçoes para estes juízos visuais.

As exploraçoes mformais mostram que o disco sofre influencia não apenas das bordas e do centro do quadrado, mas também da estrutura em cruz formada pelos eixos vertical, horizontal e pelas diagonais (Figura 3). O centro, o principal lugar exato de atraçffo e repulsffo, se estabelece através do cruzamento destas quatro principais linhas estruturais. Outros pontos das linhas sffo menos fortes do que o centro, mas exercem atração da mesma forma. O padrffo esquematizado na Figura 3 será chamado esqueleto estratural do quadrado. Mostrar-se-á postedormente que estes esqueletos vadam de figura para figura.

Onde quer que o disco se localize, será afetado pelas forças de todos os fatores estruturais ocultos. A força e distância relativas destes fatores determinarão seu efeito na configuraçffo total. No centro todas as forças se equllibram e por isso a posiçffo central conduz ao repouso. Uma outra posiçao comparativamente estável pode ser encontrada, por exemplo, movendo-se o disco ao longo da diagonal. O ponto de equilíbdo parece localizar-se pouco mais próximo do angulo do quadrado do que do centro, o que pode significar que o centro é mais forte do que o angulo e que esta preponderancia deve ser compensada por maior distancia como se angulo e centro fossem dois imffs de atraçoes diferentes. Em geral, qualquer localização que comcida com um aspecto do esqueleto estrotural introduz um elemento de estabilidade, o qual, naturalmente, pode ser contrabalançado por outros fatores.

Se houver predomínio de uma direçffo em particular, resultará uma atraçao naquela direçao. Quando se coloca o disco no ponto médio exato entre o centro e o angulo, ele tenta esforçar-se na direçffo daquele.

Um efeito desagradável resulta das localizaçoes- nas quais as atraçoes sffo tffo equívocas e ambíguas que o olho nffo pode decidir se o disco pressiona em uma direçffo em particular. Tal oscilaçffo torna a afirmaçffo visual obscura interferindo no juízo perceptivo do observador. Em situaçoes ambíguas o padrffo visual cessa de determinar o que se ve, entrando em jogo fatores subjetivos do observador, como o foco de atençffo ou preferencia por uma direçffo em particular. A menos que o artista pretenda ambigüidades deste tipo, elas induzi-lo-ffo a uma procura de arranjos mais estáveis.

Nossas observaçoes foram testadas experimentalmente por Gunnar Goude e Inga Hjortzberg no Laboratódo de Psicologia da Universidade de Estocolmo. Ligou-se magneticamente um disco escuro de 4 cm de diametro a um quadro branco de 46 X 46 cm. A medida que o disco se movia em direçffo a vádas localizaçoes, solicitava-se as pessoas que indicassem se ele apresentava uma tendencia a se esforçar em uma direçffo qualquer, e se tal ocorresse qual seria a força desta tendencia em relaçffo as oito principais direçoes do espaço. A Figura 4 ilustra os resultados. Os oito vetores em cada localizaçffo resumem as tendencias de movimento observadas pelas pessoas. E óbvio que o experimento nffo prova que a dinamica visual seja experimentada espontaneamente; mostra apenas que, ao se sugebr uma tendencia direcional as pessoas, suas respostas nao se distdbuem ao acaso mas se agrupam ao longo dos eixos pdncipais do esqueleto estrutural. Notável também é o esforço em direçffo as bordas do quadrado. Nenhuma atraçffo clara se evidenciou em relaçffo ao centro, ao invés, uma área de relativa estabilidade ao seu redor.

Quando as condiçoes forem tais que os olhos nffo puderem estabelecer claramente a real localizaçffo do disco, as forças visuais discutidas aqui podem, possivelmente, produzir um genuino deslocamento na direçffo do impulso dinamico. Observando-se a Figura 1 por apenas uma fraçffo de segundo, vé-se o disco mais próximo do centro do que ocorreda num exame mais demorado? Ter-se-á muitas ocasioes para observar que sistemas fisicos e psicológicos apresentam uma tendeincia muito geral a mudar para a direçffo do nível mais baixo de tensoes atingiveis. Obtém-se tal reduçffo de tensffo quando elementos de padroes visuais podem ceder as forças perceptivas dirigidas, inerentes a eles. Max Wertheimer demonstrou que nffo se vi um angulo de 93 graus como realmente é, mas como um angulo reto um tanto inadequado. Quando se apresenta o angulo taquistoscopicamente, isto é, com curta exposiçffo, os observadores freqüentemente dizem ver um angulo reto, temerosos talvez de alguma imperfeiçffo indefınível.

O disco oscilante, entffo, revela que um padrffo visual consiste de algo mais que formas registradas pela retina. Quanto ao que concerne ao "input" registrado na retina, as linhas pretas e o disco sffo tudo o que existe para a figura em questffo. Na expedincia perceptiva, este padrffo estimulador cria um esqueleto estrutural, um esqueleto que ajuda a determinar a funçffo de cada elemento pictódco dentro do sistema de equilibdo da totalidade; serve como moldura de referencia, da mesma maneira que uma escala define o valor de altura de cada tom numa composiçffo musical.

Ainda de um outro modo, deve-se ir além do quadro em preto e branco desenhado no papel. O quadro mais a estrutura oculta induzida por ele é mais do que uma gelosia de linhas. Conforme a Figura 3, a percepçffo é realmente um campo continuo de forças. E uma paisagem dinamica, onde as linhas sffo realmente cumes que se inclinam em ambas as direçoes. Estes cumes sffo centros de forças atrativas e repulsivas cuja influencia se estende aos arredores, dentro e fora dos limites da figura.

Nentum ponto da figura está livre desta influancia. Aceita-se como verdadeiro a existancia de pontos "estáveis", mas sua estabilidade nffo significa ausencia de forças ativas. O "centro morto" nffo está morto. Nenhum impulso para qualquer direçffo se faz sentir quando atraçóes em todas as direçoes se equilibram. Para o olho sensivel o equilíbdo de tais pontos é animado de tensffo. Considere uma corda imóvel enquanto dois homens de igual força puxam-na em direçóes opostas. Ela está em repouso mas carregada de energia.

Resumindo, da mesma forma que nffo se pode descrever um organismo vivo por um relatódo de sua anatomia, também nffo se pode descrever a natureza de uma experiencia visual em termos de centímetros de tamanho e distancia, Braus de angulo ou comprimentos de onda de cor. Estas mediçoes estáticas definem apenas o "estímulo", isto é, a mensagem que o mundo físico envia para os olhos. Mas a vida daquilo que se percebe—sua expressffo e significado—deriva inteira mente da atividade das forças perceptivas. Qualquer linha desenhada numa folha de papel, a forma mais simples modelada num pedaço de argila, é como uma pedra anemessada a um poço. Perturba o repouso, mobiliza o espaço. O ver é a percepçffo da açao.

Que SIo Forças Perceptivas?

O leitor deve ter notado, com apreensffo, o uso do termo "forças". Sffo estas forças meras figuras de retórica ou sffo reais? Se forem reais, onde existem?

Foram admitidas como reais em ambos os domínios da existencia—isto é, tanto como forças psicológicas como fisicas. Psicologicamente, os impulsos no disco existem na experiencia de qualquer pessoa que o observe. Desde que estes impulsos tenham um ponto de aplicaçffo, uma direçao e uma intensidade, preenchem as exigencias que os físicos estabeleceram para forças físicas. Por esta razao os psicólogos falam de forças psicológicas, embora, até hoje, somente alguns deles tenham aplicado o termo, como faço aqui, para a percepçffo.

Em que sentido pode-se dizer que estas forças existem nffo apenas na experiencia, mas também no mundo físico? Seguramente nffo estffo contidas nos objetos que se observam, como o papel branco onde se desenhou o quadrado ou o disco de cartao escuro. E claro que as forças moleculares e gravitacionais sffo ativas nestes objetos, mantendo unidas suas micropartículas e impedindo que se desintegrem. Mas nffo existem quaisquer forças físicas conhecidas que tenderiam a empurrar uma mancha de tinta de impressso descentralizada r~um quadrado, na direçao do centro do mesmo. Tamponco linhas traçadas a tinta exercerffo qualquer força magnética sobre a superfície de papel circundante. Onde, entao, estao estas forças?

A fim de responder a esta pergunta deve-se recordar como um observador toma conhecimento do quadrado e do disco. Os raios luminosos emanados do sol ou de algurna outra fonte incidem no objeto, que em parte os absorve e em parte os reflete. Alguns dos raios refletidos atingem a lente do olho projetandoffe no fundo sensível, a retina. Muitos dos pequenos órgffos receptores situados na retina combinam-se em grupos por meio de células ganglionares. Através destes agrupamentos consegueffe uma primeira organizaçffo elementar da forma visual muito próxima do nível da estimulaçffo retiniana. A medida que as mensagens eletroquímicas caminham em direçffo ao seu destino final no cérebro, sffo sujeitas a uma posterior conformaçffo em outros estágios do percurso até que se complete o padrffo nos vários níveis do córtex visual.

Em que fase deste complexo processo a contraparte fisiológica de nossas forças perceptivas se origina e por meio de que mecanismos especiais acontece, está além de nosso conhecimento. Se, contudo, se fizer a razoável conjetura de que cada aspecto de uma experiencia visual tem sua contraparte fisiol6gica no sistema nervoso, pode-se antecipar, de um modo geral, a natureza destes processos cerebrais. Pode-se afirmar, por exemplo, que devem ser processos de campo. Isto signifıca que tudo o que acontece em qualquer logar é determinado por interaçao entre as partes e o todo. Se fosse de outra maneira, as várias induçoes, atraçoes e repulsoes nso poderiam ocorrer no campo da experiencia visual.

O observador ve as atraçoes e repulsoes nos padroes visuais como propriedades genuínas dos próprios objetos percebidos. Ele nao pode distinguir rnelhor, por mera observaçao, a inquietaçao do disco descentralizado daquilo que ocorre fısicamente na página do livro, como nao pode também separar a veracidade de um sonho ou alucinaçao partindo da realidade das coisas fisicamente existentes.

Se se escolhe ou nffo chamar estas forças perceptivas de "ilusoes" ponco importa, contanto que se as reconheça como componentes genuínos de tudo que se ve. O artista, por exemplo, nffo precisa preacupar-se pelo fato destas forças nffo estarem contidas no pigmento sobre a tela. O que ele cria com materiais fisicos s§o experiencias. A obra de arte é a imagem que se percebe, nffo a tinta. Se urna parede parece vertical num quadro, ela é vertical; e se num espelho se ve espaço livre onde caminhar, nffo há razffo para que imagens de homens nffo devam caminhar nele, como acontece em alguns filmes. As forças que impulsionam nosso disco sffo "ilus6rias" apenas para o homem que resolve usar suas energias para acionar um mator. Perceptiva e artisticamente sffo absolutamente reais.

Dois Discos num Quadrado

Para uma maior aproximaçffo a complexidade da obra da arte, introduzimos agora um segundo disco no quadrado (Figura S). Qual é o res~ltado? Antes de mais nada, algumas das relaçoes previamente observadas entre disco e quadrado tornam a suceder. Quando os dois discos permanecem bem juntos, atraem-se mutuamente e podem parecer quase que uma coisa indivisivel. A uma dada distancia eles se repelem porque se encontram demasiadamente próximos. A distancia na qual estes efeitos ocorrem depende do tamanho dos discos e do quadrado, bem como da localizaçffo daqueles dentro deste.

As localizaçoes dos discos podem equilibrar-se mutuamente. Qualquer urna das duas localizaçoes isoladas na Figura Sa poderia parecer desequilibrada. Juntos formam um par simetricamente localizado, estável. O mesmo par, contudo, pode parecer demasiadamente desequilibrado se deslocado para outra posiçffo (Figura Sb). A análise anterior do mapa estrutural ajuda a explicar o porque. Os dois discos formam um par devido a sua proximidade e semelhança de tamanho e configuraçffo e também porque sffo o "conteúdo" único do quadrado. Como membros de um par nossa tendencia é percebe-los simétricos; isto é, eles tem valor e funçffo iguais no todo. Este juízo perceptivo, contudo, conflita com um outro, resultante da localizaçffo do par. O disco inferior encontra-se no centro, que é uma posiçao proeminente e estável. A localizaçffo do disco superior é menos estável. Assim a localizaçao cria uma distinçffo entre ambos, que conflita com a paridade simétrica. Este dilema é insolúvel. O espectador encontra-se entre duas coneepçoes incompatíveis. O exemplo mostra que mesmo o mais simples padrao visual é fundamentalmente afetado pela estrutura do espaço circundante, e que o equilíbrio pode ser perturbadoramente ambíguo quando a confıguraçao e a localizaçao espacial entram em contradiçao.

Equllibrio Psicológico e Equilibrio Fisico

1! tempo de expor mais explicitamente o que queremos dizer ¿om balanceamento ou equilíbrio. Se se insiste em que numa obra de arte todos os elementos devam ser distribuídos de tal modo que resulte um estado de equilíbrio, deve-se saber como consegui-lo. Além disso, alguns leitores podem acreditar que a necessidade de equilíbrio seja nada mais que uma particular preferencia estilística, psicológica ou social. Algumas pessoas gostam de equilíbrio, outras nao. Por que, entao, deveria o equilíbdo ser uma qualidade necessária dos padroes visuais?

Para o físico, equilíbrio é o estado no qual as forcas, agindo sobre um corpo, compensam-se mutuamente. Consegue-se o equilíbrio, na sua maneira mais simples, por meio de duas forças de igual resistencia que puxam em direçoes opostas. A definicao é aplicável para o equilíbrio visual. Como um corpo físico, cada padrao visual fınito tem um fulcro ou centro de gravidade. E da mesma forma que o fulcro físico mesmo do objeto plano mais irregularmente configurado pode ser determinado, localizando-se o ponto no qual ele será equilibrado na ponta de um dedo, também o centro de um padrao visual pode ser determinado por ensaio e erro. Segundo Denman W. Ross, a maneira mais simples de fazer isto é movimentar um visor ao redor do padrffo até que moldura e padrao se equilibrem; entao o centro da moldura coincide com o centro de peso do padrao.

Com exceçao das configuraçoes mais regulares, nenhum método de cálculo racional conhecido pode substituir o sentido intuitivo de equilíbrio do olho. De nossa suposiçao anterior, segue-se que o sentido da visao experimenta equilíbrio quando as forças fisiológicas correspondentes no sistema nervoso se distribuem de tal modo que se compensam mutuamente.

Se, contudo, alguém pendurar uma tela vazia numa parede, o centro visual de gravidade do padrao coincide apenas aproximadamente com o centro físico verificado pelo balanceamento da tela num dedo. Como veremos, a posiçao vertical da tela na parede influencia a distdbuiçao do peso visual, e o mesmo acontece com as cores, configuraçao e espaço pictórico quando a tela exibe uma pintura. Da mesma forma, nao se pode determinar o centro visual de uma peça escultórica pendurando-a em um pedaço de corda. Aqui novamente a orientaçao vertical importará. Faz também diferença o fato da escultura estar pendurada no ar ou assentada numa base, em pé num espaço vazio ou em um nicho.

Há outras diferenças entre equilíbrio físico e equilíbrio perceptivo. Por um lado, a fotografia de uma bailarina pode parecer desequilibrada embora o corpo estivesse em uma posiçao confortável ao ser fotografada. Por outro, um modelo pode achar impossível fazer uma pose que pareça perfeitamente equilibrada num desenho. Uma escultura pode precisar de uma armaçao interna para se manter na vertical, mesmo sendo visualmente bem equilibrada. Um pato dorme tranqüilamente apoiando-se em uma perna oblíqua. Estas discrepancias existem porque fatores como tamanho, cor ou direçao contribuem para o equilíbrio visual de maneiras nao necessariamente paralelas fisicamente. Um traje de palhaço - vermelho do iado esquerdo, azul do direito—pode parecer assimétrico ao olho como esquema de cor, mesmo que as duas metades do vestuário, e na realidade, a do próprio palhaço, sejam iguais em peso físico. Numa pintura, um objeto nao relacionado fisicamente, como uma cortina no fundo, pode contrabalançar a posiçffo assimétrica de uma figura humana.

Um exemplo interessante é uma pintura do século XV representando Sao Miguel pesando almas (Figura 6). Pela simples força da oraçao uma frágil figurinha despida excede, em peso, quatro grandes demonios mais duas mós. Infelizmente a oraçao tem apenas o pcso espiritual e nao proporciona nenhuma atraçao visual. Como soluçao, o pintor utilizou uma grande mancha escura sobre a vestimenta do anjo exatamente abaixo da balança que sustenta a alma santa. Por atraçao visual, que nao existe no objeto físico, a mancha cria o peso que adapta a aparencia da cena ao seu significado.

Peso

Duas propriedades dos objetos visuais exercem influencia particular no equilibrio: peso e direçffo.

No mundo de nossos corpos chama-se peso a intensidade da força gravitacional que atrai os objetos para baixo. Pode-se observar uma atraçffo semelhante, para baixo, nos objetos pictóricos e escultóricos, mas o peso visual manifesta-se em outras direçoes tarnbém. Por exemplo, quando se olha para os objetos numa pintura, seu peso parece provocar tensao ao loogo do eixo que os liga aos olhos do observador, e nao é fácil dizer se eles se afastam ou se avançam na direçao da pessoa que os observa. Tudo o que se pode dizer é que o peso é sempre urn efeito dinamico, mas a tensffo nffo é necessariamente orientada ao longo de uma direçffo dentro do plano pictórico.

O peso sofre influencia da localizaçao. Uma posiçffo "forte" no esquema estrutural (Figura 3) pode sustentar mais peso do que uma localizada fora de centro ou afastada da vertical ou horizontal centrais. Isto significa, por exemplo, que um objeto pictórico localizado no centro pode ser contrabalançado por outros menores colocados fora dele. O grupo central nas pinturas, com freqüencia, é totalmente pesado, com os pesos diminuindo na direçao das bordas, mesmo assim todo o quadro parece equilibrado. Além disso, de acordo com o princípio da alavanca, que pode ser aplicado a composiçffo visual, o peso de um elemento aumenta em relaçffo a sua distancia do centro. Em qualquer exemplo em particular, é claro, todos os fatores que determinam o peso devem ser considerados juntos.

Um outro fator que influencia no peso é a profundidade espacial. Ethel Puffer observou que as "vistas" que levam o olhar para o espaco distante tem grande força para contrabalançar. Esta regra, provavelmente, pode ser generalizada como segue: quanto maior for a profundidade alcançada por uma área do campo visual, maior será seu peso. Pode-se apenas considerar por que isto deve ser assim. Na percepçffo, há uma estreita correlaçffo entre distancia e tamanho de modo que se ve maior um objeto mais distante e talvez mais substancial do que seria se estivesse localizado perto do plano frontal do quadro. No Déjeuner sur l'herbe, de Manet, a figura de uma moça colhendo flores a distancia tem peso considerável em relaçffo ao grupo das tres grandes figuras em primeiro plano. Até que ponto o peso provém do aumento de tamanho que a perspectiva distante Ihe confere? E também possível que o volume de espaço vazio na frente de uma parte distante do cenário tenha peso. O fenomeno pode ser observado mesmo em objetos tridi" mensionais. Quais sffo os fatores, por exemplo, que equilibram o peso das partes em balanço de alguns edifícios da Renascença, com o Palácio Barberini ou o Cassino Borghese em Roma, contra o peso da parte central em rebaixo e o volume cúbico do espaço da área fechada criada por tal plano?

O peso depende também do tamanho. Os outros fatores sendo iguais, o maior objeto será o mais pesado. Quanto a cor, o vermelho é mais posado do que o azul, e as cores claras sffo mais pesadas do que as escuras. A mancha de uma colcha Vermelho-clara na pintura que Van Gogh fez de seu quarto cria um forte peso fora de centro. Uma área preta deve ser maior que uma branca para contrabalançá-la; isto se deve em parte a irradiaçffo, que faz com que uma super" fície clara pareça relativamente maior.

Puffer descobriu também que o interesse intrinseco afeta o peso compositivo. Um fragmento de pintura pode prender a atençffo do observador ou devido ao assunto—por exemplo, o lugar ao redor do Menino Jesus numa Adoraçffo - ou devido a sua complexidade formal, complicaçffo ou outras peculiaddades. (Note-se nesta conjuntura o buque de flores multicoloridas na Olimpia de Manet.) Exatamente a pequenez de um objeto pode exercer um fascínio que compensa o reduzido peso que de outra forma teria. Experiencias recentes tem sugerido que a percepçffo pode também ser influenciada pelos desejos e temores do observador. Poder-se-ia tentar averiguar se o equilíbrio pictórico se altera com a introduçao de um objeto altamente desejável ou por outro assustador.

O isolamento favorece o peso. O sol ou a lua num céu vazio pesa mais do que um objeto de aparencia semelhante rodeado por outras coisas. No teatro, o isolamento é uma técnica já estabelecida para se conseguir enfase. Por esta razffo o ator, com frequencia, insiste para que os outros elementos do elenco fiquem a distancia durante as cenas importantes.

A confguracao parece influir no peso. A forma regular das figuras geométricas simples as faz parecerem mais pesadas. Pode-se observar este efeito nas pinturas abstratas, notadamente em algurnas obras de Kandinsky, nas quais circulos ou quadrados proporcionam acentos fortes notáveis dentro de composiçoes de formatos menos definidos. A densidade—isto é, o grau em que a massa se concentra ao redor de seu centro—também parece produzir peso. A Figura 10, tirada do teste de Graves, mostra um círculo relativamente pequeno contrabalançando um retangulo e um triangulo maiores. Formas verticalmente orientadas parecem mais pesadas que as oblíquas. A maioria destas regras, contudo, aguarda exata comprovaçao experimental. 

Qual é a influencia do conhecimento? Num quadro, nenhum conhecimento da parte do observador fará um fardo de algodffo parecer mais leve do que uma massa de chumbo de aparencia semelhante. O problema surgiu na arquitetura. Segundo Mock e Richards: "Conhecemos, por experiencias repetidas, a resistencia da madeira ou da pedra, pois com freqüencia as manejamos em outros contextos, e quando olhamos para um pedaço de madeira ou uma construçffo de alvenaria ficamos imediatamente satisfeitos pela capacidade que eles tem de cumprir o trabalho a que estffo destinados. Mas a construçffo de cimento armado é diferente; assim também é um edifício de aço e vidro. Nffo podemos ver as barras de aço dentro do concreto e assegurarmo-nos de que ele pode, com segurança, abarcar vádas vezes a distancia do lintel de pedra com o qual tanto se parece, tampouco ver as colunas de aço atrás da vidraça de um edifício em balanço, de modo que o mesmo pode parecer inseguro sobre uma base de vidro. Deve-se entender, contudo, que a expectativa de que percebamos de relance por que um edifício se mantém de pé é um remanescente da idade artesanal que já havia desaparecido mesmo nos tempos de William Morris."

Este tipo de raciocinio é comum nos dias de hoje, mas parece discutivel. Devem-se distinguir duas coisas. Por um lado há o entendimento técnico do artífice, que trata desses fatores como métodos de construção e resistência dos materiais. Tais informações nffo podem ser conseguidas comumente olhando-se para o edifício terminado, e não há nenhuma razffo artística para que isto deva ser assim. A relaçffo visual entre, digamos, a resistência que se percebe nas colunas e o peso do telhado que elas parecem suportar é um assunto bem diferente. A informação técnica ou a desvirtuada tem pouca influência na avaliaçffo visual. O que talvez realmente se deva levar em consideração são certas convenções estilisticas — com respeito, por exemplo, à largura do vão. Tais convenções se opõem à mudança, em toda parte nas artes, e podem ajudar a explicar a resistência à estática visual da arquitetura moderna. Mas o ponto principal é que a discrepancia visual entre uma grande massa e um suporte em estaca delgado, em absoloto, nffo diminui pelo simples fato do arquiteto garantir que a estrutura nffo entrará em colapso. Em alguns dos primeiros edifícios de Le Corbosier, cubos ou paredes sólidos, cuja aparência é um remanescente dos métodos de construção abandonados, parecem apoiar-se precariamente em delgados pilotis. Frank Lloyde Wright chamou tais edifícios de "grandes caixas sobre pilares". Quando mais tarde os arquitetos revelaram o esqueleto de vigas mestras, reduzindo assim, drasticamente, o peso visual do edifício, o estilo nivelou-se com a tecnologia e os olhos deixaram de ser perturbados.

Direção

Já se percebeu que se consegue equilíbrio quando as forças que constituem um sistema se compensam mutuamente. Tal compensação depende das três propriedades das forças: a localização do ponto de aplicação, sua intensidade e direçffo. Vários fatores determinam a direção das forças visuais, entre eles a atração exercida pelo peso dos elementos vizinhos. Na Figura 11, o cavalo é atraído para trás pela força de atraçffo exercida pela fıgura do cavaleiro, enquanto, na Figura 12, é atraído para frente pelo outro cavalo. Na composiçffo de Toulouse-Lautrec da qual foi feito este esboço, os dois fatores se equilibram. O peso por atraçffo já foi demonstrado anteriormente, na Figura 6.

A configuraçffo dos objetos também gera direçffo ao longo dos eixos de seu esquema estrutural. Percebe-se dinamicamente como uma flecha ou conha o grupo triangular da Pietà de E1 Greco (Figura 13) arraigada em sua ampla base e voltada para cima. Este vetor contrabalança a atraçffo gravitacional dirigida para baixo. Na arte européia, a tradicional figura em pé da escultura clássica grega ou da Vênus de Botticelli deve sua variedade compositiva à distribuiçffo assimétrica do peso do corpo. Isto permite uma variedade de direções em vários níveis do corpo (ver, por exemplo, a Figura 115), produzindo assim um complexo equilíbrio de forças visuais.

Padroes de Equil(brio

Pode-se obter o equilíbrio visual de maneiras infinitamente diferentes. O mero número de elementos pode variar de uma figura simples—digamos, um quadrado preto preso ao centro de uma superficie, de outra maneira vazia—até uma tela com inúmeras particulas que cobrem o campo inteiro. A distribuiçffo de pesos pode ser dominada por um acento forte ao qual tudo o mais se submete, ou por duas figuras como Adffo e Eva, o anjo da Anunciaçffo e a Virgem, ou a combinaçffo de bola vermeLha e massa do penacho preto que aparecem numa série de pinturas de Adolph Gottlieb. Em trabaLhos que consistem de apenas uma ou duas unidades num plano simples, pode-se dizer que o "gradiente hierárquico" é muito abrupto. Com maior freqüência, um conjunto de muitas unidades leva em etapas da mais forte para a mais fraca. Uma simples figura humana pode ser organizada ao redor de centros de equilíbrio secundários: no rosto, no colo, nas mãos. O mesmo é válido para a composiçffo total.

O gradiente hierárquico aproxima-se de zero quando um padrão se compõe de muitas unidades de igual peso. Os padrões repetitivos de papel de parede ou das janelas de altos edifícios conseguem equilibrio por homogeneidade. Em algumas obras de Pieter Brueghel, o espaço retangular do quadro é preenchido com pequenos grupos episódicos, quase de igual peso, que representam jogos infantis ou provérbios flamengos. Esta abordagem se adapta mais à interpretaçffo do caráter total de um clima ou modo de existência do que à descriçffo da vida controlada por forças centrais. Exemplos extremos de homogeneidade podem ser encontrados nos relevos escultóricos de Louise Nevelson, que são prateleiras de compartimentos coordenados, ou nas últimas pinturas de Jackson Pollock, uniformemente preenchidas com texturas homogêneas. Essas obras apresentam um mundo no qual se sente no mesmo lugar onde quer que se vá. Pode-se chamá-los também de atonal, pois qualquer relaçffo com uma chave estrutural subjacente é abandonada e substituida por uma rede de conexões entre os elementos da composição.

Alto e Baixo

A força da gravidade dominando nosso mundo faz-nos viver no espaço anisótropo, isto é, espaço no qual a dinamica varia com a direçffo. Levantar significa sobrepujar a resistência—é sempre uma vitória. Descer ou cair é render-se à atraçffo de baixo, e por isso experimenta-se a submissão passiva. Conclui-se desta desigualdade de espaço que diferentes localizações sffo dinamicamente desiguais. Neste caso novamente, os fisicos podem nos ajudar indicando que, devido ao movimento de afastamento do centro de gravidade requerer trabaLho, a energia potencial em uma massa de alta pressffo é maior do que em uma de baixa pressffo. Um objeto de um certo tamanho, forma ou cor, visualmente terá mais peso quando colocado mais alto. Portanto o equilíbrio na direçffo vertical nffo pode ser conseguido colocando-se objetos iguais em diferentes alturas. O mais alto deve ser mais leve. Langfeld faz menção a uma demonstraçffo experimental com relaçffo ao tamanho: "Se a alguém se pede que divida uma linha perpendicular em duas partes iguais sem medida previa, essa pessoa quase que invariavelmente coloca a marca dema" siadamente alto. Se a linha já estiver realmente dividida, é com dificuldade que alguém se convence de que a metade superior nffo é mais longa que a inferior". Isto significa que se alguém quiser que as duas metades pareçam idênticas, deve fazer a parte superior mais curta.

Se a conclusffo foi que o peso é maior na parte superior do espaço percebido do que na inferior, deve-se lembrar, contudo, que no mundo fisico define-se a perpendicularidade de modo nffo ambíguo, enquanto no espaço perceptivo, não. Quando se trata de um totem como objeto físico, sabe-se o que quer dizer alto e baixo; mas aplicado ao que se vê quando se olha para um objeto, o significado do termo não é claro. Para o sentido da visffo, a verticalidade signifıca mais de uma coisa. Quando fıcamos de pé ou deitamos numa cama ou inclinamos a cabeça estamos pelo menos aproximadamente cônscios da direçffo objetiva, física vertical. B "orientacffo ambiental". Contudo, fala-se também do alto e baixo da pág~na de um livro ou de um quadro colocado horizontalmente sobre a mesa. A medida que nossas cabeças se inclinam por sobre a mesa, o "alto" da página fica de fato no alto de nosso campo visual. B "orientac,ffo retiniana". Nffo se sabe ainda se a distribuiçffo do peso visual difere dependendo do lugar de onde se vê o quadro, na parede ou sobre a mesa.

Embora se considere o peso mais na parte superior do espaço visual, observa-se no mundo circundante que um número maior de coisas geralmente se reúnem próximas do solo do que no alto. Portanto, habitou-se a considerar a situação visual normal da parte inferior como pesada. A pintura, escultura e mesmo alguma arquitetura modernas têm tentado emancipar-se da atraçffo da terra distribuindo o peso visual uniformemente em todo o padrffo. Para este fim, o peso do alto deve ser ligeiramente aumentado. Um dos últimos quadros de Mondrian, na posição vertical pretendida, nffo mostra mais peso na parte inferior do que na superior. Mas vire-o de cabeça para baixo e o quadro parecerá pesado na parte superior.

A preferência estilística para sobrepujar a atraçffo para baixo está em harmonia com o desejo do artista de se libertar da imitaçffo da realidade. Certas experiências modernas em particular podem ter contribuído para esta atitude, por exemplo, a experiência de voar através do ar e a quebra das convenções das fotografıas tiradas de cima. A camara cinematográfica nffo conserva a sua linha de visffo invariavelmente paralela ao solo apresentando assim vistas nas quais o eixo gravitacional está livremente deslocado e a parte inferior do quadro nffo é necessariamente mais cheia do que a superior. A dança moderna incorreu num conflito interno interessante acentuando o peso do corpo humano, que o ballet clássico tentou negar, e ao mesmo tempo seguindo a tendência geral de ir da pantomima realística à abstraçffo.

Uma tradiçffo influente, contudo, ainda tenta fazer a parte inferior de um objeto visual parecer mais pesada. Horatio Greenough observou: "B um princípio estabelecido que os edifícios, ao se elevarem da terra, sejam amplos e simples em suas bases, e à proporçffo que ascendem se desenvolvam mais leves nao apenas de fato mas também na expressão. As leis da gravidade se encontram na raiz deste axioma. A espiral a obedece. O obelisco é sua expressffo mais simples". Aqui o arquiteto confırma para os observadores o que eles conhecem das sensações musculares de seus corpos, a saber, que as coisas no nosso planeta sffo atraídas para baixo. Peso suficiente na parte inferior faz o objeto parecer solidamente arraigado, seguro e estável.

O Equilibrio e a Mente Humana

Percebemos que o pcso se distribui desigualmente em padrões visuais e que esses padrões sffo penetrados por uma flecha que aponta o "movimento" da esquerda para a direita. Isto introduz um elemento de desequilíbrio, que deve ser compensado se o equilíbrio deve permanecer.

Por que os artistas devem se esforçar para conseguir o equilibrio? Nossa resposta a esta altura tem sido que, para estabilizar as inter-relações entre as várias forças de um sistema visual, o artista faz suas afirmações de maneira nffo ambígua. Dando um passo à frente, compreende-se que o hamem procura equilibrio em todas as fases de sua existência física e mental e que esta mesma tendência pode ser observada não apenas em toda a vida organica, mas também nos sistemas físicos.

Na física o princípio da entropia, também conhecido como a Segunda Lei da Termodinamica, afırma que, em qualquer sistema isolado, cada estado sucessivo representa um decréscimo irreversível da energia ativa. O Universo tende para um estado de equilíbrio no qual todas as assimetrias de distribuiçffo existentes serão eliminadas, verificando-se o mesmo para os sistemas menores mais restritos se eles forem sufıcientemente independentes de influências externas. Segundo o "princípio unitário" do físico L. L. Whyte, que ele acredita ser a base de toda atividade natural, "a assimetria diminui em sistemas isoláveis". Seguindo as mesmas linhas, os psicólogos defıniram a motivação como "o desequilíbdo do organismo que conduz à ação para a restauração da estabilidade". Freud, em particular, interpretou seu "princípio de prazer" mostrando que os acontecimentos mentais sffo ativados por tensões desagradáveis, e procuram um meio que levam à redução de tensão. Pode-se dizer que a atividade artística é um componente do processo motivador tanto no artista como no consumidor, e como tal participa da busca do equilíbrio. O equilíbrio que se consegue na aparência visual nao apenas das pinturas e esculturas, mas também dos edifícios, móveis e cera^mica é desfrutado pelo homem como uma imagem de suas aspirações mais amplas.

A busca de equilibrio, contudo, não é suficiente para explicar as tendências que controlam a motivação humana em geral ou a arte em particular. Isto nos leva a uma concepção unilateral, intoleravelmente estática sobre o organismo humano se o descrevermos como sendo semelhante a um poço estagnado, estimulado à atividade apenas quando uma pedra perturba a paz equilibrada de sua superfície e limitando sua atividade ao restabelecimento dessa paz. Freud foi o que chegou mais próximo em aceitar as conseqüências radicais deste ponto de vista. Ele descreveu os instintos básicos do homem como uma expressão da natureza conservadora de toda matéria viva, como uma tendência inerente ao retorno a um estado anterior. Ele atribuiu um papel fundamental ao "instinto morto", um esforço para o retorno à existência inorgfinica. Segundo o princípio de economia de Freud, o homem tenta constantemente consumir o mínimo possível de energia. O homem é preguiçoso por natureza.

Mas será isto verdade? Um ser humano em bom estado físico e mental sente-se realizado não na inatividade mas fazendo, movendo-se, mudando, crescendo, avançando, produzindo, criando, explorando. Não há justificativa para a estranha noção de que a vida consiste de tentativas para pôr um fım em si da maneira mais rápida possível. Na verdade, é bem possivel que a principal caracte rística do organismo vivo seja que ele representa uma anomalia da natureza em travar um penoso combate contra as leis universais da entropia retirando constantemente nova energia de seu ambiente.

Isto não deve negar a importancia do equilibrio. O equilíbrio continua sendo a meta final de qualquer desejo a ser realizado, de qualquer trabalho a ser completado, qualquer problema a ser solucionado. Mas a competição nffo é feita apenas para o momento da vitória. Em um capitulo posterior, sobre a Dinômica, terei ocasiffo de abordar o contraprinc pio ativo. Somente observando a interação entre a força energética da vida e a tendência ao equilíbrio pode-se conseguir uma concepçffo mais completa da dinarnica que ativa a mente humana e que se reflete nos seus produtos.

