Espaço

A geometria nos diz que três dimensões são suficientes para descrever a forma de qualquer sólido e as localizações dos objetos em relação mútua a qualquer momento dado. Se for necessário considerar também as mudanças de forma e localização, deve-se acrescentar a dimensão do tempo às três dimensões do espaço. Pode-se dizer psicologicamente que, embora nos movimentemos livremente no espaço e tempo desde o início da consciência, a captação ativa que o artista faz destas dimensões desenvolve-se gradualmente, de acordo com a lei da diferenciação.

No estágio da primeira dimensão, a concepção espacial limita-se a um sulco linear. Não há especificação de forma. Entidades descorporificadas, defınidas apenas por sua localização relativa, podem ser concebidas em termos de sua distancia, suas velocidades relativas, e a diferença entre duas direções, o vir e o ir. Uma mente limitada a esta concepção elementar de espaço seria realmente primitiva. Não apreenderia mais do que se pode perceber acontecendo por detrás de uma fenda.

Uma concepção bidimensional produz dois grandes enriquecimentos. Primeiro, oferece extensão de espaço e portanto as variedades de tamanho e forma: coisas pequenas e coisas grandes, redondas e angulares e as mais irregulares. Segundo, acrescenta à simples distancia as diferenças de direção e orientação. Podem-se distinguir as configurações de acordo com muitas direções possíveis para as quais apontam, e sua colocação, em relação mútua, pode ser infinitamente variada. Pode-se agora conceber o movimento em toda a série de direções, como as curvas que um patinador imaginativo poderia executar.

O espaço tridimensional, finalmente, oferece liberdade completa: a forma estendendo-se em qualquer direção perceptível, arranjos ilimitados de objetos, e a mobilidade total de uma andorinha. A imaginação não pode ir além destas três dimensões espaciais; pode-se estender a série apenas pela construção intelectual.

Se para nosso propósito específico aplicarmos estes fatos à representação visual, descobriremos, primeiro de tudo, que uma atuação puramente unidimensional parece não ser realizável para a mente humana normal. Mesmo um simples ponto de luz que se movimenta no escuro, de um lado para outro, ou um único ponto animado que se movimenta numa tela vazia, é percebido como se estivesse agindo em espaço pleno e em relação a tal espaço. Da mesma maneira, não se pode ver uma única linha em si desenhada num pedaço de papel simplesmente. Antes de tudo, relaciona-se sempre com a extensão bidimensional ao seu redor. Dependendo do âmbito e também da configuração deste ambiente vazio, a aparência da linha muda. Além disso, parece também não ser possível ver a linha estritamente numa superfície plana. Ao invés, é vista como se estivesse apoiada na frente (ou dentro) de um fundo ininterrupto. A Figura 151 mostra uma série de pontos e linhas ativas na frente do espaço vazio.

Nossa primeira descoberta surpreendente, então, é o fato de que não existe uma coisa tal como uma imagem estritamente plana, bidimensional. Faz nos lembrar aqui das lutas do pintor Piet Mondrian, que durante os últimos anos de sua vida renunciou todas as referências ao tema físico, mesmo a qualquer configuração, exceto as faixas retas indiferenciadas. Mas havia um remanescente do mundo visual que não pôde dominar: a distinção entre objetos e espaço vazio circundante. Embora tentasse, estes traços básicos da realidade física permaneceram.
Linha e Contorno

A linha se apresenta de três modos basicamente diferentes: como linha objeto, linha hacharada e linha de contorno. Na pintura de Klee (Figura 151) percebem-se as linhas como objetos unidimensionais, como se fossem lavradas em ferro ou feitas de algum outro material sólido Quando cruzadas, elas ou continuam objetos independentes como achas de lenha empilhadas para uma fogueira ou se fundem em objetos mais complexos, cujas ramificações se assemelham aos membros de animais ou a árvores.
A combinação visual de linhas é controlada pela lei da simplicidade. Quando a combinação produz uma figura mais simples do que a mera soma de linhas separadas produziria, é vista como um todo integrado. Obtém-se um caso extremo de tal simplicidade pelo que se chama sombreado: um grupo composto de linhas paralelas muito próximas cria um padrão global tão simples que se combinam para formar uma superfície coerente. As linhas deixam de ser objetos individuais e agem como linhas hachuradas Esta maneira de criar superfícies com um meio linear é usada em desenho, gravura e xilogravura. O detalhe da xilogravura de Dürer na Figura 18 mostra como a curvatura de linhas hachuradas paralelas é usada para representar a flexão de uma superfície em profundidade. Podem-se fazer várias famílias de paralelas que se cruzam a fim de mostrar a curvatura em mais uma direção, por exemplo, na forma de uma sela.

Podem-se usar também linhas hachuradas na escultura. Naum Gabo e Antoine Pevsner criaram conchas transparentes partindo de superfícies compostas de fios paralelos, e Picasso e Henry Moore fizeram ocasionalmente o mesmo. No século XVIII, William Hogarth, em sua Análise da Beleza, recomendou a interpretação do volume pelos sistemas de linhas: Formas côncavas, compostas de tais linhas, são extremamente belas e agradáveis aos olhos; em muitos casos, mais ainda do que as dos corpos sólidos." Moholy-Nagy relacionando com isto mostrou os esqueletos de certas construções tecnológicas, por exemplo, zepelins e torres de rádio. O veio natural da madeira ajuda os olhos a interpretar configurações escultóricas. No ambiente físico, aléias de árvores ou postes telegráficos, cercas, persianas e suas sombras' bem como várias grades arquitetônicas, combinam unidades lineares em padrões similares.

Agora o terceiro tipo de linha—a linha de contorno. Se desenharmos uma linha curva fechada, por exemplo, um círculo, o resultado será percebido de vários modos, mas especialmente de uma das duas maneiras seguintes. A forma pode parecer um pedaço de arame, apoiada sobre um fundo; isto é, nós a vemos como uma linha objeto. Como o nosso exemplo de Klee mostra, tais linhas circulares vazias serão percebidas com razoável facilidade quando vistas em companhia de outras linhas objeto. Mesmo sob tais condições favoráveis, contudo, esta percepção tende a ser desagradável e difícil de apreender. Isto acontece porque a forma circular vazia requer que vejamos a superfície do papel como um fundo contínuo, ou, por assim dizer, que vejamos os espaços de ambos os lados da linha como se relacionados com ela simetricamente. Isto funciona bem, contanto que se trate de uma linha reta, mas a simetria não é sustentada pela forma da linha circular que cria uma nítida diferença entre o espaço pequeno, fechado, circundante interno (Figura 152a), e o espaço ilimitado, amplo, circundante externo. A experiência visual global ganha em simplicidade quando esta diferença de configuração é logicamente sustentada por uma diferença de qualidade espacial. Isto é conseguido quando a forma circundada é percebida como um objeto substancial e seus arredores como fundo vazio. No processo, a linha muda de função: de um objeto independente unidimensional transforma-se em contorno de objeto bidimensional. Torna-se parte de um todo.

A área limitada pela linha do círculo dá impressão de maior densidade do que a área externa, é de aparência mais sólida; enquanto o fundo é mais amplo, menos limitado a um plano estável dado. Esta impressão talvez pareça ser nada mais que um transporte de nossa experiência com objetos físicos, que são vistos contra o espaço vazio de seus arredores. Experimentos sugerem contudo que ele provavelmente deriva dos fatores fisiológicos subjacentes no próprio processo perceptivo, completamente independente da experiência anterior. Alguns destes estudos demonstraram que, em comparação com o fundo externo, a área dentro do contorno oferece maior resistência à aparência de um objeto visual projetado sobre ela com aumento gradual de resistência—isto é, é preciso luz mais forte para tornar o objeto apenas visível dentro do contorno. Outros experimentos provaram que os objetos visuais diminuem de tamanho quando sua imagem cai numa área da retina sobre a qual uma figura em contorno fora projetada antes. Assim a densidade percebida ou natureza coesiva da área circundada não parece ser atribuída a meras suposições baseadas em experiência passada.

Quando a linha do circulo funciona como contorno, é vista como limite de um objeto circular ou esférico. Se quisermos relacionar os desenhos a situações do mundo físico, podemos dizer que as linhas de contorno (para usar uma formulação de John M. Kennedy) representam descontinuidades espaciais, quer de profundidade ou direção de inclinação, ou de textura, claridade ou cor. Mesmo considerado apenas isoladamente, o desenho de contorno produz, como acabamos de observar, tais descontinuidades - um pulo espacial do primeiro plano para o plano de fundo, uma diferença na densidade das superfícies—às quais um pintor pode acrescentar diferenças de cor, de claridade ou de textura e portanto reforçar a ação da linha.
Uma linha envolvendo uma área cria um objeto visual; por exemplo, uma linha circular cria um disco plano. Tendemos a tomar como certo este fenômeno perceptivo até nos perguntarmos por que o contorno induz uma superfície plana (ver a secção na Figura 153a) ao invés de qualquer das miríades de outras superfícies das quais o desenho poderia servir como projeção, tais como b ou c.
A planura da pele de um tambor é apenas uma das inúmeras formas que se poderia obter se, ao invés da pele esticada, se cobrisse o tambor com uma toalha de mesa. Neste caso, uma vez mais a lei da simplicidade está em ação. Desde que a superfície ocorre somente por vias indiretas, a organização perceptiva tira vantagens da liberdade derivada da estimulação e produz a superfície mais simples possível. A superfície aplanada é a superfície mais simples com que se pode preencher um círculo. Qualquer alteração do contorno implica numa mudança correspondente da superfície interna assumindo sempre a forma mais simples possível. Faz-nos lembrar dos experimentos da física destinados a resolver o problema de Plateau: como encontrar a superfície da menor área limitada por um dado contorno fechado no espaço. Se mergulharmos contornos de arame numa solução de sabão, a película de sabão resultante mostrará a menor superfície possível—que, contudo, perceptivamente não é de modo algum sempre a mais simples.

A influência do contorno na superfície interna induzida varia com a distancia. Quanto maior for a área fechada, mais fraca será a influência da linha de contorno, e o efeito diminui em direção ao centro à medida que aumenta a distancia. O tamanho da área também é relevante em comparação com outras formas próximas. Se confrontarmos os desenhos lineares de Rembrandt com os de Matisse ou Picasso notaremos que o mestre mais antigo obtém solidez conservando as unidades contornadas relativamente pequenas. Rembrandt, além disso, reforça as superfícies limitadas por meio de desenho interno, tais como dobras de panejamento. Nos desenhos modernos, por contraste, as unidades são com freqüência tão grandes que o contorno acaba por perder sua capacidade de modular espaço. O caráter de linha divisória dos contornos de Matisse é fraco, eles têm muito da qualidade das linhas objeto isoladas. Os corpos parecem soltos e tendem a revelar que nada mais são que pedaços de superfície vazia de papel. O desenho encontra-se como uma rede transparente de linhas sobre o fundo. O efeito tridimensional é reduzido ao mínimo. Naturalmente, isto é feito deliberadamente. Enquanto os artistas mais antigos queriam acentuar o volume sólido e a profundidade claramente discernÍvel, os modernos quiseram desmaterializar os objetos e minimizar o espaço. Os desenhos modernos pretendem ser produtos de pouco peso, criações 6bvias do homem, ficções da imaginação, mais do que ilusões da realidade física. Pretendem acentuar a superfície da qual surgem.

Até certo ponto isto se aplica não apenas aos desenhos de contorno mas também às superfícies pintadas. Elas, também, são determinadas em grande parte pela configuração de seus limites. Uma grande extensão de cor não modulada tende a parecer solta e vazia. Nas pinturas mais antigas esse efeito é reservado para a representação de espaço vazio, como no fundo dourado dos mosaicos bizantinos ou no fundo azul dos retratos de Holbein ou nos céus das paisagens; n$ pinturas modernas com freqüência se aplicam também a objetos sólidos.

Figura e Fundo

Como já disse antes, não há algo como uma imagem bidimensional verdadeiramente plana. Há muitos exemplos, contudo, nos quais a bidimensionalidade prevalece no sentido de que a imagem consiste de dois ou mais planos ou espaços pouco profundos que se estendem paralelamente ao plano frontal e aparecem a distancias diferentes do observador.

A bidimensionalidade como sistema de planos frontais é representada na sua forma mais elementar pela relação figura-fundo. Não se consideram mais que dois planos. Um deles tem que ocupar mais espaço do que o outro e, de fato, tem que ser ilimitado; a parte imediatamente visível do outro tem que ser menor e confinada por uma borda. Uma delas se encontra na frente da outra. Uma é a fıgura, a outra o fundo.

As inúmeras investigações do fenômeno figura-fundo destinaram-se mor mente para explorar as condições que determinam qual das duas formas se encontra na frente. A situação é ambígua com mais freqüência do que se poderia suspeitar. Nas velhas cosmologias, as estrelas às vezes eram vistas como orifícios na cortina do céu noturno, através dos quais se recebem relances de um mundo mais brilhante, celestial; assim, segundo Kant, o cientista francês Maupertuis interpretou as nebulosas como aberturas no firmamento através das quais o empíreo é visto. Já me referi ao cálice que pode ser percebido como espaço vazio entre dois perfis - um artifício que recentemente encontrou uma nova aplicação quando alguém descobriu que a folha vermelha de bordo da nova bandeira canadense poderia ser vista como o fundo vazio entre dois perfis brancos zangados, Liberal e Conservador, investindo um contra o outro. Tais padrões ambíguos se aproximam de um estado de "multi-estabilidade", como Fred Attneave a chamou, na qual vários fatores de fıgura-fundo se equilibram mutuamente em direções opostas.

Quando consideramos alguns destes fatores devemos ter em mente que mesmo o exemplo mais simples contém mais do que um deles, e que o percebido provém das contribuições acumuladas de todos eles. Edgar Rubin identificou alguns desses fatores. Descobriu, por exemplo, que a superfície limitada circundada tende a ser vista como figura, a circundante, ilimitada, como fundo. Se se percebem as estrelas como cintilando na frente do céu escuro, elas estão de acordo com as regras de Rubin. Se as percebemos como orifícios, o céu se torna a fıgura e o empíreo brilhante suposto existir além torna-se o fundo. Notamos que, quando as formas circundadas são vistas como fundo, ambos os planos envolvidos na situação figura-fundo tornam-se ilimitados.

Da primeira regra de Rubin se deduz uma segunda, de acordo com a qual as áreas proporcionalmente menores tendem a ser vistas como figura. Na Figura 161 o plano da figura é representado pelas faixas ou setores mais estreitos. Isto pressupõe a "regra da similaridade de localização" (pp. 71-2), que afırma que as linhas mais próximas se agrupam. Note-se neste caso que, estritamente falando, estes exemplos vão além do ambiente do fenômeno figura-fundo: o fundo não é ilimitado mas contornado como a figura, e se coloca num terceiro plano, a superfície da página do livro.

Se tentarmos inverter a situação espacial na Figura 161 fazendo as faixas e os setores maiores avançarem, experimentamos uma forte resistência e conseguimos sucesso apenas por breves momentos. Os dois padrões nos fazem lembrar que, numa situação figura-fundo, todas as formas pertencentes ao plano do fundo tendem a ser vistas como partes de uma cortina de fundo de cenário, contínua. Nos presentes exemplos, esta cortina de fundo toma forma de um grande retângulo ou de um disco que se apresenta na frente do plano de fundo. Na Figura 162 a situação é reversa. As unidades maiores ficam na frente porque os quadrados e setores pequenos são percebidos como as porções visíveis de uma barra horizontal fortemente ligadas ou de um pequeno disco.

Deve-se lembrar que, mesmo num simples desenho linear, a figura limitada possui maior densidade do que o fundo mais amplo. Pode-se dizer que as duas áreas têm diferentes texturas. Seguindo este exemplo, descobrimos que, quando a densidade de textura é aumentada por meios gráfıcos, a situação fıgura-fundo criada pelo contorno pode ser ou reforçada (Figura 163a) ou invertida (b). A textura favorece a figura. Na xilogravura de Matisse (Figura 64) os fatores de forma fechada e textura se opõem mutuamente. O corpo relativamente vazio da mulher parece quase como uma abertura no tecido do ambiente. O artista deliberadamente desmaterializa o corpo—um efeito especificamente moderno ao qual me referi anteriormente.

No capítulo sobre "Regras para a probabilidade de que a superfície seja percebida como figura", Rubin relata que se o campo consiste de duas áreas horizontalmente divididas (ver, exemplo, Figura 165), a inferior tende a ser vista como figura. Ele relaciona isto com a situação típica no mundo físico onde "árvores, torres, pessoas, vasos, lâmpadas são amiúde percebidos sob circunstancias nas quais o fundo, por exemplo, o céu ou a parede, ocupa mais ou menos a parte superior do campo". Isto está de acordo com a nossa observação anterior de que a parte inferior do quadro suporta mais peso.

Note também que a regra de Rubin aplica-se à Figura 165 mesmo quando ela está invertida e a parte preta aparece embaixo. Este é o caso, mesmo que, em geral, as áreas mais claras aparentemente tendem a ser figura quando outros fatores permanecem iguais. Em se tratando da cor, não nos surpreendemos em descobrir que um vermelho saturado favorece a figura mais fortemente que um azul saturado; isto corresponde à tendência geral do vermelho de avançar e do azul de se retrair.

A simplicidade de confıguração, a simetria, especialmente, predispõe uma área a funcionar como figura. A figura mais simples prevalecerá. Nos balaústres mágicos da Figura 166 a contradição entre os lados direito e esquerdo de cada um dos desenhos torna possível obter-se uma imagem estável. Mas nesta flutuação experimentamos de um modo um tanto vívido o efeito dos vários fatores perceptivos. Em a, ambas as versões produzem padrões simétricos. Para a maioria d$ pessoas as colunas convexas são com maior freqüência vistas como figuras, porque, conforme afirma uma das regras de Rubin, a convexidade tende a predominar sobre a concavidade. Mas em b, as unidades côncavas prevalecem claramente, porque dão à imagem maior simetria.

A simplicidade afeta não apenas a configuração de um padrão mas também sua orientação espacial. As duas cruzes de Malta na Figura 167 são idênticas exceto quanto à orientação em relação à moldura do campo visual. Sob estas condições, a cruz, cujos eixos principais coincidem com as coordenadas vertical e horizontal do campo visual, tende a se tornar figura, enquanto a outra, com maior freqüência, se esganice no fundo.
É de interesse particular do artista o fato de que a convexidade tende a ser figura, a concavidade a ser fundo. A Figura 168a tende a parecer um orifício no plano, embora ambos a e b sejam áreas limitadas, sendo assim mais provável serem vistas como figura. O fenômeno varia um pouco dependendo da parte do padrão que prende a atenção do observador. Se ele olhar para as saliências, verá mais claramente um orifício, e uma mancha sólida sobre o fundo. O efeito oposto é comum quando ele fixa os ângulos em ponta entre as saliências porque seu estreitamento favorece o caráter de figura. Os exemplos da Figura 168 também mostram de um modo notável que figura-fundo não é apenas uma questão de localização espacial estática, mas envolve uma diferença de dinâmica. Saliências e ângulos em ponta são como cunhas que avançam para a frente. Assim a "figura" tem o caráter de avanço ativo. Em a, a figura circundante se fecha ativamente no orifício central, de todos os lados; em b a roseta central se expande vigorosa^ mente pelo fundo. Uma vez que o fundo não tem nenhuma forma, carece de uma dinâmica própria.

Finalmente, o movimento relativo pode realçar vigorosamente o efeito de fıgura-fundo. De acordo com o que eu disse antes sobre movimento como um fator de agrupamento (p. 71), uma fıgura pouco perceptível pode tornar-se nítida quando se move no fundo. E ainda mais, James J. Gibson mostrou que o movimento relativo também ajuda a esclarecer qual área é figura e qual é fundo. Quando ocorre movimento no campo, a figura mantém sua integridade enquanto o fundo sofre anulação de um dos lados, e aumento de outro, revelando-se portanto como a área que se submete à interferência. A estereoscopia também torna um efeito de figura-fundo visível mesmo quando não é vista nas duas imagens isoladamente e quando, como Bela Julesz mostrou nenhum contorno se não apenas uma ligeira deslocação de textura distingue as duas áreas.

