Forma

`Forma é a configuração visível do conteúdo" escreveu o pintor Ben Shahn, e esta é uma fórmula tão boa quanto qualquer outra para mostrar a distinção entre "shape" (configuração, figura, aspecto, forma) e "form" (forma) que estou considerando nestes capítulos. Sob o título "Configuração" examinei alguns dos princ~pios pelos quais o material visual que os olhos recebem se organiza de modo que a mente humana possa captá-lo. Apenas para fins de análise extrínseca, contudo a configuração pode separar-se daquilo que ela significa. Todas as vezes que percebemos a configuração, consciente ou inconscientemente, nós a tomamos para representar algo, e desse modo ser a forma de um conteúdo.

De um modo mais prático, a configuração serve, antes de tudo, para nos informar sobre a natureza das coisas através de sua aparência externa. O que vemos da configuração, cor, e comportamento externo de um coelho nos diz muito sobre sua natureza, e a diferença na aparência entre uma xícara de chá e uma faca indica qual o objeto que serve para conter um líquido e qual para cortar um bolo. Além disso, enquanto o coelho, a xícara e a faca nos falam sobre seus seres individuais, cada um deles nos instrui, automaticamente, sobre a espécie toda - coelhos, xicaras e facas em geral—e, por extensão, a respeito de animais, recipientes, instrumentos de corte. Assim, uma confıguração nunca é percebida como apenas a forma de uma coisa em particular, mas sempre como a de um tipo de coisa. A configuração é um conceito que se aplica de dois modos diferentes: primeiro, porque vemos cada configuração como um tipo de configuração (comparemos o que foi dito a respeito dos conceitos perceptivos à p. 37); segundo, porque cada tipo de configuração é visto como a forma de espécies inteiras de objetos. Para usar um exemplo de Wittgenstein: pode-se ver o desenho linear de um triangulo como um orifício triangular, um sólido, uma figura geométrica, apoiado em sua base ou dependurado por seu vértice superior, como uma montanha, uma cunha. uma flecha, um ponteiro, etc.

Nem todos os objetos se concentram, ao comunicar por meio de sua configuraYão, em sua própria natureza física. Uma paisagem pintada tem pouca relação com um peda,co plano de tela coberto com traços de pigmento. Uma figura esculpida na pedra fala sobre criaturas vivas, criaturas que diferem muito dos pedaços inertes de mármore. Tais objetos são feitos apenas para a visão. Mas também servem como forma para espécies inteiras de coisas: a vista pintada do Grand Canyon informa sobre paisagens, o busto de Lincoln fala sobre pensadores.

Além disso, a forma sempre ultrapassa a função prática das coisas encon trando em sua confıguração as qualidades visuais como rotundidade ou agudeza, força ou fragilidade, harmonia ou discordancia. Portanto são lidas simbolicamente como imagens da condição humana. De fato, estas qualidades puramente visuais da aparência são as mais intensas. São elas que nos atingem mais direta e profun damente. Tudo isto aparecerá repetidas vezes neste livro. Todavia, deve-se fazer ainda mais uma observação antes de prosseguirmos para os detalhes. Toda confi guração, conclui, é semantica; isto é, só tem valor para afirmar sobre tipos de assuntos quando vista. Assim fazendo, contudo, ela não representa simplesmente réplicas de seus assuntos. Nem todas as configurações reconhecidas como coelhos são idênticas, e a imagem de um coel'ho, de Dürer, não é exatamente idêntica a qualquer coelho que alguém tenha visto.

Esta condição fundamental de todas as imag~ens não precisaria ser mostrada a um camponês vivendo na idade clássica Maia—pelo menos nio em se tratando da semelhança pictórica e escultórica, porque as imagens de sua época tecidas e em ceramica diferiam claramente dos assuntos que representavam. O fato é menos evidente em nossa própria tradição, baseada em séculos de arte mais ou menos realística. O coelho de Dürer de fato parece tão exatamente com o animal reál que é preciso um exame esclarecedor para descobrir a diferença fundamental. "Ele foi um artista muito hábil," diz Goethe de um pintor seu amigo, "e estava entre os poucos que sabiam como transformar artifício integralmente em natureza e natureza inteiramente em arte. São exatamente aqueles cujos méritos mal compreendidos continuam dando ênfase à doutrina do falso naturalismo".

A doutrina à qual se referiu Goethe muito tempo atrás afırmava e ainda afırma que a arte visa uma ilusão enganadora, e que qualquer desvio deste ideal mecanico deve ser explicado, desculpado e justificado. É uma abordagem desen. volvida a partir de alguns princípios subjacentes na arte da Renascença do século XV em diante. Se um estilo de pintura não se adapta a este padrão—e nisto todos os estilos de arte, moderno ou antigo, na prática fracassam de um modo mais ou menos claro - a discrepancia é explicada de um dos seguintes modos. O desenhista carece de destreza para executar o que quer fazer; ele representa mais o que conhece do que o que vê; adota cegamente as convenções pictóricas de seus pares, percebe erroneamente devido aos defeitos da vista ou do sistema nervoso; aplica o princípio correto de um ponto de vista anormal; viola deliberadamente as regras da representação correta.

Esta doutrina ilusionística, como eu a chamaria, continua a dar origem a muita interpretação falsa. Portanto é preciso dizer com ênfase e repetidas vezes que a feitura da imagem, artistica ou nuo, nuo provém simplesmente da projeção ótica do objeto representado, mas é um equivalente, interpretado com as propriedades de um meio particular, do que se observa no objeto.

A doutrina ilusionística provém de uma dupla aplicação do que se conhece em fılosofia como "realismo ingênuo". De acordo com este ponto de vista, não há diferença entre o objeto físico e a sua imagem percebida pela mente; a própria mente vê o objeto. Da mesma forma, considera-se a obra de um pintor ou escultor smplesmente uma réplica do objeto percebido. Assim como se supõe que a mesa vista pelos olhos seja idêntica à mesa como objeto físico, também a imagem da mesa reproduzida na tela é simplesmente uma réplica da mesa que o artista viu. Na melhor das hipóteses, o artista é capaz de "melhorar" a realidade ou enriquecê-la com produtos da fantasia, omitindo ou acrescentando detalhes, selecionando exemplos adequados, reorganizando a ordem dada das coisas. Como exemplo, podemos citar a famosa anedota de Plínio, amplamente citada nos tratados da Renascença. O pintor grego Zeuxis, não conseguindo encontrar uma mulher ~uficientemente bela para servir de modelo em sua pintura de Helena de Tróia, "exaroinou, despidas, as donzelas da cidade e escolheu cinco cujas belezes peculiares se propôs reproduzir em seu quadro".

As manipulações que esta teoria atribui ao artista poderiam chamar-se "cosméticas", porque em princípio poderiam ser perfeitamente executadas no próprio objeto modelo. O procedimento reduz a arte a um tipo de cirurgia plástica. Os ilusionistas esquecem-se da diferença fundamental entre o mundo da realidade fJsica e sua imagem na pintura ou na pedra.

Orientação no Espaço

O que acabei de dizer sobre a forma das imagens refere-se, especificamente, à representação em meios específicos, quer bi ou tridimensionais. Contudo, há características da forma que atuam mesmo na percepção comum quando se consegue ou não reconhecer um objeto individualmente ou como um de sua espécie. A aparência de um objeto em particular não é sempre a mesma, e um espécime individual não se parece exatamente com todos os outros membros da mesma espécie. Por isso deve-se perguntar: quais as condições que a forma visuai deve satisfazer para que uma imagem seja reconhecível?

Para começar com um fator relativamente simples, que importancia tem a orientação espacial? o que acontece quando se vê um objeto não numa posição normal, mas numa incomum?

A identidade de um objeto visual depende, como já foi mostrado, não tanto de sua configuração como tal, mas do esqueleto estrutural criado por ela. Uma inclinação lateral pode, num dado momento, não interferir em tal esqueleto, mas em outra ocasião sim. Quando um trifingulo ou retangulo se inclina (Figura 75a), não se toma um objeto diferente. Vê-se apenas que se desviou de uma posição mais nommal. Isto foi claramente demonstrado há muitos anos nos experimentos feitos por Louis Gellermann, nos quais crianças pequenas e chimpanzés defrontaram~se com variações de um triangulo comum. Quando o triangulo apresentava uma inclinação de 60 graus, as crianças bem como os animais inclinavam as cabeças no mesmo angulo para restabelecer a orientação "normal" da Figura.

Se todavia se inclinar um quadrado num fingulo semelhante transformar-se~á numa figura completamente diferente, tão diferente que adquire um nome próprio —losango ou rombo (Figura 75b). Isto acontece porque o esquema estrutural não se inclinou com a figura. Uma nova simetria permite que os eixos verticais e horizontais passem através dos fingulos, realçando, portanto, a figura nos quatro pontos e transformando as bordas em configurações de topo oblíquo. Trata-se, visualmente, de uma nova fıgura, uma coisa pontiaguda, mais dinfimica, plantada com menor estabilidade.

Isto pode levar a enganos quando um experimentador baseia suas avaliações inquestionavelmente sobre uma definição materialística de identidade. Ele pode cortar um quadrado de cartão e mostrá-lo a crianças e, colocando-o em diferentes posições, perguntar: este é o mesmo quadrado? Até cerca de sete anos, as crianças negam que a figura inclinada seja o mesmo quadrado. O experimentador apressado pode concluir que a criança, enganada pela mera aparência, deixou de reconhecer a situação correta das coisas. Mas será que a criança se referia ao pedaço de cartão ou ao objeto visual? E quem decidiu que a igualdade deve basear-se no material e não nos critérios visuais? Certamente qualquer artista protestaria.

A orientação espacial pressupõe uma moldura de referência. No espaço vazio, não penetrado por quaisquer forças de atração, n§o deveria haver alto e baixo, nem verticalidade ou inclinação. Nosso campo visual provê tal esquema de referência—"orientação retiniana", chamei-a anteriormente. Quando as crianças e os chimpanzés inclinaram suas cabeças, eliminaram a inclinação da figura em relação ao seu campo visual. Mas há também "orientação ambiental". Quando um quadro dependurado na parede está torto vê-se a inclinação, mesmo que se possa inclinar igualmente a cabeça, contanto que se relacione o quadro com o esquema de referência das paredes. Dentro do mundo mais restrito da própria pintura, contudo, as verticais e horizontais da moldura determinam os dois eixos básicos. Na Figura 76, tirada de uma pesquisa de percepção espacial por Hertha Kopfermann, a figura interna sob a influência da moldura inclinada tende a parecer um quadrado inclinado, embora por si própria ou dentro de uma moldura vertical ou horizontal ela pareça um rombo na posição vertical. Na Figura 77, tomada da decoração da toalha de mesa de uma natureza morta de Picasso, os rombos têm uma tendência a parecerem paralelos entre si, embora objetivamente eles difiram em orientação. As crianças, com freqüência, desenham a chaminé perpendicular à borda inclinada do telhado mesmo que esta aderência ao esquema de referência mais espec;fico coloque a chaminé numa posiçffo obliqua. Como regra, então, a orientação espacial de unidades num quadro é determinada por várias influências diferentes. Se um rosto está de perfıl, percebe-se o nariz vertical em relaçffo ao rosto, mas inclinado em relaçffo ao quadro inteiro. O artista cuida não apenas que o efeito desejado prevaleça, mas também que a força dos vários esquemas locais de referência seja claramente proporcionada; eles devem se compensar entre si ou se subordinar uns aos outros hierarquicamente. De outra forma o observador confrontar-se-á com um confuso antagonismo. Observe a perturbadora orientação indeterminada da linha central na Figura 78.

Em acréscimo às coordenadas do campo retiniano e às do ambiente visual, proporciona-se cinestesicamente um terceiro esquema de referência de orientaçffo espacial, pelas sensações musculares do corpo e do 6rgffo de equilibrio do ouvido intemo. Em qualquer posição que nosso corpo, cabeça ou olhos possam estar, sentimos a direçffo da força gravitacional. Na vida diária essas sensações cinestésicas usualmente estão em harmonia com aquelas derivadas do esquema referencial visual do ambiente. Mas quando se olha para um alto edificio, mesmo a conseiência da inclinação da cabeça pode não ser o suficiente para compensar a. aparente inclinação para trás da fachada; e quando a mesma vista aparece numa tela cinematográfica, a postura vertical do observador, junto com a moldura referencial da tela de projeção também vertical, faz o mundo fotografado parecer oblíquo.

Experimentos feitos por Herman Witkin mostraram que as pessoas variam muito segundo as bases de orientação espacial, se se apóiam mais no sentido visual ou se mais no cinestésico. As pessoas mais visualmente responsivas, que tomam suas sugestões do mundo exterior, foram consideradas geralmente mais extroven tidas, mais dependentes de padrões do ambiente, enquanto as mais cinestesicamente responsivas, que ouvem sinais de dentro de seus corpos, pareciam ser mais intro vertidas, seguindo antes seu próprio julgamento do que as doutrinas do mundo.

Até agora me referi a exemplos de inclinação moderada, que freqüentemente deixam o esqueleto estrutural essencialmente inalterado. Um giro de 90 graus tende a interferir no caráter das configurações visuais de modo mais drástico, fazendo a vertical e horizontal trocarem de lugar. Quando se vê um violino ou uma figura esculpida apoiada sobre seu lado, o eixo de simetria perde muito de sua força coercitiva e a forma indica a direção lateral como um barco ou uma flecha. A mudança é ainda mais radical quando o objeto está de cabeça para baixo. As duas figuras da Figura 79 são ambas triangulares mas suas confıgurações diferem. A versão a se eleva de uma base estável em direção a uma ponta aguda; na versão b um topo amplo se equilibra pesada e precariamente sobre uma base pontiaguda. 

Estas são mudanças dinfimicas devidas à direção da força gravitacional. O efeito é maior em objetos para os quais a expressão dinfimica determina a identidade visual de modo mais intenso, notadamente o rosto humano. Nos filmes surrealistas, os rostos são algumas vezes apresentados de cabeça para baixo. O efeito é assustador: mesmo que não acreditemos, a evidência visual insiste em que vemos um novo tipo de rosto, uma variação monstruosa dominada pela cega abertura da boca, inclinando-se para a frente com a proa do nariz levantada e exibindo na base dois olhos que giram, aninhados em pálpebras ensacadas que se fecham para cima.

Naturalmente, é vantagem ser capaz de reconhecer objetos a despeito de sua posição espacial. Crianças pequenas parecem manusear livros de gravura sem considerar se as ilustrações estão na posição correta ou invertidas; e costuma-se afirmar geralmente que a orientação espacial dos objetos não tem importancia nem para as crianças nem para os tribais primitivos. Experimentos recentes indicaram, contudo, que sob certas condições as imagens projetadas nas paredes são reconhecidas com maior facilidade pelas crianças pequenas quando estão em posição correta e que esta diferença torna-se irrelevante quando a criança atinge idade escolar. Por esta altura não podemos ter certeza até que ponto o reconhecimento de objetos visuais é influenciado pelas modifıcações da aparência perceptiva que acompanha a mudança de orientação espacial.

De qualquer modo, observar a orientação espacial dos objetos do mundo fisico é uma coisa; desenhá-los é completamente diferente. Isto é particularmente válido para crianças pequenas. No mundo físico elas observam edifícios, árvores e automóveis plantados no chffo, e fıcariam surpreendidas em ver pessoas ou animais apoiados em suas cabeças. O espaço vazio do papel de desenho, contudo, não impõe tais restrições, e no início uma orientação espacial parece ser tão boa quanto qualquer outra, por exemplo para o desenho de figuras humanas. A orientação espacial ainda não está diferenciada. Apenas gradativamente a posição vertical "correta" se impõe, por razões ainda a serem exploradas. Uma delas deve ser com certeza que, sob condições normais, a projeção retiniana obtida a partir da imagem vertical corresponde à recebida quando a criança olha para o modelo fisico. Além disso, é válido, mesmo para as simples imagens produzidas pelas crianças, que a unilateralidade do impulso gravitacional introduz a distinção entre alto e baixo, que enriquece nosso mundo visual tanto física como simbolicamente. Quando os pintores ou escultores modernos criam obras que podem ser observadas validamente em qualquer posição espacial, pagam por esta liberdade estabelecendo uma homogeneidade relativamente não diferenciada.

Projeções

Nos exemplos de orientação espacial examinados até agora não se poderia ter esperado qualquer mudança na identidade visual, uma vez que a forma geométrica permaneceu inalterada. Ao invés, notamos que, sob certas condições, uma nova orientação produz um novo esqueleto estrutural, o que dá ao objeto um caráter diferente. Voltando agora para os desvios que envolvem uma modificação de forma geométrica descobrimos que uma modança "não rígida" pode ou não interferir na identidade do padrão, dependendo do que provoca no esqueleto estrutural.

Corte um retangulo de cartão suficientemente grande e observe sua sombra produzida por uma vela ou por outra pequena fonte luminosa. Pode-se conseguir inúmeras projeções do retangulo, algumas delas parecidas com os exemplos da Figura 80. A Figura 80 a obtida colocando-se o retangulo exatamente em angulos retos com a direção da fonte luminosa se assemelha muito com o objeto. Todos os outros angulos de projeção levam a desvios mais ou menos drásticos da aparência. A Figura 80 b, embora destituída de simetria e de angulos retos, é imediatamente vista como um retangulo sem deformação, inclinado no espaço. Neste caso, novamente, o princípio da simplicidade está em ação. Todas as vezes que a versão tridimensional de uma figura é suficientemente mais estável e mais simétrica do que a projeção plana, o observador tenderá a ver a configuração mais simples estendida em profundidade. É muito menos provável que se veja a Figura 80c como a projeção do retangulo que de fato é. Como plano vertical, tem uma simetria vertical própria. 1! um trapezóide regular de forma um tanto simples e a tensão criada pelos angulos desiguais é compensada dentro do plano. Seu esque Ieto estrutural não indica um retangulo.

A Figura 80d, finalmente, deixa de ser uma projeção do retangulo, para ser a espessura do pedaço de cartão. Pode-se compreender intelectivamente que esta vista também provém do nosso objeto, mas não se pode mais ver o desvio. Este problema, específico da percepção de objetos tridimensionais, será em breYe estudado novamente.

A observação de projeções colocou-nos frente aos fenômenos conhecidos como constancia de forrna e tarnanho. Com mais freqüência do que parece a constancia perceptiva é interpretada por livros de textos de psicologia de um modo enganadoramente simplifıcado. Mostra-se, exatamente, que se víssemos os objetos físicos como são projetados na retina dos olhos, eles sofreriam transformações amébicas terríveis de forma e tamanho todas as vezes que os objetos mudassem a posição vindo em nossa direção ou nós mudássemos a nossa, em direção a eles. Felizmente isto não acontece. O objeto percebido gue o cérebro produz a partir da projeção retiniana é tal que vemos o objeto como ele é fisicamente. Se mostrarmos a uma pessoa a sombra do nosso retfingulo de cartão inclinado e Ihe perguntarmos o que vê, dir-nos-á que vê um retangulo de forma estável e constante. Se Ihe pedirmos para desenhar uma imagem dele, ela pode bem desenhar um retfingulo.

Tudo isto é bastante válido, mas a impressão que se tem é de que esta "corre,cão" particular do padrão de estímulo ocorre automática e universalmente, embora não absolutamente completa, e de que é devida, ou a um mecanismo inato que não requer maior explicação, ou a experiência acumulada, que corrige o "input" retiniano imperfeito com base em melhor conhecimento. Experiências como aquelas feitas por T G. R. Bower mostraram que crianças entre duas e vinte semanas de idade discriminam os objetos testes, por exemplo, cubos, conforme seu tamanho objetivo, e vêem retfingulos inclinados como retfingulos e não segundo a configuração de sua projeção retiniana. Isto mostra que pelo menos os elementos de constfincia de forma e tamanho estão já presentes numa tenra idade. Contudo, este não é realmente o principal ponto de interesse.

Uma outra olhada para a Figura 80 nos faz lembrar que de modo algum todas as projeções são percebidas segundo a forma objetiva, o mesmo acontecendo com o tamanho. Tudo depende da natureza particular da projeção e das outras condições que prevalecem na situação dada. Dependendo destas condições pode haver ou não constancia forçada, ou algum efeito intermediário. Não importa se o processamento da constfincia seja inerente ao sistema nervoso ou adquirido pela experiência, deve haver em ambos os casos um mecanismo intrincado, equipado para tratar os dados do "input" adequadamente. B preciso saber duas coisas: (1) que tipo de projeção leva a que tipo de percepção, e (2) por que princípios operam os mecanismos que executam o processamento?

O que importa ao artista em particular é saber que confıgurações produzirão tais efeitos. Ele pode adquirir este conhecimento estudando os princípios em ação na percepção da forma. Admite-se que as condições visuais que prevalecem na vida diária não são, de modo algum, idênticas àquelas que prevalecem num desenho ou numa pintura. Ao invés das projeções isoladas escolhidas na Figura 80, por exemplo, no ambiente físico experimenta-se mais comumente seqüências inteiras de projeções em mudança contínua e isto aumenta consideravelmente o efeito da constfincia. Quando o quadrado de cartão muda gradualmente de uma posição para outra, as projeções momentfineas suportam-se e interpretam-se reciprocamente. Neste aspecto os meios imóveis como desenho, pintura ou fotografia são completamente diferentes dos móveis. Uma projeção que "congelada" em seu aspecto momentfineo parece forçada, misteriosa ou irreconhecível, passa despercebida como uma simples fase numa seqüência de mudanças quando um ator se move no palco ou num fılme, ou quando a cfimara ou um observador humano se movimenta ao redor de uma peça escultórica. Em experimentos feitos sobre a percepção de forma e de profundidade em crianças, o fator mais influente provou ser o movimento paralaxe, isto é, a mudança de aparência espacial causada pelos movimentos da cabeça do observador.

A Figura 80 a indicou que, contanto que se trate de um objeto plano, como um retfingulo de cartão, existe uma projeção que faz justiça tão completa ao conceito visual do objeto, que ambos, projeção e objetos, podem ser considerados idênticos —a saber, a projeção ortogonal, obtida quando o plano do objeto é atingido pela linha de visão num fingulo reto. Nesta condição, o objeto e sua projeção retiniana têm aproximadamente a mesma configuração.

A situação é muito mais complicada com as coisas verdadeiramente tridimensionais, porque suas formas não podem ser reproduzidas por qualquer projeção bidimensional. Deve-se lembrar que a projeção na retina é criada por raios de luz que caminham do objeto ao olho em linhas retas, e que, conseqüentemente, a projeção mostra apenas aquelas áreas do objeto cuja conexão em linha reta com os olhos não é obstruída. A Figura 81 mostra como a seleção e posição relativas destas áreas se alteram no exemplo de um cubo (b, c, d), dependendo do fingulo em que o observador (a) o vê. As projeções correspondentes são indicadas aproxi madamente em b', c', d'.

Nesse caso, uma vez mais, à medida que a projeção muda, esperar-seia que o observador visse a configuração do objeto mudar paralelamente. A sensação desagradável provocada por um espelho deformante seria a reação visual normal à maioria dos objetos, a maior parte do tempo. Isto interferiria nos negócios práticos da vida, uma vez que os imutáveis objetos físicos seriam representados por uma imagem que muda constantemente. Uma vez mais, "a constfincia de forma" entra como auxiliar. Deve-se perguntar, contudo, o que é que permanece constante uma vez que um sólido tridimensional não pode ser realmente representado por qualquer projeção plana?

Qual é o Melhor Aspecto?

O conceito visual do objeto que se deriva das experiências perceptivas tem três propriedades importantes. Concebe-se o objeto como tridimensional, de forma constante e não limitado a qualquer aspecto projetivo particular. Pode-se encontrar exemplos nas investigações de Francis Galton sobre as imagens visuais imaginadas. Ele afirma que "algumas pessoas podem, pelo que freqüentemente descrevem como um tipo de visão táctil, visualizar simultaneamente a imagem completa de um corpo sólido. Em se tratando do globo terrestre muitos quase podem fazê-lo, mas não completamente. Um eminente mineralogista me assegura que é capaz de imaginar simultaneamente todas as faces de um cristal com o qual esteja familiarizado". Os exemplos de Galton servem para mostrar o que se entende por conceito tridimensional, o qual não se liga a qualquer aspecto isoladamente. Se alguém tem um conceito integral de um cristal ou de uma esfera, nenhum dos pontos de observação predomina. Isto acontece porque o conceito visual que se tem de um objeto baseia-se geralmente na totalidade das observações a partir de qualquer número de pontos de vista. No entanto trata-se de um conceito visual e não de uma definição verbal obtida por abstração intelectual. O conhecimento intelectivo, às vezes, ajuda a formar um conceito visual, mas apenas enquanto possa ser traduzido em atributos visuais.

Os conceitos visuais devem ser distinguidos também das assim chamadas imagens eidéticas da memória, que tornam possível a certas pessoas projetarem sobre uma superfície vazia uma réplica exata de uma cena que perceberam antes, por exemplo, ler detalhes em mapas geográficos como se estes estivessem ainda na frente de seus olhgs. Pod~se descrever as imagens eidéticas como vestígios fisiológicos de estimulação diTeta. Nesse sentido pode-se compará-las às pós-imagens, embora aquelas possam ser cnidadosamente examinadas pelos movimentos dos olhos, o que não acontece com as últimas. Imagens eidéticas são impressões substitutas do que se percebe e como tais mera matéria-prima para a visão ativa; não são construções da mente formadora como os conceitos visuais.

A rigor, só se pode representar o conceito visual de qualquer coisa que tenha volume num meio tridimensional, como a escultura ou a arquitetura. Se quisermos criar imagens sobre uma superficie plana, tudo que podemos esperar fazer é realizar uma tradução—isto é, apresentar algumas das caracteristicas estruturais essenciais do conceito visual por recursos bidimensionais. As imagens obtidas desta maneira podem parecer planas como o desenho de uma criança ou ter profundidade como as obtidas com um estereoscópio ou hológrafo, mas em ambos subsiste o problema da impossibilidade de reproduzir a rotundidade integral da concepção visual diretamente sobre um único plano.

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

Torna-se mais evidente o quanto é arbitrário qualquer vista que seleciona as porções visíveis numa imagem projetiva quando se conhece quanta dificuldade o "problema da superfície oculta" cria ao praticante de computação gráfica. A imagem da estrutura de arame de um sólido pode ser girada e deformada pelo computador com relativa facilidade. Se o corpo transparente do sólido for dado em uma certa posição, o computador pode mostrá-la detrás ou do alto, poupando assim muito trabalho para os arquitetos de hoje. Mas quando chega a simular a verdadeira aparência do sólido opaco de um dado ponto de vista, não é mais sufi ciente manipular as propriedades do próprio sólido. Os efeitos arbitrários são sempre dificeis de calcular. O computador deve determinar a interação entre o sistema espacial do objeto e o sistema projetivo que Ihe foi imposto - uma operação onerosa e demorada.

Uma vez que se aceita a redução de um volume a um de seus aspectos, deve-se decidir que vista selecionar para qualquer propósito em particular. Para alguns objetos todos os aspectos são iguais ou igualmente bons —por exemplo, uma esfera ou um pedaço de pedra irregularmente configurado. Geralmente, contudo, há distinções definidas. Num cubo a projeção ortogonal de qualquer superfície predomina. De fato, os aspectos obliquos da superfície são vistos como simples desvios da forma. Esta distinção se baseia na lei da simplicidade. As projeções dominantes são aquelas que produzem os padrões de configurações mais simples.

São estes aspectos rnais simples e perceptivamente preferidos os mais ade quados para comunicar o conceito visual do objeto tridimensional? Alguns deles são. Os conceitos visuais que temos de muitos objetos caracterizam-se por simetrias estruturais que se evidenciam mais diretamente por certos as pectos do objeto. Assim, uma vista diretamente frontal de uma figura hu mana coloca em evidência os aspectos mais notáveis. Mas um perfil não distorcido de um cubo só pode ser mostrado à custa de esconder todos os outros. Ou então considere a Figura 82. E seguramente a representação mais sim ples de um mexicano usando um grande sombrero. Entretanto tal representacão seria usada apenas como uma pilhéria que resulta precisamente da contradi,cão entre a correc,ão incontestável da representação e sua evidente inadequa,cão. Não há dúvida de que a representação é fiel — pode-se obter uma representação semelhante, fotograficamente, da janela do terceiro andar de um hotel - mas é inadequada para a maioria dos propósitos porque não perrnite distinguir um mexicano de urna mó ou de uma rosca frita. O esqueleto estrutural da Figura 82 se relaciona muito pouco com a estrutura do conceito visual a ser comunicado; ao invés, cria outras associações falsas.

O exemplo nos faz lembrar que, para algum propósito especial, o desenhista pode deliberadamente escolher uma vista que mais falseie e esconda do que informa. Os primeiros estágios da representação pictórica evitam tal encobrimento. Eles almejam a visão mais clara e mais direta, e assim fazem também as ilustrações que pretendem instrução imediata. A níveis da mais alta sofisticação, as vistas detrás, cabeças inclinadas e coisas semelhantes são admitidas pelo enriquecimento que trazem à concepção espacial.

A tarefa elementar de representar numa superficie as propriedades principais da configuração de um objeto é dificil. Deveria o retrato de uma dada pcssoa mostrar a vista de frente ou de perfil? G. K. Chesterton refere-se a "uma daquelas mulheres nas quais se pensa sempre como se estivessem de perfil, como a de uma afiada lamina de espada". Registros policiais requerem ambas as vistas, como o fazem também os estudos antropométricos, porque as caracteristicas importantes muitas vezes se apresentam numa vista e não na outra. Alberto Giacometti uma vez disse, brincando, a um homem cujo retrato estava pintando: "de frente você vai para a cadeia e de perfil para o manicômio". Introduz-se mais uma complicação quando algumas partes de um objeto revelam-se mais claramente de um angulo enquanto outras, de outro. A figura tipica do touro é comunicada de perfil, o que, contudo, esconde a forma caracteristica de lira dos chifres. A abertura das asas de um pato em vôo não é vista de perfil. O angulo que se deve escolher para identificar a taça e o suporte de um copo de vinho destrói a circularidade da boca e do pé. Os problemas se multiplicam em se tratando de combinações de objetos: como é possivel mostrar, no mesmo quadro, uma lagoa, cudos contornos se podem revelar sem distorção através de uma vista em vôo de pássaro e as árvores que mostram sua configuração tipica somente de perfil?

Tome um objeto aparentemente simples—uma cadeira (Figura 83). A vista de topo (a) faz justiça à forma do assento. A vista frontal (b) mostra a forma do espaldar da cadeira e sua relação simétrica com as pernas da frente. A vista lateral (c) esconde quase tudo mas apresenta a organização retangular importante do espaldar, do assento e das pernas de modo mais claro do que qualquer outra vista. Finalmente, a vista de baixo (d) é a única que revela a organização simétrica das quatro pernas ligadas aos cantos do assento quadrado. Todas estas informações são indispensáveis e fazem parte da concepção visual normal do objeto. Como podem ser representadas numa só figura? Nenhuma demonstração mais eloqüente da dificuldade pode ser dada do que os desenhos da Figura84, derivados das descobertas de Georg Kerschensteiner. Estes desenhos apresentam esquematicamente tipos de soluções realizadas por escolares às quais se pediu que reprodu zissem de memória "a imagem tridimensional de uma cadeira desenhada em perspectiva exata."

