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Introducéo

A idéia de se produzir um conjunto de animagGes sobre o objeto de estudo desse
Trabalho de Conclusdo de Curso, surgiu em 2007 durante 0s primeiros contatos com
Arte e llusdo llusdo — Um estudo da psicologia da representacao pictdrica, obra de
Ernst Gombrich de 1959. Diante de uma leitura tdo esclarecedora e de um estilo literério
tdo cativante, veio a motivacgdo para projetar uma demonstracdo das ideias contidas na

obra de Gombrich, por intermédio de recursos de desenho animado.

O interesse pela obra deste autor evoluiu em dois aspectos. Primeiro em relagdo ao
aprofundamento nas teorias psicologicas relacionadas a arte. O outro é de natureza
artistica, pois diz respeito a experiéncia pratica no desenho. Estes dois interesses foram

os focos das pesquisas ndo apenas nesta monografia, mas em toda a graduacéo.

Desde os primeiros contatos com o desenho no ensino de graduacdo houve a
necessidade de encontrar aspectos diferenciais do desenho e de sua teoria. A leitura de
Arte e ilusdo apontou para um caminho que pareceu adequado ao que se buscava. O
texto, muito sugestivo, superou minhas expectativas e estruturou muitos conceitos, me

incentivando a aprofundar pesquisas tedricas e experimentacoes praticas.

A partir da pesquisa sobre a obra de Gombrich, portanto, vislumbrou-se uma
possibilidade para se projetar um conjunto de animagfes que pudessem ser Uteis para

que professores da Educacdo Basica lecionem aulas de desenho.

Esse conjunto de animagdes, apesar de ter sido elaborado no contexto das Artes Visuais,
ndo se restringe a essa area. 1sso ocorre devido ao carater multidisciplinar das ciéncias
cognitivas: os estimulos sensoriais sdo dominios da fisica e da quimica; o processo
fisioldgico faz parte do programa de biologia; e varios modelos de fendbmenos organicos
remetem a matematica basica. No contexto das artes plasticas, destaca-se mais
especificamente o processo de criagdo das imagens e 0 ensino da Histdria da Arte, uma

vez que o autor propde uma hipotese para explicar o porqué a Arte tem uma Historia.

A proposta elaborada e concretizada nesse TCC se organizara num site a ser utilizado
pelos professores de Artes Visuais na Educagdo Basica para expor os fundamentos
béasicos do processo de criacdo e a elaboracdo de desenhos nas aulas de artes visuais. Ao



final desse TCC apresentamos uma animacao de carater amostral, que estara disponivel
num CDROM anexado.

Numa descricdo breve, o site esta organizado num sistema de menus. O diferencial da
proposta sera a apresentacdo dos topicos na forma de desenhos animados, ou
infograficos, maneiras bastante privilegiadas de se demonstrar uma idéia. Cada se¢do do
menu conteria uma ou mais animacgdes, apresentadas com um titulo breve e uma
ilustracdo em miniatura (thumbnail). Para ser publicado e entrar em funcionamento
bastam alguns desenhos animados, pois a proposta é produzi-los com regularidade e
indefinidamente, como num blog. Na medida em que forem sendo concluidas ja seréo
acrescentadas ao menu para serem acessadas pelos visitantes. Para um site bem feito e
atraente essa constante atualizacdo é fundamental, pois gera curiosidade, fidelizacéo e

divulgacdo resultando no aumento do nimero de acessos.

A primeira secdo deste TCC apresenta as idéias do autor de Arte e llusdo, quem o
influenciou e a historia de seus principais livros. Arte e llusdo serd o eixo em torno do
qual o contedo do TCC sera organizado. O referencial tedrico embasa-se ainda em
Patrick Maynard, que extraiu seis principios de Arte e llusdo —muito Gteis na
organizagdo dos tdépicos que constardo no site—, Arthur Efland tratando de arte
educacdo, Ldcia Santaellae Omar Calabrese por suas criticas, observa¢fes ou analises

sobre Gombrich.

Na se¢do dois o assunto foi cognicéo, associando percepgdo e aprendizagem. Esta é uma
area tradicionalmente estranha as Artes Plasticas, por isso foi necessario um apoio mais
rigoroso de referéncia fora dessa area. Nesta condicdo de se trabalhar com disciplilnas
alheias, o foco é apenas ilustrar os modelos tedricos e ndo defendé-los, critica-los ou
propor alternativas.

Com estes conceitos definidos a terceira sec¢do tratard do tema da animacao, abordando
um topico, central na teoria de Gombrich. Nele o autor descreve 0 mecanismo mental de
reconhecimento das imagens e d& ao observador um papel surpreendentemente

importante.



1. Arte e llusdo

O qué, porqué e como sdo, segundo Ernst Gombrich, as trés perguntas que ocupam 0S
estudiosos de Arte. Ele definiu sua vida académica como uma preocupacdo com “o
porqué de uma obra de arte e, muito particularmente, a de por que, ao longo da historia,
durante diferentes épocas, estilos e lugares, representou-se a realidade de maneiras tdo
completamente distintas” (SERRANO, 2005, p.28). Pelo senso comum, a resposta a
esta pergunta é, naturalmente, que as representacdes variam porque os estilos variam ao
longo do tempo. Esta abordagem é, no entanto, subjetiva demais para ser considerada.
Por este motivo a introducdo de Arte e ilusdo, com o sugestivo titulo O enigma do
estilo, procura caracterizar o problema com um rigor cientifico. Nesta se¢do, Gombrich
apresenta 0 “enigma” e suas incoeréncias, para, em seguida abordar a histéria do
pensamento sobre o estilo:
“Ha uma boa e velha tradigdo [...] que exige daqueles que atacam um
problema filos6fico e propfem uma nova solugdo para ele que primeiro
apresentem uma exposicao critica da sua histéria. Por isso mesmo, nos trés
itens que se seguem a esta Introducdo, passarei em revista, embora
sumariamente, o0 desenvolvimento das nossas idéias sobre estilo e explicarei

como a histdria da representacéo na arte se foi embaralhando cada vez mais
com a psicologia da percep¢do. O item final sera dedicado a situacao

presente e ao programa deste livro”. (GOMBRICH, 1986, p.8).

A evolucdo do pensamento estilistico € assunto da maior importancia para as Artes
Plasticas, porém € pouco comentado e dificilmente disponivel em referéncia
bibliograficas. Seus esclarecimentos sdo inestimaveis para quem se interessa pela
Historia da Arte, principalmente por abordar a questdo da confusdo tradicional entre
representacdo e percepgdo, como citado acima. Esta indistingdo est& na raiz de inumeros
movimentos artisticos e pensamentos tedricos sobre a arte, que conduziram ao
equivocado objetivo da imitacdo da natureza, ou mimese. A compreensdo do tema €
fundamental ao professor de Artes Plasticas, pois sempre sera necessario esclarecer o
equivoco a respeito da suposta capacidade que o artista possui para imitar a natureza.
Nestas paginas, Gombrich introduz as déias de inimeros pensadores ao longo de vinte e
trés séculos de debates sobre a representacdo, com destaque para os trés fundadores da
historia do estilo (Adolf von Hildebrand, Heinrich Wolfflin e Allois Riegl). Ao se
aproximar do final destas se¢es o autor abre caminho para a sua prdpria hipotese sobre

0s mistérios dos estilos artisticos. Demonstra 0 porqué nem os trés pensadores acima,



nem seus seguidores, foram capazes de propor “uma psicologia valida da variagdo

estilistica”.

Arte e llusdo apresenta uma abordagem diferente dos textos que, até entdo, pretenderam
explicar a histéria dos estilos nas Artes Plasticas. Segundo Calabrese, Gombrich teria
sido o primeiro a aplicar um rigoroso método cientifico ao antigo problema para
embasar o entendimento da arte como linguagem:

“Com efeito, é inegavel que muitos estudiosos de diversas escolas (Eco, 0s

franceses, os americanos) consideram (Gombrich) ainda hoje, como o pai e 0
melhor expoente da semidtica das artes [...]”

“O verdadeiro fato novo, que faz de Gombrich o primeiro semi6logo da arte,
sob todos os efeitos, reside justamente no aparato cientifico utilizado para o
estudo da histéria da arte, aparelho constituido, como diziamos, das teorias da
percepcdo visual, da psicologia experimental, da teoria da informacé&o,
sempre unidas a recuperacdo das doutrinas da pintura, tais como eram

expostas por Vasari, por Alberti, por Leonardo”. (CALABRESE, 1987,

pp.57-59)
O livro apresenta grande quantidade de exemplos relacionando as descobertas
cientificas as doutrinas da pintura e, também, a outros aspectos de sua tradicdo. Esta
caracteristica ao longo do livro facilita o entendimento para o professor ou para o artista
e permite que se faca as associagdes necessarias entre as duas areas. Sempre ha certo
receio quanto ao aprofundamento numa area estranha, todavia, no prefacio de Arte e
ilusdo, o autor garante que o conhecimento de psicologia ndo seria uma exigéncia para o
bom entendimento de suas analises.

“Nenhum outro conhecimento mais especializado [além dos principais estilos

artisticos] sera necessario ao bom atendimento da matéria. Muito menos
pretendo exigir qualquer conhecimento de psicologia, uma vez que nesse

campo eu mesmo sou um leigo e um aprendiz”. (GOMBRICH, 1986,
p.VII)

H& uma simplificacdo nesta afirmacdo, ja& que ndo era nem leigo, nem aprendiz. Para
Calabrese (1987, p.57) “As analises de Gombrich remetem [...] a emergente escola
psicanalitica freudiana, que ele conhecerd a fundo, a ponto de dedicar numerosos
ensaios a psicologia da arte”.



Sua familiaridade com o tema se deve a influéncia de seu amigo Ernst Kris e a série de
trabalhos que realizaram juntos. Kris foi um dos trés professores' a quem Gombrich
dedica o livro Arte e ilusdo, se tornando uma das maiores influéncias sobre o
pensamento de Gombrich, como ele proprio atesta (GOMBRICH, 1986, p.VIII): “no
curso de uma amizade de mais de vinte anos, ensinou-me a fecundidade das abordagens
psicoldgicas”. A influéncia é claramente percebida na aten¢do que o psicanalista dedica
ao misterio do estilo:
“Ha muito chegamos a conclusdo de que a arte ndo é produzida num espacgo
vazio, de que nenhum artista é independente de predecessores e modelos, de
que ele, tanto quanto o cientista ou o filésofo, é parte de uma tradicdo
especifica e trabalha numa area estruturada de problemas. O grau de mestria
nesse contexto e, pelo menos em certos periodos, a liberdade para modificar
esses rigores sdo, presumivelmente, parte da complexa escala pela qual o

éxito final é medido. E, no entanto, muito pequena é, até agora, a
contribuicdo da psicandlise a uma compreensdao do sentido do proprio

contexto: a psicologia do estilo artistico esta por escrever”. (KRIS, 1952,
p.21 apud GOMBRICH, 1986, p.24).

Outro grande amigo foi Karl Popper, considerado um dos maiores filosofos da ciéncia,
com obras como A ldgica da descoberta cientifica, onde aborda a questdo da
falibilidade e estabelece a “prioridade da hipdtese cientifica sobre os dados sensoriais”.
O depoimento de Gombrich demonstra o grau da importancia das idéias de Popper
sobre ele:
“Devo a sua fiel amizade qualquer familiaridade que hoje eu tenha com
problemas de método cientifico e de filosofia. Sentir-me-ia orgulhoso se a

influéncia do professor Popper fosse percebida por toda parte neste livro,
embora, naturalmente, ele ndo seja responsavel pelas muitas deficiéncias da

obra”. (GOMBRICH, 1986, pp. 1X-X)

A ascendéncia se percebe ao longo de texto de Arte e llusdo nos trechos onde se
combate as falsas concepgdes sobre a imitacdo da natureza. Ali se afirma que Popper
denominava estas idéias equivocadas de a “teoria do balde da mente”, onde alguma
estrutura cognitiva deveria armazenar, como um balde, uma série de dados sensoriais

para serem processados. O filésofo defende, como contraposicéo, a “teoria do holofote”:

' Ernst Kris ndo foi de fato seu professor. Era assim chamado por Gombrich pela grande influéncia
exercida. Foi um historiador de arte que, mais tarde, se tornou um psicanalista de grande destaque
(http://www.answers.com/topic/ernst-kris em 3/4/2009). As outras duas personagens na dedicatdria do
livro Arte e llusdo foram de fatos seus professores na Escola de Arte de Viena: Emanuel Loewy e Julius
von Schlosser. O primeiro também exerceu influéncia sobre Gombrich no campo da psicanalise, pois
fazia parte do circulo de amigos intimos de Sigmund Freud.



http://www.answers.com/topic/ernst-kris%20em%203/4/2009�

a mente guiada pelos olhos (além, é claro, dos demais orgdos dos sentidos)
funcionariam como holofotes varrendo o ambiente, numa incessante busca de sentido
para os fendmenos apresentados a cada instante. O organismo é capaz de percebé-los
devido as hipoteses que lanca com vertiginosa velocidade, com o objetivo de obter um
sentido para as novidades. Cada nova hipdtese podera fazer mais sentido que as
precedentes e servira para refuté-las e construir uma nova explicacdo para a realidade.
Esta teoria se encaixou nos propositos de Gombrich, que reagia contra a teoria
psicoldgia entdo aceita para o desenvolvimento cognitivo, o behaviorismo (ver a se¢do
2.2 O legado do Behaviorismo). Ali se privilegiava um pensamento como a teoria do
balde, pois se pregava uma condi¢do determinista onde é o estimulo que conduz ao
comportamento, numa relagdo direta e passiva entre causa e efeito. A conseqiéncia disto
para a teoria de Gombrich é que a arte € apenas ilusdo. O observador langa uma série de
hipGteses para reconhecer o que estd vendo num quadro, a confirmacdo de cada uma
delas é apenas provisoria, enquanto sua refutacdo é definitiva. Com este argumento se
evidencia que ndo ha distin¢do rigida entre percepgdo e ilusdo. Pensamos estar diante da
representacdo de um retrato, mas o que la esté é, na realidade, uma série ambivalente de
manchas coloridas, ordenadas de maneira a ludibriar a percepcdo do observador.
\Vejamos como a visdo de Popper sobre percepcao influenciou os rumos da psicologia:
“A fecundidade dessa abordagem vem sendo sentida cada vez mais em
muitos campos da psicologia. Por mais que possam diferir as teorias, a énfase
que costumavam dar ao estimulo desvia-se agora firmemente para a reacdo

organica. Essa reacdo, parece cada vez mais claro, serd vaga e geral a
principio, mas se tornard gradualmente mais articulada e diferenciada.”

(GOMBRICH, 1986 p.22)

Ainda nesta linha, citamos Piaget?. Gombrich se refere a ele e a Freud quando relaciona

0s autores das publicacGes mais importantes sobre o assunto:

“Seria facil comparar essas citacdes com os textos de Jean Piaget sobre o
desenvolvimento intelectual das criancas, ou os de Freud e seus discipulos

sobre o seu desenvolvimento emocional.” (GOMBRICH, 1986 p.23)
Seu professor, Emanuel Loewy o influenciou por mostrar que todas as obras artisticas
ainda mantém os esquemas primitivos desenvolvidos pelos egipcios. Para olhos bem

treinados é possivel verificar o esforco que a revolugdo grega e os artistas dos séculos

2 \Ver a secdo 2.5. A Teoria do Desenvolvimento Cognitivo de Piaget (EFLAND, 2002, p.23)



seguintes realizaram, lenta e metodicamente, para superar estas forgas que sufocam a
arte ilusionista. Gombrich enxergou e desenvolveu, neste sentido, a idéia da uma
tradicdo que pesquisa, desenvolve e lega aos sucessores, uma série de truques ou efeitos

que vao compor o vocabulario das Artes Plasticas.

Na criacdo de uma linguagem é importante se debrucar sobre a importancia dos
estere6tipos na tradicdo. Com trabalhos sobre este assunto, outro professor, Julius von

Schlosser, agregou muitas idéias na formacdao intelectual de Gombrich.

Gostaria de me referir aos trabalhos de Lucia Santaela, Omar Calabrese, Arthur Efland e
Patrick Maynard, como importante fontes de esclarecimento para a maior dificuldade
que encontrei em Arte e llusdo, ou seja, extrair uma ordenacdo e um sentido mais
didatico em relacdo a sua hipdtese sobre a teoria psicolégica dos estilos. Para ilustrar,
cito o depoimento de Maynard e a sua disposicdo em resolver tal problema:

“Arte e llusdo ndo é um trabalho sistematico. Foi deixado a nés a tarefa de
identificar seis principios neste livro e outros ensaios de Gombrich e

examinar sua logica e inter-relagdes tedricas”. (MAYNARD, 2005,
p.115)

2. Cognicéo

Como os textos de Gombrich se referem seguidamente aos aspectos cognitivos foi
necessario pesquisar seus temas mais relevantes. Abaixo estdo resumidos alguns itens
selecionados de acordo com o assunto das primeiras animagdes desenvolvidas para esse

TCC: o processo psicologico na observacdo das imagens criadas pelos artistas.
2.1. Alligacao entre desenvolvimento artistico e desenvolvimento cognitivo

Gombrich considera essencial a abordagem cognitiva para o estudo dos estilos
artisticos, uma vez que acredita: “[...] que o estudo da metafisica da arte deveria ser,
sempre, suplementado por uma andlise da sua prética, notadamente da préatica do
ensino.” (Gombrich, 1986, p.137)

Ha& uma conexdo fundamental entre os processos psicoldgicos relacionados ao
aprendizado e a pratica artistica. Por educacdo ndo se entende apenas o teinamento dos
jovens nas academias ou nos ateliés dos mestres, mas todo um processo de assimilacdo
da linguagem visual convencionalizada em sua civilizagdo. Esta a¢do continuada se

inicia nas mentes das criancas — a partir do momento que tomam contato com as



imagens e aprendem a manusear ferramentas para exercitar os fundamentos do
vocabulario visual — e ndo se encerra nunca, apenas diminui de ritmo a medida em que
a pessoa vai acumulando grande quantidade de experiéncias. Ela permite que a maioria
dos individuos deste grupo esteja habilitada a “ler” as imagens. No livro de Efland, Art
and cognition, que se revelou bastante esclarecedor em relacdo a tantas duvidas surgidas
na leitura de Gombrich, hd um trecho que concorda bastante com a citagdo do inicio do
parégrafo. Diz o autor: “Eu procuro anular uma tradicdo de longa data na educagdo
artistica de se discutir as atividades em artes desligadas da cognicéo e favoreco a idéia
de que estas atividades sdo uma parte integral de tal discurso” (EFLAND, 2002, p. 14).

2.2. O legado do Behaviorismo

Arte e ilusdo foi publicado em 1960, mas a hipdtese ai apresentada comegou a ser
formada ao longo dos anos 1930. A importancia de se relacionar esta obra aos
acontecimentos deste periodo se deve a polémica causada pelo pensamento behaviorista
na psicologia do século XX (EFLAND, 2002, p.14). O Behaviorismo surgiu dentro da
concepcao positivista — a filosofia cientifica predominante no inicio deste século — na
negacdo das especulagdes metafisicas. O ponto de vista de Gombrich em relacdo a

percepcao parece seguir por uma via menos determinista.

O behaviorismo, nas suas proposi¢cdes muito iniciais, reduz as formas de aprendizagem
ao condicionamento. Assim, acaba por restringir o seu estudo a descricdo precisa das
condicdes de estimulos que produzem respostas especificas. E uma psicologia de causa
e efeito. Porém, a medida que cresciam as observagdes experimentais e as
complexidades das respostas e dos estimulos, esse modelo passou a sofrer a oposicéo de
um outro que leva em consideracdo o0s propdsitos e as intengdes humanas como
mediadores da aprendizagem. Foi descoberto que o conhecimento previamente
acumulado era capaz de modificar a sensacdo. A percepcdo (e dentro do nosso
interesse, a Vvisdo) revela de fato um mundo objetivo, mas influenciado por um teor
variavel de subjetividade pessoal e cultural. Este teor dependerd de nossas intences,
expectativas, propositos, preconceitos e necessidades em relacdo aos estimulos que nos
atingem. Este aspecto é fundamental para Gombrich. Veremos adiantes alguns
exemplos, como 0 modelo de “esquema e corre¢do” na mente do desenhista e, também,

a participagcdo exercida pelo observador quando v& um desenho incompleto — onde



apenas as linhas mais significativas estdo representadas — e consegue acrescentar

mentalmente o que Ihe falta.

2.3. A percep¢do como um processo ativo, ou o conhecimento influenciando a

percepcao

H& um trecho no capitulo V de Arte e llusdo, muito importante para o entendimento do
processo em que o desenhista corrige seu desenho a partir dos erros observados nos
esquemas rabiscados sobre o papel: “ ‘A percepc¢do’, disse alguém recentemente, ‘pode
ser vista como, essencialmente, a modificacdo de uma antecipagédo’ ”. (GOMBRICH,
1986, p.151). O psicologo Ulric Neisser afirma que a exploragdo do mundo é guiada por
esquemas antecipatorios. Isto quer dizer que nossa percepcdo ja elaborou esquemas
“aceitaveis” para determinados tipos de estimulos. Assim, enquanto os eventos do nosso
campo perceptivo estiverem dentro da normalidade ndo prestamos atencdo no que esta
ao nosso redor, ou em nosso interior. Isto representa grande economia, pois somente
quando algo se desviar da nossa expectativa ndo consciente é que Ihe daremos atencéo,
ou melhor dizendo, o perceberemos. A economia se justifica uma vez que a grande
maioria dos estimulos que nos atingem estdo dentro da normalidade e ndo demandam
uma resposta consciente. Apenas alguns poucos desvios ndao aceitaveis necessitam de
serem entendidos como uma “modificagdo de uma antecipacdo” e, mesmo estes seréo
futuramente incorporados em nosso repertorio como estimulos aceitiveis ou,

eventualmente, como estimulos que demandam algum tipo de reacéo.

Este aspecto sobre a ndo passividade da visdo é muito importante nos textos de
Gombrich. O motivo de sua insisténcia neste fato se deve a tendéncia natural de
considerarmos o mundo visual como algo que ja esta la adiante de nds, bastando que o
percebamos tal como é. Ja que o mundo ndo € criado por nds, entendemos que a
percepcdo € um processo passivo, “como a impressdo da luz num filme fotogréfico”
(EFLAND, 2002, p.16). A contradigcdo que opde a nogédo de passividade da percepgao ao
esquema € citada por Gombrich (1986, p.150): “Se ver fosse um processo passivo, um
registro de dados dos sentidos pela retina funcionando como chapa fotografica, seria na
verdade absurdo para nds precisarmos de um esquema errdneo para chegar a um retrato

correto”.



De fato, o mundo chega até nds como uma multiplicidade, uma massa de detalhes que
inclui pessoas, objetos e eventos. Apesar disto, o que percebemos € influenciado
também pelo que elegemos olhar e isto, por sua vez, € influenciado pelo nosso
conhecimento prévio: habitos, contextos, instrucdes explicitas, sugestdes, interesses,
necessidades, desejos, expectativas, motivos, propositos, curiosidades, enfim, pela nossa
disposicao ou “prontiddo perceptiva”, sob a dire¢do da nossa prépria vida mental. O que
é visto é, em boa parte, 0 que nos ajustamos para ver. Tudo isto estrutura nossa
percepcdo e pode cegé-la ou ativa-la, criar um grande fato, ou minimizé-lo, a partir de
um mesmo estimulo. Longe de apenas registrar 0 que estd diante de nds, a percepgao

participa ao criar o que percebemos.

A partir da segunda metade do século XX, os estudos comecaram a evidenciar este
aspecto ativo da percepcgdo: um processo que lanca hipoteses rapidamente para dar
significado ao que se Vé; palpites quase sempre certeiros, fundamentados no que se
conhece ou na “prontiddo perceptiva” do organismo. O que é aprendido afeta o qué e

como o mundo é percebido.
2.4. Categorizacao

Em Efland (2002, p.138) se introduzidos a nogé&o que as categorias estdo relacionadas a
regras. Estas funcionam como critérios para classificar objetos, eventos, pessoas etc.
como “entidades” pertencentes ou ndo pertencentes aos grupos mentais. Esta
“classificagdo em grupos” é motivo de controvérsias e ha véarias hipoOteses que
especulam a maneira como a mente cria categorias que nos permitam associar 0S
estimulos recebidos com o mundo conhecido. O fato é que o individuo aprende a partir
de eventos fisicos ou sociais, sobre uma realidade cada vez mais diversificada e esta
deve ser organizada por categorias — considerando semelhancas e diferengas, simpatias

e antipatias, aceitacoes e rejeicdes etc. — na base de atributos comuns.

Serdo citados alguns exclarecimentos e hipoteses mais recentes sobre este fendmeno da

mente, como a explicacdo esclarecedora do professor de linguistica George Lakoff:

“Desde o tempo de Aristételes até Wittgenstein as categorias sdo vistas como
ndo probleméticas e bem entendidas. Elas eram entendidas como contéineres
com as coisas ou dentro ou fora das categorias. Estas coisas estariam dentro
de uma categoria se, e somente se, elas tivessem certas propriedades em
comum, e as propriedades que tivessem em comum fossem consideradas



como definidoras da categoria”. (LAKOF, 1987 apud EFLAND,

2002, p.139)
O filoésofo austriaco citado acima, Ludwig Wittgenstein, afirma no seu Investigacdes
filosdficas, que os modelos de classificacdo ndo seriam, necessariamente, tdo simples
assim. E comum as pessoas organizarem sistemas alternativos para conciliar
estrategicamente as inevitaveis restricbes impostas pelas “regras” das categorias. O
exemplo que ele escolheu foi 0 do jogo, pois ndo ha alguma propriedade (ou conjunto
de propriedades) que todos os jogos compartilhem. Diante disto, ndo haveria a
possibilidade de se organizar uma defini¢cdo que incluiria todos os jogos e excluiria
todos 0s ndo-jogos (e ainda assim ndo ha dificuldade em reconhecer objetos e eventos
denominados “jogos”). Assim, Wittgenstein criou a no¢do de semelhanca por familia
(ou por familiaridade) para agrupar membros que seriam similares entre si, huma

variedade de maneiras que ndo conseguimos definir (EFLAND, 2002, p. 140).

A arte também seria um conceito que funciona de acordo com a nogdo de semelhanca
por familia, pois nenhuma das defini¢des sobre arte cobre todos os casos. O fato é que
frequentemente se é levado a afrouxar os parametros desta grande categoria para

“encaixar” as novidades que surgem a partir dos novos meios, técnicas, estilos etc.

H& uma teoria, da década de 1970, que alcancou muita aceitacdo devido a resultados
experimentais muito convincentes. Eleanor Rosch a denominou de categorizagdo por
protétipos, j& que, para cada individuo, sempre havera algum elemento muito
representativo caracterizando uma determinada categoria. Os demais elementos
estariam subordinados ao protétipo numa relacdo hierarquica razoavelmente
demonstravel nas experimentagGes. Assim, uma cadeira pode ser o prototipo que
representa a categoria “moveis”, enquanto as mesas ou 0s bancos estariam vincuados a
ela. Nas artes plasticas, um admirador da pintura teria uma obra representando toda uma
categoria. Poderia haver um quadro especifico, de relevancia particular, como o
prot6tipo de todos os demais, ou somente 0 conceito vago de um quadro representando
toda a arte.

A nocdo de categorizacao é fundamental na obra de Gombrich por constituir uma etapa
fundamental de um conceito central de Arte e ilusdo, ou seja, a formula psicoldgica do
“esquema e corre¢do”. Segundo o autor, para se desenhar algo a sua frente, o artista

comegaria por classificar o modelo em algum esquema familiar (GOMBRICH, 1986,



p.64). Se ndo houver tal esquema, ou 0 desenhista se recusara a prosseguir com a copia,
ou o resultado final sera distorcido (0 que o autor denominou de “a patologia do

retrato”).

2.5. A Teoria do Desenvolvimento Cognitivo de Piaget

A teoria psicolégica mais adequada ao entendimento da hipétese utilizada por Gombrich
sobre percepcao visual e esquemas € a Teoria do Desenvolvimento Cognitivo de Piaget
(EFLAND, 2002, p.23). Este pesquisador suico ja& publicava trabalhos sobre
aprendizagem desde os anos 1930, mas somente a partir da década de 1960 é que sua

influéncia se disseminou.

Piaget foi um bidlogo — com trabalhos publicados sobre moluscos dos lagos da Suica
— que adaptou os principios biolégicos para o estudo do desenvolvimento do
conhecimento. Na sua juventude a biologia ainda estava sob o impacto relativamente
recente das idéias sobre adaptacéo e selecdo natural de Darwin. Os pesquisadores deste
campo estavam interessados nas descricdes de mais e mais experimentos que
evidenciassem e reforgassem esta tendéncia da natureza. Diante da complexa situagao
dos organismos em seu ambiente os atos bioldgicos sdo entendidos como atos de
adaptacdo ao mundo fisico e atos de organizagdo do ambiente. Como o pesquisador
enxergou que os atos cognitivos também sdo atos de adaptacdo e de organizacdo em
relacdo ao meio, se dedicou a hipdtese que considera os principios que governam o
desenvolvimento cognitivo como sendo 0os mesmos que governam o desenvolvimento

bioldgico.

No contexto da Teoria do Desenvolvimento Cognitivo 0 conceito de esquema se torna
mais abrangente e esclarecedor. Além do esquema, ha outros trés conceitos basicos,
introduzidos por Piaget nesta teoria: assimilagdo, acomodacéo e equilibragdo, sendo que
estes derivam daquele.

O esquema é uma estrutura cognitiva. Um individuo vai se familiarizando com o seu
ambiente quando comeca a reconhecer certas regularidades nas suas experiéncias. Com
0 andamento deste processo passa a haver maior economia diante da exigéncia

constante de adaptacgéo e ajustamento do comportamento. Assim vai sendo formado um



“manual” ou “guia” para futuras acdes e futuros encontros, pois a memaria se torna um
apoio confidvel sobre os encontros que ocorreram no passado e as agdes executadas
como respostas dadas aquelas situagfes. O crescimento desta habilidade se deve a
formacdo de estruturas especificas da mente, as estruturas cognitivas denominadas de

esquemas.

H4, ainda, as citacBes de dois pesquisadores mais recentes, que desenvolveram o
conceito de Piaget, por se adequarem bastante ao contexto de Arte e ilusdo. Wadsworth
em 1971 afirma que 0s esquemas organizam eventos agrupados por similaridade
(EFLAND, 2002, p.24): “Sao eventos psicologicos repetiveis no sentido que as criangas
irdo classificar os estimulos repetidamente numa maneira consistente.” J& em 1984,
Richard Anderson caracteriza a estrutura do conhecimento como sendo mais ampla do
gue meramente agrupar similaridades:

“Um esquema € uma estrutura abstrata de informagéo. E abstrata no sentido

que sumariza informacdo sobre varios casos diferentes. Um esquema €

estruturado no sentido em que ele representa a relacdo entre componentes. O

termo esquema € apto para caracterizar conhecimento, porque a esséncia do
conhecimento é estrutura. O conhecimento ndo &€ um cesto de fatos.”

(EFLAND, 2002, p. 25)

Os esquemas de uma crianga sdo bastante diferentes dos de um adulto, evidentemente
por ainda ndo serem evoluidos cognitivamente como este ultimo. Os processos que
esclarecem sua evolucdo sdo a assimilacdo e a acomodacdo. No momento em que o
individuo se depara com um novo estimulo, este serd relacionado aos esquemas ja

existentes e encontrard, basicamente, estas alternativas:

1. pode ser adequado a um determinado esquema e ser incorporado a ele resultando

em sua ampliacéo;
2. pode n&o ser adequado a nenhum esquema existente, entao:

a. altera um esquema que ja existe, mas que foi considerado incapaz de acomodar

uma nova e relacionada classe de estimulos, ou,
b. cria um novo esquema.

No caso 1 se verifica 0 processo de assimilagdo, com a ampliacdo da categoria que
aquele esquema representa. Nos casos 2a e 2b ocorre a acomodagdo, com a modificagéo

de um esquema pré-existente ou a criagdo de um novo.



O mecanismo de generalizacdo se d& por meio da assimilacdo e o individuo vai
associando um numero cada vez maior de elementos a um conceito. O de diferenciacéo
ocorre pela acomodacéo, onde o individuo cria cada vez mais categorias para classificar

0 seu mundo.

O quarto conceito, a equilibracdo se refere a relacdo ideal entre assimilacdo e
acomodacgdo. Se houvesse predominancia do primeiro processo, o individuo possuiria
poucos e amplos esquemas, sendo incapaz de diferenciar objetos e eventos. No caso
contrario possuiria grande quantidade de esquemas, cada uma com dominio estreito e

ndo teria uma habilidade satisfatoria para generalizar.

O processo cognitivo ndo € passivo, mas o resultado de a¢bes executadas pelo aprendiz.
A criancga interage com o ambiente por meio de acdes fisicas desajeitadas, mas com a
crescente maturidade as operages dependerdo menos das atitudes fisicas e mais das

estruturas cognitivas ja formadas.

Sintetizando o processo do desenvolvimento cognitivo, verifica-se a criacdo dos
primeiros esquemas como resposta aos primeiros estimulos percebidos pelo individuo.
Essa massa inicial sofrerd modificacbes ao longo de toda a vida, numa taxa decrescente
a medida que os estimulos estiverem se tornando mais e mais familiares. As alteragdes
ocorrem pelo crescimento da categoria representada num esquema, pela modificacdo de
um esquema ou pela criacdo de novos esquemas. O esquema € estruturado internamente
por relacionar os seus elementos e 0s esquemas séo relacionados entre si por meio de
associacOes inteligiveis e de elementos que pertencem a esquemas diferentes quando se
encontram em contextos distintos. A inteligéncia de um individuo, entendida no
contexto cognitivo, é abrangéncia que a sua estrutura de esquemas representa 0 seu

mundo de uma forma confiavel.

A teoria de Piaget estd fundada na nocdo que o individuo alcanca o entendimento
complexo da maturidade através de uma série de etapas. Esta série é invariavel e ocorre
numa ordem de prioridades, mas cada passo estaria relacionado com os demais. Assim,
o desenvolvimento intelectual foi dividido em quatro periodos ou estagios: inteligéncia
sensorio-motor (até 2 anos), pensamento pre-operacional (de 2 a sete anos), operacdes
concretas (de 7 a 11 anos) e operagdes formais (de 11 a 15 anos). O desenvolvimento do



entendimento da arte e das habilidades artisticas ndo foi entdo pesquisado, mas varios

trabalhos mais recentes o fizeram segundo uma concepcéo Piagetiana®.
3. O papel do observador nas Artes Plasticas

N&o nos maravilhamos o bastante diante do nosso poder de reconhecer imagens. Esta
opinido de Gombrich (1986, p.32) é avalizada pelas descobertas cientificas de sua
época. Ainda hoje o publico desconhece as teorias cognitivas mais basicas, que tentam
explicar os mais simples processos mentais, como reconhecer uma imagem num quadro,
por exemplo. Animagdes que esclarecem o tema, de forma atraente, teriam entdo a

possibilidade de maravilhar o espectador a respeito da propria capacidade.

A primeira animagdo do TCC é sobre como se percebe as semelhancas entre a imagem e
a natureza, ou seja, quais sdo 0s mecanismos psicolégicos que permitem a mente
decifrar um cddigo composto de elementos graficos e reconhecer nele um objeto do
mundo visivel? Para discorrer sobre este problema, nesta secdo sdo aplicados o0s

conceitos apresentados na secéo 2.

Se ndo h& a consciéncia da capacidade humana extraordinaria para se distinguir 0s
elementos do mundo visual, certamente atribui-se 0 mérito de um “bom” quadro ao
potencial artistico de seu autor. Ele teria uma habilidade surpreendente para imitar a
natureza e ofereceria uma coisa pronta, tal qual o observador identifica no mundo. A ele
sO caberia admirar —passivamente— aquele prodigio. Entender a visdo como um
processo passivo sempre foi, e ainda é, o senso comum. Por isso a hipétese de
Gombrich sobre a Historia da Arte é ainda surpreendente. Na verdade o pintor contribui
com muito pouco para sugerir a semelhanga e causar o reconhecimento de uma imagem.
O observador é o grande responsavel pelo fendmeno. Sobre isto ha duas evidéncias bem
simples. E possivel olhar atentamente para um quadro e se concentrar nas manchas
feitas pelo pincel, até que ndo se reconheca mais a imagem anterior e sim um caos de
formas e cores. Afinal, o pintor produziu vérias manchas sem sentido, ou criou um

retrato? A ddvida permanece, pois é possivel alternar as duas visfes e s6 enxergar uma

*> 0 exemplo mais importante é o da investigagdo do psicologo Michael Parsons, em 1987, dos estagios de
entendimento estético que os individuos atravessam a medida que observam trabalhos artisticos. Ele
chegou a elaborar um quadro sintetizando os periodos cognitivos e suas caracteristicas (EFLAND, 2002,
p. 28).



possibilidade a cada vez. Ora se afirma que se trata de uma coisa, ora que se trata da
outra. O certo € que o artista cria uma espécie de criptograma sobre a tela, organizado
de tal forma que a percepcdo seja ludibriada até que se reconhega ali a intencdo do
pintor. Nesta primeira evidéncia houve uma elaboragdo consciente do criador da
imagem para colocar em funcionamento o aparelho perceptivo do observador. Além
desta comprovacdo, ha outra ainda mais curiosa, apesar de corriqueira. S0 as imagens
que ocasionalmente enxergamos nas nuvens, ou em qualquer outra forma difusa.
Ninguém produziu estas formas intencionalmente, mas ha tamanha propensdo a
identifica-las que € possivel se enxergar o que ndo existe. Se a natureza pode, pelo
acaso, influenciar a mente com tanta facilidade, ndo deve ser muito dificil para os
artistas iludirem o publico e leva-lo a aceitar docilmente que eles sdo capazes de

“imitar” a natureza copiando o que esta a sua frente.

O objetivo desta argumentacdo ndo é desvalorizar a capacidade do artista naturalista,
mas apenas relativizar sua importancia para que o professor perceba que, apesar da
genialidade dos retratos, € o espectador que contribui significativamente: registra,
classifica, lanca hipoteses ao projetar as possibilidades e finalmente encontra o sentido
da imagem criada. O mérito do artista, no processo de reconhecimento da imagem
criada, € bem menor que o do observador e para tornar isto claro ao professor, basta que
se saiba 0 que esta em jogo. Em primeiro lugar citamos a recente capacidade humana de
criar imagens que imitam a natureza,para depois mencionarmos a heranca ancestral da
percepcdo visual. A primeira data de, talvez, vinte e cinco séculos, enquanto a percepgao

visual foi adquirida ha centenas de milhdes de anos.

A nossa tradicdo de produzir imagens se iniciou no Egito, num aspecto conceitual
apenas, e se transformou em arte ilusionista pelas maos dos gregos. Neste periodo de
alguns séculos acumulamos todo o acervo de recursos que dispomos para a “imitacdo”
da natureza. Este acervo estd a disposicdo de qualquer aprendiz que queira se tornar um
artista. Basta um treinamento intenso de alguns anos para assimilar um conjunto

razoavel de férmulas da tradicdo e, supostamente, reproduzir os motivos desejados.

Analisando, agora, o ponto de vista do observador, sabemos que a capacidade
perceptiva de identificar imagens é a heranca evolutiva de uma conquista muito mais
antiga. Varias espécies de animais formam imagens em suas mentes e precisam

construir uma hipotese razoavel sobre o que esta a sua frente: um predador, um parceiro



sexual, alimento, filhotes, seres inofensivos? Esta é uma habilidade tdo fundamental a
sobrevivéncia que, em algum momento, as forgcas evolutivas selecionaram o0s
organismos capazes de fingir serem o0 que ndo séo, ou seja, 0s que herdaram a aptidao
mimética. Estes seres tiram proveito da ambiguidade visual do observador, numa
maneira semelhante a atividade dos artistas. A mente do observador lanca hipdteses
rapidamente até selecionar uma que seja considerada a mais convincente... mas esta

pode ser apenas uma imitacdo persuasiva que se acredita enxergar.

O pintor e o desenhista iludem o observador, mas esta claro que esta ndo é uma tarefa
muito dificil j& que os animais também se utilizam da ambiguidade visual para
confundir seus observadores. Se for necessario avangar ainda mais nesta diregdo, basta
citar alguns organismos mais antigos: as plantas, de alguma maneira, desenvolvem
aparéncias que iludem os animais de seu nicho, como flores semelhantes as fémeas de

determinadas espécies de insetos polinizadores.

Gombrich quebra um mito da tradicdo artistica, ao ironizar o feito de Zéuxis, que
pintava uvas tdo incrivelmente perfeitas a ponto de atingir 0 “méaximo de éxito na arte
de um pintor naturalista” (Gombrich, 1999, p.5). Sua obra era capaz de iludir seres
irracionais, pois 0s péssaros eram levados a voar ao redor das uvas pintadas. Mas se até
mesmo organismos considerados inferiores podem zombar dos animais, a conclusdo
inevitavel é que “A fama de Zéuxis terd de basear-se em realizacbes melhores do que
em ludibriar passarinhos” (Gombrich, 1999, p.6)

A incapacidade do artista em imitar, de fato, a natureza se deve ao simples fato de que a
natureza é complexa demais. O que ele pode fazer é representar, por meio de sinais
convencionados, alguns aspectos biologicamente privilegiados que irdo atuar como
substitutos. “S8o chaves que por acaso servem em fechaduras bioldgicas ou
psicoldgicas, ou moedas falsas que acionam a maquina quando séo inseridas na fenda”.
(Gombrich, 1999, p.4) Uma vez que o observador “reconhece” estes aspectos
privilegiados, familiares, se encarrega de preencher o restante do espago com sua
capacidade projetiva. A arte s6 existe por causa da nossa capacidade de estabilizar o
mundo visualmente. Homens e animais sdo capazes de reconhecer sinais distintivos,
mesmo diante das vertiginosas variagdes visuais que 0s objetos sofrem na natureza. Esta
faculdade, denominada “constdncia”, permite que as circunstancias instaveis se

estabilizem que e preservemos um mundo estavel (Gombrich, 1986, p.45). O



observador controla o0 mundo ao seu redor e também assimila as imagens nos quadros,
mesmo quando novas convencdes pictoricas sdo apresentadas. Se estamos diante de
uma nova notagdo, estranhamos a principio, mas apds um periodo de ajustamento

incorporamos mais uma maneira de se representar objetos familiares do mundo.

No item 2.5, “A Teoria do Desenvolvimento Cognitivo de Piaget” descrevemos este
processo ao citar 0 esquema como uma estrutura cognitiva. Afirmamos que um
individuo vai se familiarizando com o seu ambiente quando comeca a reconhecer certas
regularidades nas suas experiéncias e passa, entdo, a formar um “manual” ou “guia”
para futuras acGes e futuros encontros, pois a memoria se torna um apoio confiavel
sobre 0s encontros que ocorreram no passado e as acdes executadas como respostas
dadas aquelas situacdes. O periodo de ajustamento exemplificado no paragrafo anterior
é um exemplo dos processos de assimilacdo ou acomodacdo das categorias que 0s

esquemas representam e da consequente equilibracdo (conceitos de Piaget).

Toda esta argumentagdo apresentada acima é apenas um pequeno resumo da descri¢do
que Gombrich faz do processo fisioldgico e cultural de reconhecimento do mundo e das
imagens. Sdo inumeros exemplos que ddo uma idéia da capacidade argumentativa de
alguém que retém em sua memdria, uma quantidade desproporcional de imagens da
Historia da Arte. Por isso hd um acervo riquissimo de material & disposicdo das
animacbes de um site dedicado ao problema. Uma idéia muito interessante €, por
exemplo, a estoria de Apolonio de Tiana. Este filésofo era contemporéneo de Jesus
Cristo e ja havia intuido sobre o papel do observador no reconhecimento de imagens. E
espantoso como alguns homens visionarios puderam chegar tdo longe em suas

especulagdes, sem o auxilio da tecnologia experimental moderna.

‘Enquanto esperavam para ser recebidos pelo rei, o filésofo submeteu seu
companheiro Damis a um cerrado interrogatério, na melhor maneira
socratica: "Diga-me, Damis, existe mesmo essa coisa a que se chama
pintura?" "E claro”, responde Damis. "E em que consiste tal arte?" "Bem",
diz Damis, "na mistura de cores." "E por que fazem isso?" "Por amor a
imitacdo, para obter a semelhanca de um cdo, de um cavalo, de um homem,
de um navio, de qualquer coisa que exista debaixo do sol.” "Entdo", volta a
perguntar Apoldnio, "pintura é imitacdo, mimese?" "Bem, que mais poderia
ser?", responde o comparsa. "Se ndo fizesse isso ndo passaria de um
brinquedo ridiculo, com tintas." "Sim", diz 0 mestre, "mas e as coisas que
vemos no céu quando as nuvens se movimentam, os centauros, antilopes,
lobos e cavalos? Serdo também obras da imitacdo? Serd Deus um pintor que
emprega suas horas de lazer divertindo-se desse modo?" N&o, concordam os
dois, essas formas das nuvens ndo tém sentido proprio, aparecem por puro
acaso. Somos nds, que dados por natureza a imitagdo, interpretamos dessa
maneira as nuvens. "Mas isso ndo significa", pergunta Apolénio, "que a arte



da imitacdo é dupla, que um dos seus aspectos € o uso das méos e da mente
para produzir imitacdes e outro a produgdo de semelhancas s6 pela mente?"
[...] "Mesmo que desenhassemos um desses indianos com giz branco",
conclui Apolénio, "ele pareceria escuro, porque haveria o nariz achatado, os
cabelos encarapinhados, o maxilar proeminente... para tornar o retrato preto
para quem quer que soubesse usar os olhos. E por esse motivo eu diria que
aquele que contempla obras de desenho e pintura deve ter a faculdade
imitativa, e que ninguém sera capaz de entender um cavalo ou um touro
pintado se nunca viu tais criaturas antes."” (GOMBRICH, 1986, pp.159-160)

Em seguida, Gombrich afirma que a intuicdo de Apol6nio se refere ao que a psicologia

moderna chama de "projecéo":

“O que lemos nessas formas casuais depende da nossa capacidade de
reconhecer nelas coisas ou imagens que temos armazenadas na mente.
Interpretar um borréo de tinta, digamos, como um morcego ou uma borboleta
significa um ato de classificacdo perceptual — no arquivo da mente eu
guardo a mancha no escaninho das borboletas que vi ou com que sonhei”.

(GOMBRICH, 1986, p.160)

Outro personagem histérico que intuiu corretamente a este respeito foi Sir Joshua
Reynolds, pintor inglés do século XVIII. Seu palpite foi tdo surpreendentemente
certeiro que serviria como roteiro de uma interessante animagédo. Gombrich acentua que,
com este depoimento, comeca a “emergir uma teoria psicoldgica da pintura que leva em
conta essa, interacdo entre o artista e o observador”. Ela pode ser percebida no texto que
Reynolds escreveu a respeito de seu rival, o pintor Gainsborough, quando menciona 0s

“curiosos arranhdes e marcas” que havia nos seus quadros:

“esse caos, essa aparéncia descuidada e informe, assume forma, a certa
distancia, por uma espécie de magica, e todas as partes parecem cair
exatamente nos lugares que lhes foram destinados... Que o préprio
Gainsborough considerava essa peculiaridade da sua maneira e o poder que
ela tem de provocar surpresa uma exceléncia na sua obra. pode, na minha
opinido, ser inferido do ansioso desejo que, conforme sabemos, sempre
expressou de que seus quadros, numa exposicdo, fossem vistos também de
perto e ndo s6 de longe... Tenho muitas vezes refletido sobre isso e creio que
essa maneira inconclusa contribui até para a extraordinaria semelhanga com
relacdo ao modelo, pela qual seus retratos sdo notaveis. Embora essa minha
opinido pareca fantasiosa, e possivel dar uma nogéo plausivel pela qual esse
modo de pintar pode ter o efeito mencionado. Pressuple-se que nessa
maneira indeterminada esteja o efeito geral suficiente para lembrar ao
espectador o original; a imaginacdo supre o resto, e talvez mais
satisfatoriamente para ele, sendo mais exatamente, do que o artista, com todo
0 seu cuidado, teria sido capaz de fazer. Ao mesmo tempo, € preciso
reconhecer que tal modo tem um grave defeito: se o retrato fosse visto sem
nenhum conhecimento prévio do original, diferentes pessoas formariam dele
idéias diferentes, e todas ficariam desapontadas ao descobrir que o original
ndo correspondia as suas concepgdes, sob a grande latitude que a imprecisao
dad a imaginacdo para assumir o carater ou a forma que lhe agrade”.
(GOMBRICH, 1986, pp.172-173)



Nesta citacdo ha trechos visionarios, considerando a época em que foram escritos.
Quando se diz que as partes caem, como magica, nos lugares a eles destinados o autor
prevé nossa capacidade de testar hipdteses, projeta-las no quadro e sugerir um
significado para todo o restante da imagem. Quanto a necessidade de se ver o quadro de
perto e de longe, faz a relagdo com a nossa capacidade de transformar das manchas
calticas em imagens reconheciveis e vice-versa, sem nunca ver as duas coisas ao
mesmo tempo. Sua afirmacédo final é tdo surpreendente que poderia ser tomada como
uma excentricidade (de acordo com o seu receio de parecer fantasioso): fala sobre o
poder da forma indeterminada, que d& maiores condi¢cGes ao observador por ter mais
liberdade de lancar hipdteses e preencher o restante com suas préprias lembrangas do
original, desde que conhega a pessoa ali retratada. E a imaginagio que assume “o carater
ou a forma que lhe agrade”. Em seguida a este exemplo, Gombrich conclui: “O papel
que a projecdo representa [...] ndo poderia ser expresso com maior penetracdo.”
(GOMBRICH, 1986, p.173)

Consideracoes finais

Este trabalho foi desenvolvido para se tornar uma ferramenta a disposicdo dos
professores do Ensino Basico. Por ter sido baseado numa teoria psicoldgica da arte, €
capaz de se tornar um eixo légico que conduz a historia da arte, dando-lhe um sentido

comum.

A maior caracteristica desta concepg¢do da arte € ser inclusiva. Nos aspectos teoricos ela
se propBe a combater as concepgbes fechadas e dogmaticas que dominaram o
pensamento alemdo por muitas décadas e que apoiavam tendéncias nacionalistas e
raciais na Europa. No aspecto da prética artistica € ainda mais democrética, pois se
recusa a entender esta habilidade como um dom exclusivo de alguns agraciados pelo

génio natural.

As consideragOes acima podem ser aplicadas ao programa de ensino das Artes Visuais
no Ensino Basico simplesmente como uma abordagem a cada topico do programa. 1sso
porque se prestam a dar um sentido a cada evento na histdria das artes e as dificuldades
encontradas pelos alunos para desenvolverem a capacidade tanto de produzir obras
como a de aprecia-las. Simplificar a arte € torna-la acessivel e permitir que transforme o

aluno e a sociedade.
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