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Resumo

Esta dissertaciio consubstancia-se numa procura de um entendimento do que sdo, e como foram
considerados ao longo dos tempos, os processos de criagdo artistica, primeiro através da
filosofia, depois pela estética psicologica, e recentemente, pela psicologia. Sendo a arte uma
manifestagio humana, e talvez possamos considera-la a mais expressiva das vivéncias,
enveredamos por uma abordagem que, pela estética, pela psicologia, e especificamente pela
psicologia cognitiva, fundamente e concorra para erigir uma Psicologia da Criagio Artistica. Se
toda a construcdo da realidade resulia da interacgdo entre o mundo fisico, o mundo psicolégico
ou subjectivo € o mundo das producdes humanas, parece-nos que o processo criativo € um
paradigma por exceléncia do fenémeno experimental ou experiencial humano. Deste modo, e
porque consideramos que o individuo vai edificando o seu projecto de criagdo através das suas
proprias narrativas, que se constituem como meios de construgdo, de compreensdo sobre o
individuo e das suas relagdes com o mundo, recorremos a esta metodologia, num estudo
exploratorio dos processos de criagio em dois artistas plasticos. Mais do que tirar conclusdes,
pretendemos levantar questdes, apontar caminhos de reflexfo e de investigagio futura parauma
compreensio da criagfo artistica e dos processos criativos.

Abstract

This essay is built upon the search for the understanding of today’s status of the processes of
artistic creation, and how they have been considered through time, first through an philosophical
approach, then through psychological aesthetics and finally, more recently, through psychology.
Being art an human creation, and perhaps the most expressive experience (form of livings), we
shall conceive an approach so that through psychological aesthetics, through psychology, and
most of all through cognitive psychology, will support and concur to build an Psychology of
Artistic Creation. If all construction of reality is built upon the interaction between physical
world, the psychological or subjective world and the world of human creation, it seems to be
clear that the creative process is, by excellency, a paradigm of the human experimental or
experiential phenomena. In this line of thinking, and because we consider that each individual
keeps on building his project of creation through his own narratives, that assumes itself as way
of construction; of understanding upon the individual himself and his interaction with the
world, we have chosen this methodology, through an exploratory essay of the creation processes
in two visual artists. More than drawing conclusions, we are trying to raise some questions,

point ways of reflection for future investigation on the behalf of the understanding of artistic
creation and creative processes.

Palavras-Chave: Psicologia da Arste, psicologia da criagio arfistica, processo criativo,
processo cognitivo, estética psicolgica, criatividade, imaginacdo, narrativa.

Siglas e sinais utilizados:
- {t. m.) — traducgio da mestranda
- em itdlico - palavras e expressdes originais em lingua estrangeira

- ¢ © (entre comas simples) - palavras ou expressdes que no contexto assumem uma significacio
particular ou especial
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(entre comas e em italico) — excertos ou expressdes utilizadas pelos diversos autores
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Notas Preambulares

Sabiamos, & partida, que este trabalho nfo seria um empreendimento facil e simples;
antes pelo contrario. Conscientes de todo um trabalho de recolha, pesquisa e
investigacdo que teria de ser feito para aﬁngirmoé as nossas metas, confessamos que
essa antecipacdo ainda ficou aquém. E outra coisa nfo se podia esperar,- dado o
vastissimo tema que ¢ este da Criacfo Artistica e do Processo Criativo. Quanto mais
investigavamos, mais descobriamos, agucando-nos e incentivando-nos a procurar mais €
mais.

Se a nivel das teorias psicologicas estdvamos mais familiarizados, dada a formacgo
solida de base, a nivel da estéﬁca, e sobretudo filoséfico, apesar de ja possuirmos alguns
alicerces cientificos, nfio podemos deixar de reconhecer e salientar que foi uma
constante e deslumbrante descoberta.

Na Parte 1 desta dissertacio, ¢ em particular quando exploramos as Géneses
filosdfico-estéticas de uma psicologia da criacdo artistica, vma certa sequéncia
cronolégica que adoptamos nfio € de modo algum, uma via simples ou menos complexa
do que outras; a razio da sua escolha prende-se com as ideias em si, as quais nfo
podemos descontextualizar do seu modo historico e socio-cultural. As feorias surgem
porque outras estiveram na sua base, e muitas vezes sem um entendimento do seu
encadeamento, ndo se pode ter um conhecimento cabal e global.

Igualmente poder-se-4 pensar que ao discorrer e ao tentar compreender as ideias de
um dado autor, estamos a abordar o seu pensamento integral, a sua teoria filosofica ou
estética. Ndo podiamos ter tal pretensdo ao termos apontado tantos e tdo importantes
pensadores. A nossa intencdo foi a de tentar somente compreender um pouco mais
algumas das suas ideias no que se refere a criagfo artistica, ao processo criativo e aos
aspectos que lhes estdo mais proximos.

E com estas ideias, esbogar um maior entendimento destes processos complexos e

multi-modais que sdo a Criacio Artistica e o Processo Criativo.
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INTRODUCAO

Os objectivos do presente projecto incidem em duas vertentes que se inter-apoiam e
se complementam: a pesquisa e reflexfo tedrica e a investigac8o pratica.

O tema da Criacdo Artistica foi, desde os primérdios do pensamento humano,
objecto de intmeras reflexdes, especulagdes e consideragdes, por parte de filosofos,
pensadores, artistas, humanistas; embora muitas vezes dispersas ou pouco sistematicas
ou metodicas, estas reflexdes exprimiam e inseriam-se no pensamento do seu tempo,
traduzindo modos de ver o mundo e também a Arte.

O interesse sobre o Processo Artistico foi durante muito tempo reduzido, associado
mais aos proprios criadores do que aos pensadores da arte; importava sobretudo as
técnicas e metodologias do fazer arte ou o resultado final — a obra — e nfo tanto os
processos mais ou menos internos do proprio criador. A Psicologia veio abrir uma porta
que apenas tinha sido pontualmente entreaberta ao longo dos séculos, e tem estudado
manifestacdes como a criatividade, a imaginacgfo, a percep¢do, consciéncia, motivagio —
fundamentos valiosos para uma psicologia da arte, ¢ neste caso, de uma psicologia da

criagfo artistica.

A nivel tedrico, pretende-se pois dar um contributo para uma estruturagdo do
pensamento sobre a Criaglio Artistica € o Processo Criativo seguindo trés eixos
fundamentais:

1) Através de uma anilise reflexiva sobre as concepgdes de Criaglo e de Criagio
Artistica que marcaram a filosofia e a estética, poderemos compreender mais
profundamente e conceptualizar este ‘fendmeno’ tdo especificamente humano.

2) Apelaremos igualmente & Psicologia, enquanto estudo e compreensio do

comportamento e funcionamento humanos, clarificando e sintetizando os diversos

7
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contributos tedricos e metodolégicos das varias ‘psicologias’. Se muitas das teorias
psicologicas concorreram para um melhor entendimento da Criagio e Processo
Artistico, julgamos que as recentes evolugdes das teorias cognitivistas, por serem mais
eclécticas, poderdio ser, de uma forma determinante, a base de um novo paradigma de
compreensao.

3) E porque os criadores tiveram um papel relevante nas concepgdes do seu fazer e
do pensar sobre este processo — muitas vezes, um contributo pouco destacado —
julgamos ser importante investigar e reflectir sobre a ‘matriz relacional criador —
matéria’, recorrendo as suas narrativas. Sob uma perspectiva essencialmente visuo-
plastica, consideraremos a interpretacio do processo. criativo como processos

interactivos técnico-materiais e psicologicos.

A nivel de investigagio pratica, apoiados em modelos tedricos da Psicologia
cognitivo-constructivista, tencionamos apropriar-nos de alguns processos da Psicologia
Narrativa, enquanto matriz de uma organizagio de significacbes. A narrativa enquanto
construtora e estruturadora da experiéncia, e pela sua propria natureza criativa, propicia
o desenvolvimento no ser humano de um sentido de ‘autoria’.

Assim como a capacidade de construgio multipla de significacGes € essencial para o
desenvolvimento da pessoa, sera que o mesmo é valido para a construcio de um
projecto criativo? E sera este tanto mais coerente, complexo e multiplo quanto as
construgdes de conhecimento que o proprio criador elaborar nas suas narrativas?

Num contexto experiencial de co-construgio - entre criador e matéria - de uma
narrativa multipla de conteidos, quais serfio as analogias e as revelacdes que uma
narrativa ‘verbal’ nos pode oferecer sobre as narrativas ‘plastico-visual’ — as obras € a
sua criacgo?

Para além de tentarmos uma observaciio e do registo videografico do processo
criativo ao longo da elaboragio de uma obra plastica, pretendemos efectuar entrevistas
semi-estruturadas aos artistas-criadores com o objectivo de delinear um maior

entendimento dos seus processos de criagio.

Duas questdes, aparentemente simples, constituiram o ponto de partida desta tese.

g
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Talvez porque de tdo Gbvias, pensamos que ja haveria respostas; contudo, com o correr
do tempo e da pesquisa, parece ndo se encontrarem respostas cabais, apesar de, ao longo
dos séculos, se ter escrito bastante sobre esta problematica, poucos o aprofundaram de

uma forma global, sistematica ou consistente.

Porque se cria? Como se cria?
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A Criacao Artistica e o Processo Criativo Dissertacio de Mesirado em Teorias da Aste

1 - Introducio

A arte é tdo simples!

Como a alegria, a esperanca, a amnai'gurd.
Como o amor.

Eternamente nos explicardo o que é o amor,
o0 que o estrutura, o define, o revela.

Mas s6 o conhece quem o amd.

Vergilio Ferreira®

Se o tema da criacdo, e particularmente da criag8o artistica, foi no decorrer do tempo
abordada por inimeros filosofos e estetas, porventura, como afirma Steiner “Jd ndo ha
comegos™ ou, como diz Dufrenne é “a prdpria ideia de criagdo que hoje estd
desvalorizada™. Embora haja muitas razdes para suspeitar do uso deste termo, como
bem demonstra este autor, paradoxalmente, nunca como actualmente se usa (ou abusa)
mesmo, ou sobretudo, na linguagem corrente, termos como: criagdio, criar, criatividade,
criador, expressdo, expressividade, imaginac3o, invengao, etc.

Mas se quisermos ir mais fundo e saber o que realmente significam estes conceitos,
obteremos, na maior parte dos casos, respostas curtas, simples, circulares... ou mesmo o

siléncio.
O que ¢ entdio a criacdo artistica?

Se durante muito tempo, houve uma conotagio marcadamente teoldgica e metafisica,
esta foi-se dissipando, aparentemente, desde o remascimento com o surgir dum
pensamento humanista. A ideia de homem-criador comegou a impor-se e a substituir a
ideia de Deus-criador ou inspirador do criador. Mas este percurso nfo foi linear; e de tal

modo ainda estava arreigada esta ideia de Deus-criador que, quando se anunciou a

! Ferreira, V. (1979). Do mundo original. Lisboa: Livraria Berfrand. pp. 253-254.
? Steiner, G. (2002). Gramaticas da Criacdo. Lisboa: Relogio d' Agna. pp. 11.
* Dufrenne, M. (1982). 4 estética e as ciéncias da arte. 2° vol. Lisboa: Bertrand. pp. 11.
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‘morte de Deus’, previu-se ‘a morte da arte’.

A filosofia e a estética, desde Platfio, Aristételes, Plotino, S. Agostinho, S. Tomas de
Aquino, ocuparam-se do tema da criagio, especialmente como reflexo de uma entidade
divina. Apesar das diferencas entre estes pensadores, o homem enquanto individuo
criador (ou mero artifice) nfo tinha um lugar de destaque nas artes.

O humanismo, particularmente de influéncia italiana onde as artes ocupavam um
lugar cimeiro, colocou o homem como centro, ndo s6 do mundo, mas nas artes. O neo-
platonismo, as academias, e pensadores como Alberti, Lorenzo Valla, Nicolas de Cusa,
Pico della Mirandola, Marsilio Ficino, ou artistas como Leonardo da Vinci ou Miguel

Angelo contribuiram para uma mudanga de paradigma e do modo de encarar o criador.

Ao longo dos dltimos séculos foram muitos os pensadores, filosofos ¢ estetas que
escreveram sobre a criagio artistica: Hobbes, Du Bos, Diderot, Leibniz, Kanf, Vico,
Hume nos séculos XVII e XVII; os rominticos, os idealistas e os socidlogos da arte,
Schiller, Hegel, Schopenhauer e Nietzsche e Tolstoi, no século XIX.

Passou-se entfo a focar a atengio na criacfio da obra, no objecto criado, mais do que
no criador ou no acto de criagio. O que importava era o produto final, a obra ‘fechada’,
o objecto criado enquanto simula de um processo relacional criador/acto de criagHo.
Além disso, mais do que o criador interessava o recriador, ou seja, o espectador, o
contemplador da obra, o pablico. A isto nfo foi alheia a importancia que as teorias
sociologicas da arte adquiriram no pensamento ocidental. A propria psicologia deteve-
se muitas vezes mais numa psicologia social da arte do que numa reflexfio sobre o

individuo enquanto criador.

Ao longo do século XX, filosofia, estética, psicologia e, mais recentemente a
neurofisiologia, entrecruzaram-se em tentativas diversas de entender “a mais
conseguida e misteriosa das actividades humanas™, a criagio artistica.

Nas ciéncias humanas, muitas perspectivas tedricas debrucaram-se sobre esta

* Vigouroux, R. (1999). 4 Fdbrica do Belo. Lisboa: Dinalivro. pp. 209.
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problemaética: a psicanilise, a fenomenologia, o estruturalismo, a semiologia, o
gestaltismo, a teoria da informagfo, etc, as quais podemos ir buscar relevantes

contribuigdes.

Na psicologia, hi que relevar o contributo fundamental das teorias
desenvolvimentistas, de Piaget a Gardner, que apesar de, muitas vezes, serem
inespecificas relativamente aos artistas adultos, pois consideram todas as
criangas/pessoas como criadores, abriram largos horizontes no estudo das ‘estruturas’ e
‘funcBes’ do pensamento criador.

Em termos de teorias psicologicas, as tendéncias actuais da corrente cognitivista
tentam fazer uma sintese ecléctica de areas até agora fragmentadas (como tem sido a
propria psicologia), como as da personalidade, motivaciio, emoc8o, conhecimento,
pensamento, linguagem, percepgdo, memoéria, numa tentativa global e dinimica de
perspectivar o individuo. Desta forma, o modelo cognitivo-construtivista encara a
pessoa ndo como uma ‘estrutura’ mais ou menos estatica e passiva, mas como um
‘projecto’ que se actualiza constantemente num contexto de matriz relacional, num
processo de ‘autoria’, e propde ndo uma psicologia da esséncia, mas uma psicologia da
experiéncia. E, sendo assim, nfo poderemos encarar o processo de criagdo artistica, um

paradigma por exceléncia do fenomeno experimental ou experiencial?

13
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2 - Géneses filoséfico-estéticas de uma psicolegia da criacio artistica

2. 1. Introducéio

A origem das imagens, mentais e artisticas, a imaginacdo, a representacdo e a arte,
foram temas abordados pelos filésofos classicos gregos. Para Platfio, as imagens
formam-se nas ideias. O real ou a Verdade‘constréi-se no sujeito através de uma relagéo
entre a esséncia e a aparéncia, entre o eidos (forma ou ideia) e o seu eidolon (a sua
imagem), entre o universal e o particular, num caminho que vai da contemplagfo fisica
a contemplacio mental. A pintura, a arte, € como um espelho que reflecte as coisas, ndo
cria a realidade, apenas revela ou reproduz o que j4 € aparente. A imaginagfo
(phantasia) é um misto de sensacfo e de opinido (Sofista) ou de juizo e percepgio
(Teeteto), sendo que a sensagio é a percepgio pela alma através do corpo’. A sensagio
(descrita no 7Zimeu) é uma espécie de perturbacdo da alma, quando as afecg3es,
impressGes vdo do corpo 4 alma e atingem ambos. A memoria é um depositario da
sensagdo, que difere da reminiscéncia, aquela € espontinea e indefinida, enquanto esta ¢
um acto voluntirio da alma. E a meméria que justifica e explica o desejo, o desejo da

alma e ndo do corpo, e que pode levar ao prazer.

Aristdteles introduz a nocfio da faculdade mental da imaginacfo, ligada a percepgio,
e responsavel pela producdio e rememoragio das imagens. Pode-se dizer que Aristételes
foi o primeiro tebrico cognitivista, dando a ‘representaciio mental’ um papel central na

cognicdo. “Da arte procedem as coisas cuja forma (eidos) esta na alma de quem as

> Platio (1998). Fédon. Coimbra: Minerva. 79 d.
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gera (do artista) ”°. A arte nasce na mente do artista. O processo artistico desenvolve-se
primeiramente no seu ‘espirito’ e depois materializa-se — € um essencialmente um
processo psico-fisico. A arte é “uma produgdio consciente, baseada no conhecimento™,

a arte é conhecimento.

Se, para Platfio, a percepgio das imagens sensiveis (eikon) apenas conduziam as
aparéncias das ideias (eidos), na teoria aristotélica, € por via da imagem (eikon) ou do
imagin4vel (eikos) que se garante o “valor filoséfico da mimesis™ porque o “eidos (...)

239

é a causa formal das coisas (...) e a esséncia inteligivel (ousia) de um existente™, sendo

a forma de conhecer as coisas.

Nzo ha davida que o pensamento de Aristételes marcou uma nova concepgio estética
e artistica, ndo apenas pelo cunho cognitivo que lhe é inerente, mas também por ter em
consideracdo os aspectos processuais da criacio artistica; o pemsar (noein) ou o
conceber um projecto antecede o fazer (poiein) ou a aplicagio. Ha uma
intencionalidade, nfo incompativel com o acidental, que ¢ evidente na arte. Se “a
semelhanca da natureza, a arte néo toma decisdes™™, o pensamento aristotélico suporta
implicitamente a acidentalidade da arte, ou seja, das exigéncias, esperadas ou
inesperadas, da matéria. “4 arte necessita sempre da matéria™.

Esta abordagem da arte na sua relaciio com a matéria demonstra que Aristoteles foi
para além de uma teoria psico-fisica da estéfica, estabelecendo uma teoria da arte

consistente com o seu conhecimento universal, mas igualmente com a observacgio e

® Aristételes, Metaphisica 1032 b 1, cit. por Tatatkiewicz, W. (1987). Historia de la
estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 163. (t. m.)

" Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 147. (t. m.)

® Lombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica. Lisboa: Editorial Estampa. pp.
117.

® Peters, F. E. (1977). Termos Filoséficos Gregos. Lisboa: Fundagiio Calouste Gulbenkian.
pp. 66.

1 Aristoteles, Fisica 2. 198 b 25 cit. por Lombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade
Cldssica. Lisboa: Editorial Estampa. pp. 100.

" idem. pp. 148. (tm.)
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investigacio concreta.

Esta conceptualizagio foi determinante na filosofia, em particular a partir do
renascimento, em que gradualmente se foi tendo em maior consideracio a ligagdo da
imagética, da representacdo mental com a criagfio e o processo artistico. E na transicio
do ‘século XVII para o século XVIII que os conceitos de imaginacdo, fantasia, génio e
talento se firmaram definitivamente no vocabulario estético, assumindo ndo um caracter
metafisico, mas como uma caracteristica eminentemente humana. Contudo, podemos
afirmar que, subjacente a muitas das teorias filosoficas, ‘estéticas’ e, posteriormente das
psicologicas, ao longo de mais de dois mil anos, esteve apresente a ligag8o entre a
‘imagem’ ¢ as ‘ideias’, consideradas ambas o conteido primordial da consciéncia e
veiculos de cognigio.

A quest3o do sujeito e do subjectivismo langa pontes para uma atencfio nas questoes
das constru¢Bes mentais idiossincraticas, do sentimento, da imaginacio e da
criatividade. A grande discussdo sobre a expressio e a imaginagdio chega com os
filosofos e poetas do movimento romantico nos finais do século XVIIL, inicios do
século XIX, termos que até entfio assumiam um cariz fundamentalmente racional ou
mental. A partir dai, tornam-se indissociaveis das emogdes, dos sentimentos, e ligam-se
de modo indelével as capacidades criativas artisticas e, mesmo, cientificas.

A imaginacfo, para os roménticos, era a faculdade essencial que permitia aos
individuos apoderarem-se, aperceberem-se da realidade, e a criatividade, no seu sentido
mais profundo, constituia 0 modo de se conseguir atingir a verdade das coisas (e nfo
apenas de gerar coisas novas a partir de diferentes combinagdes de ideias). Numa época
menos positivista como a actual, a criatividade podera ser encarada também como

forma de exploracdo, de averiguagio, de conhecimento activo da(s) realidade(s).

2 0 termo Expressio foi usado por Alberti para designar um dos ramos do conhecimento
indispensavel a um artista plastico, saber esse que consistia em provocar emogles no
espectador, através da representacio de comocles semelhantes traduzidas em gestos ou
expressdes faciais, ou seja, pela fisiognomia. A partir do século XIX com Darwin ¢ o estudo
cientifico da “Expressio de emogdes’, comeca a vingar definitivamente uma nova acepgio do
termo que se refere sobretudo & capacidade de transmisséo dos propnos sentimentos interiores
do artista, mediante formas e cores.
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2. 2. Segunde um paradigma metafisico

Dos deuses vem todo o engenho

que da as qualidades aos mortais.

Eles nos criam artistas, fortes de bragos ou eloguentes.
Pindaro

2. 2. 1. Introducio

Segundo um paradigma metafisico da arte, o artista capta intuitivamente a realidade
suprema e reflecte as Ideias universais na obra de arte. Este modelo foi predominante
até a Idade Média, e coexistiu mesmo para 12 do Renascimento, mas segundo Osborne®
surgiu a partir de Plotino e dos neo-platonicos, e ndo do proprio Platfio, porque para este
a arte seria uma mera imitagio da verdade & qual so se acede pela raz8o, nunca pelos
sentidos. O eidos como ideia-forma distinta da realidade sensivel, nfio tem paralelo, ou
mesmo opde-se ao eidolon, a imagem, que pertence ao dominio do sensivel, logo do
subjectivo. Na arte, particularmente nas artes plasticas, hd uma confusfo natural entre a
‘ideia-forma’ e a ‘imagem’; as imagens sdo criadas pelos artistas, sfo ‘imagens
originais’ que de um modo ambiguo tomam o lugar do eidos — forma e conqeito”.

Em termos gerais, os gregos consideravam dois tipos de arfes: as artes expressivas,
como a musica, ¢ as artes contemplativas, como a escultura e a pintura. Esta
segmentagfio foi-se esbatendo ao longo da Antiguidade, assumindo cada uma das artes
tanto o caracter expressivo como o contemplativo — o dionisiaco e o apolineo.

Na época cléssica, a criagio artistica e o factor criativo nfo eram valorizados apesar
da extrema criatividade demonstrada nas obras coevas.

A arte era fundamentalmente um processo de descoberta de leis eternas, objectivas e

" Osborne, H. (1993). Estética e Teoria da Arte. S. Paulo: Cultrix. pp. 81.
* Jean Molino iz Panofsky, E. (1989). Idea. Paris: Gallimard. pp. XXV.
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universais, ¢ ndo de criagio de formas novas e originais. Foi por factores como a
simetria, a euritmia, a relagio das partes com o todo, a medida ou ordem, que a arte se
via como bela. A teoria grega da arte ¢ da beleza foi essencialmente uma teoria
matematica, mesmo para os filésofos que lhe imprimiram um cunho psico-fisico.

Na Grécia, mimesis significava sobretudo a imitagZo da natureza pela arte, mormente
dos procedimentos e ndo tanto da sua aparéncia. Era representacio de uma realidade
exterior ou expressdo de realidades interiores (estados de alma). Se Platfo considerou
como exclusiva fun¢do da pintura e da poesia, a imitag8o, AristSteles acentuou a sua
qualidade expressiva, e até mesmo fantasiosa, da criagdo de realidades impossiveis.

A conceptualizagdo de processo criativo humano e artistico inicia-se com o
pensamento aristotélico; até entdio, a criagdo era perspectivada como um ‘fenémeno’”,
algo que acontecia simplesmente pela prévia existéncia das Ideias, ou ocorria por
intermédio dos deuses ou divindades, mesmo quando era referenciado um fazer técnico
ou artistico.

A teoria psicologica aristotélica tem um cunho marcadamente cognitivista, pelo
modo como acentua a consciéncia, ou a sua formacio, e a construgdo do conhecimento
através da mimesis. Séculos antes da elaboracio das teorias da psicologia da
aprendizagem por imitagdo ou modelagem, AristOteles reconhecia a importincia, no
desenvolvimentoe do individuo, dos comportamentos imitativos e modeladores. 70

imitar é congénito no homem™.

No pensamento pds-platonico, inclusive no de Aristoteles, prevaleceu a concepgio
de processo criativo, ndo como ‘coisa’ exterior, mas iniciando-se na mente do artista,
fruto de representagbGes mentais e imagéticas. Esta conceptualizacio € adoptada quer
pelo proprio Aristételes, quer pelos estdicos como Zendo (séc. IV/III a. C), Cicero (106
- 43 a. C), Longino' (c. séc. I d. C.7), Cleantes (séc. IV/III a. C), Hor4cio™® (65 - 8 a. C)

® A poesia era, anteriormente e também para Platfio, “adivinhac3o” e, a arfe, “produgio”,
ou seja, a poesia implicava ‘divina loucura’, € a arte (plastica), habilidade.

'S Aristoteles. Poética. IV 13. 1448 b. pp. 106

"7 Longino, suposto autor do tratado “Sobre o sublime® (Peri hypsons), refere a conjugagio
da physis — impulso dos pensamentos ¢ a emocdo, inatos — e da fechne como fontes da producio
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e, finalmente por Plotino.

As teorias ‘sensitivas’ e heddnicas da beleza, iniciadas pelos sofistas s8o continuadas
e desenvolvidas pelos estbicos, embora reavaliadas, ¢ pelos epicuristas. Filodemo {c.
110 - 35 a. C)), seguidor de Epicuro (341 — 270 a. C.) exalta igualmente a imaginac8o
como construtora de uma realidade artistica que ndo se detém apenas na mimesis.

Todas estas perspectivas contribuiram para desenvolvimentos conceptuais, no
lineares, no sentido de um progressivo reconhecimento e valorizagio da criagdo
individual. Se inicialmente o individuo teria de estar sujeito a processos representativos
rigidos, normativos, gradualmente ha uma mudanga com a introdugio do factor
‘iméginag:ﬁo’ e expressdo pessoal, na qual a mente do artista deixa de ser considerada
passiva — puro mediador de uma qualquer entidade suprema e absoluta -, atribuindo-lhe
um papel construtor das imagens que iria realizar artisticamente.

Para esta evolugio, participaram igualmente as teorias psico-sensorials, em que se
encarava os sentidos e as capacidades sensoriais, nio como meros receptores de
sensagBes, mas vias activas de aquisi¢io de conhecimento. E desta forma, o conceito de
Beleza nfio era apenas sensitivo ou intelectual, mas podia coexistir e conciliar-se sob as
duas formas. Além deste contributo para o conhecimento e elevacfio, a arte satisfazia,
através do prazer proporcionado, uma necessidade interior de beleza ¢ harmonia, ou por

outro lado, teria caracteristicas purificadoras da alma ou de catarse.

O sentimento do belo na Idade Média integra-se numa comunhdo com o divino, com
a religido e seus valores, a verdade, o bem e o amor. Ha uma visgo estética do universo,

ja que tudo é considerado obra do divino, e como tal, tudo tem beleza. E a arte, e as

da ‘linguagem eclevada” (ypsigoria). A phantasia ligada & paixdo ¢ ao entusiasmo vale
sobretudo pelo seu poder ‘idolopoiético’, ao usar as imagens mentais para conferir grandeza ao
discurso, ¢ assim transformar a “audigdo em visdo”. (Lombardo, G. (2003). A Estética da
Antiguidade Cldssica. Lisboa: Editorial Estampa. pp. 191).

'® Segundo Hor4cio a criagio poética é resultado nfio apenas do engenho, como capacidade
criativa, mas do trabalho &rduo que transforma algo que no fundo € exigente, numa aparente
facilidade lidica que se pode confundir com wma brncadeira (ludentis speciem dabit et
torquebitur): “o poeta (...) tera o aspecto de alguém que brinca, e ftodavia, contorcer-se-a”. A
ars e a natura conjugam-se harmoniosamente; a ‘embriaguez lirica’, a inspiracdo, ndo ¢
incompativel com a razfo, com a sapientia. Mas ¢é da prépria vida, da existéncia humana que
brota toda a poesia.
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concepgdes sobre arte reflectem esta perspectiva.

A arte era simbélica, teofanica, assentando em bases interpretativas de signos
metaforicos ou alegéricos e literais. “O simbolo medieval é um modo de acesso ao
divino™®, e a sua fungfo ¢ aproximar os individuos de Deus e, simultaneamente, frisar a
distancia que existe enire essa Entidade e qualquer designacdo mesmo simbdlica que lhe
seja atribuida.

Claridade (claritas) é um conceito que, embora ndo seja especifico da Idade Média,
assumiu neste peﬁodo um particular relevo, dado o caracter polissémico que se lhe
outorgou. Se a estética medieval € ainda, e sobretudo, uma ‘estética quantitativa’,
baseada na proporgio, é-0 igualmente uma ‘estética qualitativa’, revelada pelo gosto
pela cor (suave) e principalmente pela luz. A luz € a primordial metafora medieval da
realidade espiritual, simbolo da beleza indivisa, a fonte da energia criadora que se
dissipa por todas as formas e as penetra sem as corromper; € ainda o que proporciona a
visdo e a materializagdo dos corpos, que os torna visiveis; é a “forma substancial dos
corpos™. A luz é simultaneamente realidade fisica (6ptica) e realidade metafisica.
Ligada ao mundo sensivel inicialmente em Santo Agostinho, assumird uma maior
racionalidade e objectividade em S. Tomés de Aquino, & semelhanca do seu sistema
filosoéfico.

A Imaginaco, processo de concepcio da representacdo de uma realidade nfo
existente ou visivel, € uma faculdade admitida claramente na Idade Média. Desde Santo
Agostinho que afirma que “os artistas ndo reproduzem simplesmente aquilo que véem,
mas acedem aos principios nos quais a propria natureza encontra a sua origen’””, a
Boaventura de Bagnoregio e a S. Tomas de Aquino, “se a coisa a pintar é inexistente na
realidade, a ideia exemplar provém da phantasia, uwma das quatro poténcias
sensitivas”®. Para os escolasticos, é uma faculdade que se situa enire a sensagio € a

raz8o, e € capaz de reproduzir e combinar os dados provenientes da razio e do sensivel,

¥ Eco, U. (1989). Arte e Beleza na Estética Medieval. Lisboa: Presenca. pp. 95.
# Eco, U. (1989). Arte e Beleza na Estética Medieval. Lisboa: Presenga. pp. 63.

' Brocchieri, F. B. (2003). 4 estética da ldade Média. Lisboa: Editorial Estampa. pp. 96,
97.

2 ibidem.
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formando uma imagem na mente do artista, diferenciada concepiual e valorativamente
da imagem criada em obra.

Mesmo na pratica artistica, nos procedimentos técnicos, os tedricos e os artistas,
consideravam o ponto de vista subjectivo do espectador, criando ilusionismos Opticos
que proporcionavam & imagem um maior realismo.

Apesar do deleite e do prazer estéticos serem um dado adquirido e motivo de
valorizagdio da arte, para muitos dos pensadores, a pintura, tinha como fim a decoragio
da casa de Deus, mas igualmente tornar viva a memoria de santos e, mais relevante
ainda, um caracter didactico — “pictura est laicorum litteratura”®; ou seja, um meio de

comunicagio, de apreensdio, de veneragio ao Ser supremo.

Subjacente a estes diferentes modos de ver aarte e a criacfio encontramos assim, um
pensamento ¢ uma atitude metafisica em que se procuram 0 fundamento e a expressdo

numa conexio césmica, espacio-temporalmente separada da vida humana e do mundo

objectivo.

2. 2. 2. As Origens da Criacio Artistica

Indo aos primordios da espécie humana, ha dois milhdes de anos, encontram-se 0s
primeiros vestigios de ‘objectos artificiais’, produzidos ou fabricados pelo homem. A
criagio humana de artefactos, em que forma e fungdo so se confundiria com o que
actualmente designamos por criagdo artistica, ocorre a partir do Paleolitico Final (cerca
de 35.000 anos). Surgem-nos dessa época representagdes de animais pintadas, gravadas
“ou esculpidas em griltas, ou pequenas gravuras ¢ esculturas em osso, chifre ou pedra;
testemunhos de uma actividade criadora que concerteza ndo se limitava a estes

vestigios, pois poderemos pensar em ‘praticas artisticas’ que envolvessem 0 cOrpo,

% A pintura é a literatura dos leigos.
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como gestos, dangas ou vocalizagGes que estamos impossibilitados de confirmar.

A criaggo artistica assumia-se num contexto ritualizado e magico™, ligada a questSes
pragméticas e quotidianas da caga, da fertilidade, da morte, ¢ em que realidade e
imagem se sobrepunham e se confundiam. Assim parece que o homem pré-historico foi
o primeiro a experimentar e a concretizar a necessidade de criar aquilo que ainda ndo
conceptualizava como arte.

A intencionalidade deste tipo de criagdes tem sido matéria de varias discussdes com
alguns autores a pugnarem por uma doutrina baseada no ‘pensamento criador da arte’,
como Riegl, ao passo que outros adoptaram uma posi¢io mecanicista-materialista,
como Sempler.

As suas fungdes lidicas, imitativas e magicas constituem, de certa forma,
especulagBes tedricas, mas t&€m sido apoiadas por estudos antropolégicos das sociedades

primitivas.

E ainda no periodo pré-histérico, no Neolitico que, segundo alguns especialistas™, a
arte comeca a deter-se no conceito, na ideia, no simbolo, em vez de constituir uma
representagiio pura da coisa, do objecto; a pintura principiava a assumpgdo de ser uma
linguagem simboélica pictografica, como representagio do abstracto®. Surge ©
geometrismo, a abstracgio e o formalismo” e, podemos falar de intencionalidade, de
ludismo ou mesmo de decorativismo, ligados a trabalhos e a produtos artesanais e a
objectos domésticos.

Mas a questiio da autonomizagio em termos de conceptualizagdo e reflexdo sobre os
produtos artisticos quer na sua vertente de intencionalidade artistica a priori quer na de
uma ‘categorizaciio’ a posteriori, continua em aberto, mormente indicios que a negam,

particularmente aqueles que relacionam a presun¢do de um pensamento baseado numa

2 Obermaier, H. & Bellido, A. G. (1947). El hombre prehistorico y los origenes de la
humanidad. Madrid: Revista de Occidente.

% Hauser, A. (2000). Histéria social da arte e da literatura. S Paulo: Martins Fontes.

% 1 eroi-Gourhan, A. (1964, orig.). O gesto e a palavra. 1 — Técnica e Linguagem. Lisboa:
Edigdes 70; Read, H. (1968, orig.). O significado da arte. Lisboa: Ulisseia.

" Huyghe, R. (1994). Didlogo com o vistvel. Lisboa: Bertrand.
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linguagem pouco desenvolvida ou estruturada, mas que ja requeria alguma simboliza¢do
do real.

A capacidade de pensar abstractamente alcancada pelo homo sapiens, associou-se a
capacidade ja adquirida de organizagio de percepgdes simples em categorias mais
gerais, criando analogias entre formas naturais e formas ‘pensadas’ ou imaginadas (por
exemplo, ver animais nas formas acidentais da nuvens ou aproveitando acidentais
formas, como riscos nas pedras das grutas, para completé-los intencionalmente criando
formas pintadas ou gravadas) e & capacidade de distingdo do particular num todo (vendo
contornos de uma determinada forma numa amalgama de tragos).

Estas criagdes visavam actuar sobre a quotidianeidade humana, numa ligagio directa
com os poderes divino-naturais, em que se pressupunha um modo de
dominacio/actuacio sobre os fendémenos que transcendiam a sua compreensdo
intelectiva mas que pretendiam alcancar simbolicamente. A arte estava indissociada do
sagrado, como intermediéria de significacBes ritualizadas, ou mesmo assumindo uma
fungio mitografica®.

O pensamento magico do homem primitivo confundia a imagem com o ser, 0
sfmbolo com o real, a parte com o todo, de forma que a representagio de uma parte de
um corpo era percebida como uma actuagdo directa e global rio corpo inteiro. Além
disso, integrava num todo (sobre)natural as imagens, os seres, os mistérios, as magias e
os rituais; logo, os ritos ao incidirem sobre as representagdes ou imagens actuavam
sobre os seres e sobre os fendmenos enigmaticos e inexplicaveis.

A produgiio deste tipo de objectos constitufa também “uma evasdo da arbitrariedade
da vida’®, uma tentativa de criar um tempo e um espago onde prevalecesse uma
concepelio atemporal e aespacial da vivéncia quotidiana, em que o artista-feiticeiro
poderia dar ordem e visibilidade ao absoluto. As obras ‘estéticas’ desta época poderiam
ndo ter somente um cunho individual, ou seja, independentemente da sua autoria
material ser ou nfio colectiva, pelo menos reflectiria os anseios, os conhecimentos, as

concepgBes grupais de uma comunidade; mas é de admitir que a realizagdo concreta da

2 Vigouroux, R. (1999). A Fébrica do Belo. Lisboa: Dinalivro.
» Read, H. (1968, orig.). O significado da arte. Lisboa: Ulisseia.
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obra estivesse a cargo de alguém qué assumia essa tarefa como ligagio entre a matéria,
a comunidade e o sagrado.

Segundo Eccles, pode-se considerar este periodo de elaboragiio deste tipo de objectos
ou de “cultura de utensilios como o inicio da criatividade nas artes plasticas™ que
coincide com o desenvolvimento evolutivo do cérebro, nomeadamente do cdrtex pre-
frontal e das areas dos 16bulos parietal e temporal, que conjuntamente com um sistema
visuo-motor ja bastante maturo, possibilitou uma exploragio mais efectiva das
potencialidades ‘deste’ cérebro que se traduziram em actividades e consequentemente

uma produgdo mais construtiva, mais criativa.

Numa perspectiva filogenética, o neurologista Vigouroux’" descreve a criagio
artistica num processo hierarquico de etapas evolutivas, que pode ser entendida como
um processo individual de desenvolvimento artistico ou, pelo menos, eXpressivo.

O primeiro estadio, comportamental, corresponde a uma necessidade orgénica de
comunicagdo, que assenta num pressuposto motivacional mais grupal do que pessoal; e
neste enquadram-se as dangas ritualizadas, os cantos poéticos expressivos de instintos
mais basicos de sedugdo ligados 4 sexualidade e & reprodugéo.

A segunda etapa, gestual, tem como base uma necessidade ludica e de ordenagdo ou
configuragio, que implica uma certa dominagio/apreensio do real, de modo a
possibilitar uma certa coeréncia entre o mundo fisico e as representagdes mentais; 0
traco, os riscos, as pinceladas decorrentes de uma actividade motora esponténea, néo
intencional, visam a estruturagfio cognitiva através da relagdo com a matéria, com os
materiais.

O terceiro nivel, mifogrdfico, comporta uma tentativa de raciomalizagdo e de
explicagio dos fendmenos naturais que ajudem o homem a lidar com ocorréncias que
néo pode dominar, como a morte, a fertilidade, a existéncia de alimentos e os diferentes
acontecimentos da natureza; os mitos sdo narrativas mais ou menos estruturadas ligadas

ao sagrado e aos mistérios da existéncia que se expressam, nomeadamente, através de

3 Fecles, 1. (1995). 4 evolugdio do cérebro. A criagdo do eu. Lisboa: Piaget. pp. 213.
3! Vigouroux, R. (1999). A Fabrica do Belo. Lisboa: Dinalivro.

24



A Criacdo Artistica e o Processo Criative Disseriacio de Meatrado em Teorias da Anc

formas artisticas e da escrifa.

A quarta etapa, do sentimento estético ¢ da arte, pressupde um pensamento reflexivo
e consciente que incide sobre a conceptualizagdo, ou mesmo meta-conceptualizacdo, das
formas artisticas, do seu lugar na vivéncia humana e, sobre a intencionalidade, a
construtividade e a expressividade do fazer estético; a arte adquire progressivamente a
sua autonomia relativamente ao sagrado,  religifio, & ética e a moral.

Para este investigador, este processo evolutivo continua em aberto, sujeito a
adaptagBes continuas, embora lentas, entre o cérebro ¢ o mundo externo que podera ter
implicagdes ao nivel da linguagem, da técnica, da gestualidade, da comunicacdo, dos

processos cognitivos, afectivos e emocionais, e consequentemente, do fendémeno

artistico.

2. 2. 3. Do Gesto e do Mito ao Pensamento

O pensamento estético grego comega a delinear-se na segunda fase do designado
periodo arcaico, entre os séculos VIT e V a. C. Condiges culturais, geograficas, sociais
e religiosas, em conjugagio com influéncias vindas do oriente, possibilitaram o
desenvolvimento de uma civilizagdo que esteve na génese do pensamento e cultura
ocidentais. '

Nesta época a sociedade grega ndo era homogénea, a par de uma arte, ciéncia,
tecnologia e organizagio do estado ji algo avangadas, e que se reflectiam num
pensamento realista € temporal baseado mais na natureza do que no mundo
sobrenatural, encontravam-se vestigios de crengas passadas, mormente religiosas,
arreigadas na tradigdo de deuses e demdnios secretos, de magias e superstiges.

Progressivamente aquela via foi-se impondo no sentido da ordem, da claridade, do
primado do homem e do mundo natural. A criagfio artistica reflectiu esse caminho quer
na poesia, quer nas artes plasticas. Da glorificag8o dos deuses olimpicos e mitologicos,
a arte comegou a representar seres humanos ‘vulgares’ e a narrar os seus feitos, embora
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inicialmente de um modo nfo idiossincratico, nio personalizado (dai a inexisténcia do
retrato). Se bem que a arte tivesse motivagdes e fungBes religiosas e um caracter
metafisico, adquiria cada vez mais um peso humano, na sua expressividade ¢ na sua
construtividade. '

Sendo essencialmente artes expressivas e corporais, os coros e a danga, com musica
associada, foram as primeiras e principais artes dos gregos arcaicos; as artes plasticas
(arquitectura, pintura e esculiura) assumiam um papel primordialmente construtivo ao
produzirem objectos destinados 4 contemplagdo e ndo a expressdo de sentimentos. Mas
como a poesia, também a arquitectura e a esculiura estavam vinculadas 2 religifio e ao

culto, representando ou servindo os deuses, apesar do seu cariz antropomorfico.

O conceito estético dos gregos esteve inicialmente dissociado do conceito artistico,
se bem que no seu percurso de criagio os artistas tenham sido influenciados por esta
mesma conceptualizagio; kalon, simetria, harmonia, euritmia sdo termos ligados a uma
visgio geral do mundo e nfo somente a uma perspectiva artistica.

A criagio nas diferentes artes girava em torno de um nimero relativamente limitado
de temas ou motivos iconograficos, de esquemas compositivos de formas e de solugGes
que tinham vindo sobretudo do Orente. A originalidade e a variedade pouco
importavam, assim como a imaginag¢3o ou a ‘inspiragdo’, os gregos viam a sua ‘arte’
como fruto da fecmhe e da obediéncia a normas de carcter universal, racional e
impessoal. E esta estética implicita do periodo arcaico que vai moldar toda a

racionalidade e normatividade da arte classica grega.

Muitos dos conceitos sobre arte surgiram antes da época aurea dos filosofos gregos e
constituiram “uma das fontes da estética erudita, amntes de chegarem a ser o seu
reflexo”, revelando-se quer no quotidiano quer na poesia de Homero, Hesiodo e
Pindaro, por exemplo. Daquelas nogdes pode destacar-se o termo kalon (belo) que
designava, de uma forma abrangente, tudo aquilo de que se gosta, atrai ou suscita

admiracfio, nomeadamente o que é recebido pelos 6rgdos da visdo ou da audi¢fo, como

32 Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 31.
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imagens ou sons, mas igualmente caracteristicas da personalidade ou valores éticos do
ser humano. Outros conceitos relevantes foram os de harmonia, simetria € medida,
euritmia e ritmo, usados primordialmente pelos pitagoricos.

Igualmente o termo fechne possuia um significado mais abrangente que do que o de
arte, referindo-se a qualquer produto humano que exigisse habilidade técnica e, néo
“inspiragio’, € que se regesse por normas gerais. Assim, o trabalho do artista confundia-
_se com o do artesdo, por exemplo, o do tecelfo ou do carpinteiro, e as suas obras
podiam equivaler-se em termos de perfeigio e de valor. Contudo, a criagdo que
implicava maior esforgo fisico (as artes servis) era menos valorizada e considerada do
que aquela que dependia sobretudo do trabalho intelectual (artes liberais).

O conceito de pdiesis inicialmente dizia respeito a toda a criagdo e ndio apenas a
criagio poética e sofren também ao longo da Antiguidade um ‘estreitamento’, no
sentido de se cingir a arte da poesia.

Esta arte tinha uma vocagio essencialmente oral®” intimamente ligada & musica, ao
teatro e a danga, pelo que era sobretudo falada, no caso da poesia épica, ou cantada, na
tragédia. E um caso particular, j4 que a poesia sempre foi considerada fruto da
inspiragdo e nfo tanto da habilidade técnica, ao contrario das artes plasticas, vista como

uma pratica consequente com a habilidade de quem a produzia.

Como a °criagfio artistica’ se equiparava a qualquer outra criagio ou produgdo
humana, os gregos ndo distinguiam a ‘experiéncia estética’ da ‘experiéncia cientifica’™,
como se pode deduzir do use do termo comum theoria® — contemplacio, observagio do
Bem e do Belo — que implicava nfo s6 o ‘ver’, ‘percepcionar’, como também
‘perceber’, ‘examinar’ ou ‘conhecer’. S6 na época classica, a partir do século Va. C,, a

percepcdo visual foi apartada do pensamento, mas ndo a percepgdo enquanto

3 Pereira, Maria Helena da Rocha (1980). Estudos de Histéria da Cultura Cléssica.
Lisboa: Fundacfio Calouste Gulbenkian. Apesar da tradigfo ser sobretudo oralizante na poética
grega, portanto com uma acentuada componente de improvisagio, comegaram a existir pontos
de apoio baseados na escrita ou no ditado por parte dos poetas, como Homero.

3 Nenhum destes dois conceitos existiam na Grécia na swa acepgio moderna, mas por
questdes de compreensio do seu significado preferimos usa-los.

* Peters, F. E. (1977). Termos Filosdficos Gregos. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian.
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contemplagio ‘interior’ que levava 4 esséncia das coisas.

Homero e Hesiodo (século VII a. C.) associavam a criagdo poetica & expressdo de
emogdes, nomeadamente a da alegria que proporcionava 'o esquecimento e o alivio das
preocupacBes e dos problemas e, ao sentimento do amor. N3o se encontram, ac que
parece, referéncias a fungio pedagogica ou didactica da arte.

Relativamente 2 inspiraciio ou ao talento inato, Pindaro (518-444 a. C.) na II” Ode
Olimpica (116-119) considera—b essencial 4 criagdo artistica, contrariamente aos
conhecimentos adquiridos ou s aprendizagens: “Artista é aquele que sabe muito por
natureza. Os que tiveram de aprendei quais corvos loquazes, que grasnem em vio
contra a ave divina de Zeus\”™.

A estética pré-platonica, com Homero e Hesiodo, centra-se essencialmente numa
reflexfo entre a poesia e a verdade. Aquela ¢, por vezes, anténimo da verdade e, ha
quem, como Parménides (c. 520-440 a. C.) ou Heraclito {(c: 520-460 a. C.), chame a
atengdo para o uso ilusorio ou enganador das palavras poéticas que ndo fransmitem ou
representam a realidade.

Apesar de nesta época se distinguir a poesia da pintura, a diversos niveis, Simonides
(556-468 a. C.)’” comparou-as, referindo-se & pintura como poesia silenciosa e & poesia

como pintura que fala.

No periodo cléssico, a civilizagdo consolidou-se através das cidades, da politizagio
dos atenienses, da disponibilidade destes para as ciéncias e para as artes, atingindo um
esplendor cultural jamais visto.

"Nesta era surgem os primeiros tedricos da arte, sobretudo artistas que reflectiam
sobre arte e que escreveram tratados de principios, conhecimentos tedricos e
experiéncias praticas estéticas, como o arquitecto Sileno, o escultor Policleto € o pintor

Parrasio.

% Pereira, M. H. R. (selec., trad.) (2003). Sete Odes de Pindaro. Porto: Porto Editora. pp.
45,

37 Referido por Plutarco em De Gloria Atheniensium 3. cit. por Tatarkiewicz, W. (1987,
1990, 1991). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 45.
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A criagio pléstica classica era regida por um cénon, ou seja, uma norma obrigatéria
para o artista, que ndo teve fundamentos ou justificagdes sociais ou religiosas, mas
apenas artisticos™. O facto desta norma ndo ser rigida, mas encarada como algo de
flexivel, sujeita a uma busca mateméatica da verdade e da perfeicdo dos modelos,
proporcionou uma consequente e retroactiva procura filosofica e estética.

As obras artisticas reflectiam as leis matematicas existentes na natureza, nfio sO na
sua forma, mas na sua esséncia. E, deste modo, a arte era considerada uma forma de
conhecimento, ja ‘que era necessario que os criadores possuissem a sabedoria que lhes
permitia a descoberta dos mistérios do cosmos e da natureza, para que as suas obras
tivessem a beleza e a perfeiciio daqueles, e com estas criagdes possibilitassem aos outros

0 acesso a essas manifestagbes essenciais e objectivas.

Néo é possivel falar de uma sb perspectiva estética grega, mas de duas: a estética
matematica que adveio da teoria pitagorica e a estética psicofisica com base na filosofia
platonica e aristotélica.

Foram os pitagoricos a ocuparem-se pela primeira vez de uma forma sistematica e
‘cientifica’ dos problemas estéticos, da beleza e das obras de arte. Transpondo a sua
visdo matematica do mundo (kosmos) para o campo da estética ¢ das artes — ndo
considerada como disciplina auténoma —, procuraram a harmonia, a boa propor¢io (ou
simetria), a regularidade, a ordem, através do namero e da medida que se aplicava ndo
s6 as coisas da natureza, mas também das artes, 4 misica e s artes plésticas.

E foi nesta concepgio de beleza, definida em termos de harmonia, proporgio
numérica e de simetria, que se fundaram as grandes linhas do pensamento estético
ocidental.

Pitagoras de Samos (570-497 a. C.), no seu entendimento da cosmogonia®, clamava
por um “universo orientado por um principio ordenador activo em cada ser vivo™®, ou

seja, o kosmos é gerido e actua segundo regras de equilibrio e adaptagdio que lhe confere

3 Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 54.
% Cosmogonia, do grego kosmogonia: criagio ou origem do mundo.

“ 1 ombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica. Lisboa: Editorial Estampa. pp.
29,
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harmonia intrinseca. Isto aplicava-se quer ao mundo divino quer ao mundo dos homens
e, logo, as artes. A harmonia e a beleza de todos os fenémenos correspondiam a uma
‘estetizacio’ cosmoldgica e que resplandecia no corpo e na alma, na matéria e na
esséncia.

A musica, a arte por exceléncia para estes filosofos, era perspectivada com uma forca
que equilibrava e harmonizava a alma, um mejo de expressdo e de afectagfo do homem;
a ‘boa’ misica tinha um poder “psicagdgico’ e pedagobgico que levava 2 purificago e a
libertagfio da alma que era o objectivo mais sublime.

Os primérdios de uma arte-terapia, em termos conceptuais, podem encontrar-se nos
pressupostos pitagéricos da existéncia de uma sintonia entre o individuo e o mundo
através da musica, reconhecendo os efeitos terapéuticos e catarticos que permitiam ao
homenm atingir o seu equilibrio psico-fisico™.

Para os pitagoricos, a mﬁsica; encarada como um sistema harmoénico baseado no
ntmero®, nfio era uma criagio dos homens, mas dos deuses; provinha da natureza e era
a expressio natural da alma®, ja que os ritmos eram considerados como imagens da
psique, do caracter (ethos)™.

Estes pensadores distinguiam a atitude de criagdo ou participagfo activa, da atitude
de mera contemplagio ou recepgdo, considerando esta ultima a mais nobre porque nio
lograva a fama, mas somente o conhecimento.

Relativamente as artes visuais ou figurativas, os principios pitagoricos foram
aplicados, de uma forma teérica e pratica, no tratado de Policleto de Argos (3° quartel

do séc. V a. C.), o famoso Cdnone® e na respectiva estaiua™.

# Evoquemos também o canto das sereias de Homero e das musas de Hesiodo que era
dotado de poderes magicos que purificavam a alma.

2 , - <. s . . ,
2 O nimero era simultancamente um principio gnoseoldgico das coisas (fendmenos)
sensiveis ¢ das coisas (entidades) morais ou espirituais.

“ E com Pitagoras e Empédocles que surge de modo mais marcado e marcante a distingdo
entre corpo e alma, esta de origem divina e sobrevivente 4 morte do corpo.

“ Como conseciuéncia destas ideias, o papel da musica a nivel educacional ¢ de
desenvolvimento do caracter ¢ da conduta social é também referido pelo ateniense Damon (2°
metade do séc. V a. C.) e no qual se inspirou Plat3o na sua Republica.

* 0 termo kanon significava originalmente “varinha’ ou ‘haste’ e indicava o instrumento de
medida; dai vem o significado de cAnone como medida ou modelo.
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Sabe-se que Democrito de Abdera (c. 460-370 a. C.), filosofo atomista, escreveu
vérios textos sobre a teoria da poesia e da arte e foi, para os historiadores gregos,
iniciador de uma estética ligada & natureza. Deu um novo significado ao conceito de
mimesis, referindo-se nio & imitagdo dos sentimentos por parte do actor, mas ao
processo construtivo paralelo que existe entre a natureza e a arte; é cOmo s¢ O homem
tivesse aprendido por mimese (kata mimesis) com os animais a construir coisas belas e
ordenadas, atribuindo-lhes um significado artistico”. Democrito da assim, énfase ao
processo artistico ao invés de ter em conta apenas o resultado, ou methor, o paralelismo
das obras (artisticas e naturais).

E nesta linha que se enquadram as suas afirmacdes, através de Cicero, Horécio e
Clemente de Alexandria, sobre o entusiasmo (enthousiasmos) e a loucura que assaltava
o poeta no decorrer do processo criativo e que torna as coisas belas (kala). A criagdo s6
seria possivel no decurso de um estado especial e alterado da mente, que ndo era uma
inspiragiio de origem divina, mas um estado provocado por forgas naturais € mecanicas
que consistia numa ‘excitagdo’ ou paixdo do espirito. Mas a inspiragfo por si s6 ndo
basta, é necessaria a técnica para que o arfista se possa exXprimir e construir o seu
‘universo de palavras’ (kosmos epeon), dando-lhe um caracter decorativo e ilusionista
(apatelos).

Esta postura contrariava o pensamento tradicional que atribuia a criagdo a inspiragdo
das musas; este foi um dos primeiros pensadores a analisar a arte, descrevendo-a, a
confrontar-se directamente com ela, em vez de a tentar normalizar ou formular
conceitos ou principios artisticos.

Na sua opinifio, intervém na arte e na beleza, os sentidos e a razdo, o que lhes confere
um caracter emocional e racional simultineo. Este sentido de ‘modernidade’ ¢é

corroborado com a opinifio de que a arte é supérflua, nfo tem um fim Gtil e que a

A beleza referia-se 4 proporgio compositiva nfio s6 de um todo, mas das partes que 0
compunham, assim como as proprias partes teriam de ser belas para que o todo também o fosse.
Isto era verdadeiro nfo sé no que dizia respeito por exemplo a uma estatua, mas igualmente 4
harmonia superior, isto é, 4 consonéncia do belo individual e do belo cosmico.

a7 . -
Com os passaros, o homem aprendeu o canto ¢ a misica, com a aranha a tecelagem, com
os ninhos e as tocas a fazer arquitectura. '
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LY - ry* . . - ~ 48
experiéncia estética apresenta valores de “gratuitidade, jogo, evasao”™™.

Mais do que uma filosofia das artes ou uma estética, os sofistas contribuiram de uma

forma fundamental para uma teoria das artes, tratando e diferenciando aspectos como a

. forma e contetido, talento e erudicdio, arte e natureza, artes Uteis e artes hedénicas,

propondo uma teoria ilusionista da arte ¢ uma teoria relativista do belo.

A intencionalidade era um factor primordial na sua concepcdo da arte; nem o acaso
nem a natureza tinham um papel na criagdo artistica, apenas a actividade intencional
humana que gerasse um produto capaz de assim ser designado.

Ao contrario dos pitagoricos e de Platfio, os sofistas ndo atribuiram poderes de
purificagiio ou de catarse (ou cura) a arte; viram-na apenas como algo que proporciona
prazer através dos sentidos. Estes, nomeadamente a vista e a audi¢do constituiam os
meios através dos quais se acede & beleza, e por isso mesmo ela ¢ relativa, ja que € o
homem que estabelece as convengdes do que é belo, verdadeiro ou bom.

Discutiram ainda quais os factores decisivos para a criagdo artistica, se o talento
natural ou a educagio (ou pratica), mas a sua posigdo parece ndo ser exclﬁsiva,
encontrando-se afirmacSes, nomeadamente em Isocrates (séc. V/VI a. C) e em
Protagoras {c. 481-411 a. C.) que apontam para a necessidade de se aliar a “disposi¢do

natural’ a um exercicio pratico continuado®.

E com o pensamento racional dos sofistas e de Socrates (469-399 a. C.) que a poesia
ganha uma matriz intelectual e de consciéncia civica, diminuindo o seu cariz magico-
religioso e mitico: “Tudo deve ser inteligivel para ser belo”; ou seja, 0 “socratismo
estético’ preconiza a associagio da beleza, do bem e do 1til, guiados pela razdo.

Em d4s Rds de Aristéfanes (445-385 a. C.), por intermédio das ‘personagens’

® Garchia, G. (1999). L estética antica. Roma-Bari. cit. por Lombardo, G. (2003). 4
Estética da Anriguidade Cldssica. Lisboa: Editorial Estampa. pp. 42

® Iséerates, De permutatione 189 e Contra sophistas; Protagoras, Cramer e Estobeo; cit.
por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 112-113.

* Nietzsche, F . (1997). O Nascimento da Tragédia e Acerca da Verdade e da Mentira.
Lisboa: Relogio d” Agua. pp. 91.
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Buripides e Esquilo, pode observar-se os primérdios de uma dialéctica que ocorre quer
numa estética da produggio literaria — referindo as técnicas e objectivos da poesia -,quer
numa estética da recepgio — em que a arte se move numa esfera essencialmente
paidéutica e moral. Relativamente a esta, observa-se um conflito entre a arte como
promotora de emogBes e consequente “elevagdio moral” >, ou a arte como forma de

razio, pensamento e reflexdo cujo ideal seria a subtilitas™.

Se as ideias de Socrates podem ser confundidas com as de Platio quando este o
invoca nos seus dialogos, julga-se que os escritos de Xenofonte (c. 430-355 a. C)
constituem uma fonte mais fidedigna relativamente ao pensamento estético socratico.
Ao distinguir artes de representagfio (pintura, escultura) de outro tipo de artes, separou
as artes que imitam a natureza, daquelas que produzem objectos que ndo se encontram
no mundo natural. A pintura é entdo “uma representacdo do que se vé&”>, & como que
uma imita¢io; contudo, nfo se resume & copia do real, é antes uma idealizagio da
natureza, o que implica uma abstracgfio, uma capacidade de representagdio ndo do
visivel, mas do construido mentalmente. Dai que, em termos filosoficos, se tenha

exigido a expressio de uma beleza corporal, fisica, mas sobretudo a manifestagio da

beleza espiritual, da alma.

Neste perfodo pré-platonico, a experiéncia estética assumiu trés visdes distintas: para
os pitagéricos tinha como fungdo e objectivo uma purificagio da mente, uma catarse;
para os sofistas, a experiéncia estética foi considerada uma criagio de ilusSes no préprio
eépirito proporcionada pelos sentidos, com o objectivo de obtengdio de prazer; para
Sécrates, era um modo de estabelecer analogias entre a arte e a natureza.

Igualmente, a perspectiva sobre o ‘criador’ ndo foi totalmente monolitica para os

filésofos deste século V a. C.; ja se considerava que o artista era alguém com um papel

' 1 ombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica. Lisboa: Editorial Estampa. pp.
39-40

32 Agudeza de espirito, entendimento fino ou profundo das coisas.
3 Xenofonte, Comentdrios III, 10, 1; cit por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la
estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 114-115.
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mais ou menos activo, mas a divergéncia consistia no seguinte: para os pitagoricos, 0s
artistas contribuiam para um conhecimento das leis da natureza, logo uma fungéo mais
contemplativa, ao passo que os sofistas punham a énfase no seu contributo para a
transformac8o ou construgio da realidade, através da criagio de iluses.

Se com a arte e as reflexdes da época arcaica se colocou a tonica na questéo da arte
como expressio de sentimentos e de emogdes (de cariz mito-poético), e com periodo
classico surge uma concepgio mais vincada da arte como conhecimento (metafisico) e
representacio da realidade, poderemos desta forma, associar expressSes artisticas mais
COTporais (dang:a,‘ coros) a uma estética mais voltada para as emocgOes e a aries

figurativas e musicais a uma estética mais racionalista?

2. 2. 4. A Criacéo Artistica em Platio

Se falar numa teoria estética de Platio (427-347 a. C.) tem suscitado inimeras
problematicas, a questio da criagdo artistica levanta igualmente numerosas reflex0es, e
estd intimamente ligada s suas ideias sobre a arte, sobre a fechne, sobre o belo, sobre a
inspiracdio e a imaginagfo ou, por certo contraponto, com a mimesis, sobre a experiéncia
artistica, o prazer e as sensagdes.

Como alguns autores ja referiram™ nfio existe em Platfo, uma estética no sentido de
uma elaboracdo sistematica e ordenada dos problemas e postulados, como a partir do
século XVIII veio a ocorrer. Por outro lado, esta disciplina nfo possuia autonomia
tebrica, estando profundamente interligada com todo um sistema filoséfico, metafisico,
légico e ético. Contudo, em Platdo encontram-se praﬁcamenfe todas as ideias, questdes
e interesses que estiveram na base da construcio de um conjunto de principios e

reflexdes a que se denominou Estética.

* Schuhl, P.-M. (1952). Platon et l'art de son temps. Paris: P.UF.; Tatarkiewicz, W.
(1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal; Lombardo, G. (2003). 4 Estética da
Antiguidade Classica. Lisboa: Editorial Estampa.
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Uma vez que as suas ideias sobre beleza e arte se integravam num pensamento
filosofico abrangente e global, torna-se muito mais complexa a sua “descodificagdo’ e
hermenéutica, porque estdo dependentes de uma teoria das Ideias, da alma, da politica e
da moral, ou seja, de um sistema idealisia e moral. Também o facto de o conceito de
techne ou de arte ndo ser equivalente ao conceito contemporineo de belas-artes pode
levar a interpretacdes mais ou menos distorcidas, se ndo tentarmos enquadrar o
pensamento platénico na sua época. Para além disso, o facto da sua exposicio ser de
natureza dialégica e socrética e de cariz oralizado e, de ter sido escrito ao longo de mais
de cinquenta anos, conduz por vezes a certas confus3es, contradi¢des e flutuacSes de

opinido.

A questio da Verdade em Platio constitui, quer em termos ‘formais’ quer de
‘contetido’, um ponto fulcral; n3o s6 porque é uma tematica recorrente, mas porque os
seus dislogos sdo uma permanente busca e conquista da verdade, através do levantar de
problematicas e questSes por meio da interrogagio dialéctica. Os seus didlogos eram
mais uma rememoracio, “apontamentos das ligdes™, eram ‘ensinamentos nfo escritos’
como escreve Aristoteles na Fisica.

E se na antiguidade pré-helenistica, forma e conteido de um texto literario se
confundiam, Platfio introduz uma distingdio tedrica que pratica de certo modo nos seus
escritos. Segundo o filésofo, a estrutura formal permite uma melhor captagiio dos varios
contetdos, das diferentes ideias num processo dialéctico entre a anélise (diairesis) ¢ a
sintese (synagoge)™, possibilitando ao orador/escritor caminhar no sentido da virtude,

da justica ¢ da verdade e ao ouvinte/leitor, 0 mesmo percurso.

Na obra de Platio poucas referéncias explicitas existem relativamente & criago
artistica, situagfo compreensivel numa época em que os artistas nfo possuiam esse

estatuto nem as obras de arte eram valorizadas da mesma forma que passaram a ser

5 Yiadot, P. (1998). Che cos’¢ la filosofia antica? Torino. cit. por Lombardo, G. (2003). 4
Estética da Antiguidade Classica. Lisboa: Editorial Estampa. pp. 67.

%8 Platfio (1997). Fedro. Lisboa: Edigdes 70. 264 ¢-266 b.
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desde ha uns séculos.

No chquez‘é ou Do Amor, o didlogo entre Sécrates e Diotima € extremamente
significativo na exaltagdo deste conceito, e pode alargar a concepedo que aparentemente
muitos t8m sobre a relevincia e a importancia dada por Platfio e pelos gregos a criagio
artistica:

“g ideia de criagiio ou poesia é algo de muito amplo, pois toda e qualquer
passagem do ndo-Ser ao Ser se efectua por um acto de criar; de tal sorte que, mesmo
as obras produzidas na totalidade dos oficios sdo criagdes, como criadores ou poetas
séo todos os seus artifices. {...) Apenas uma parte delimitada do acto de criar (a que se
liga as artes e ao ritmo) recebe 0 nome do todo. S6 a este ramo especifico damos o
nome de poesia e identicamente s6 aos que dele se ocupam chamamos poetas™ 7

Ha uma equivaléncia dos termos ‘poesia’ e ‘criacdo’, ndo apenas por terem a mesma
raiz seméntica — poiesis, poietes derivam de poieo, ‘criar’ — mas, neste contexto
particular, eles confundem-se e interligam-se intimamente. S6 aos criadores da arte e da
poesia ¢ justo e adequado chamar criadores, porque todos os outros que criam, todas as
outras actividades podem e devem ser denominadas de outras formas.

Encontram-se na obra platénica reflexGes sobre a criagio humana em geral e
sobretudo da Criagdio divina, numa tentativa que desde sempre existiu de compreensio
da origem do Ser e do mundo.

Platdo dedica um livro ao debate e as ideias sobre a Criacio; Timeu comecga por
colocar duas questdes fundamentais: “Em que consiste aquilo que existe sempre, sem ter
nascido? Em que consiste aquilo que devém sempre e nunca é?” E o que existe sempre
sdo as Ideias, os eide que s3o apreensiveis por uma pluralidade de métodos (como a
recordacio, a anamnesis, a dialéctica ou o eros) através da razio, do nous™, e estes sdo
eternos, niio foram criados, simplesmente existem, sdo. Aquilo que ¢ sempre devir é o
universo, que foi ‘criado’, mas nunca ¢, num sentido estético.

O Demiurgo, o artifice divino, a partir do modelo eterno, do paradigma, reproduziu a

sua forma e a sua virtude ¢, deste modo, porque tinha “os olhos postos no ser imutdavel”

7 Platiio (1991). O Banguete. Lisboa: Edigdes 70. 205 b, c.

% Platdo (s.d.). Didlogos IV: Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa: Europa-
América. Timen, 51 d.
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que encarna a beleza, o0 mundo criado teve de ser imperiosamente belo.

Assim, e porque “tudo o que nasce procede necessariamente de uma causa”, o
universo é efeito de duas causas metafisicas: o Demiurgo e o paradigma eterno.

O artista supremo era bom e isento de inveja e, como tal, quis que todas as coisas
fossem semelhantes a si proprio, e entio “pegou em foda a massa das coisas visiveis”

que se movia “sem regra e sem ordem e fé-la passar da desordem a ordem”. E o mundo
2560

que construiu foi a obra mais bela e melhor, porque “tudo aquilo que é bom é belo

Como vemos, para Platio, o demiurgo nfo € verdadeiramente um criador ou um
produtor; ndo cria a partir do Nada, nfio torna existente o que ndo existe, aquilo que
ainda nfo é. E de acordo com a divisdo das artes que fez no Sofista (e que referiremos
mais adiante) em artes de produzir e artes de adquirir, a definigfio de produgio e criagdo
sdo coincidentes.

Nio hé, portanto, o nfio-Ser antes do criado, porque a perfei¢io ¢ a beleza sdo a
unicidade. A eternidade ¢ o ilimitado nio ddo lugar & verdadeira criagio porque os eide
sempre existiram. O mundo, os objectos da natureza é que foram criados mas sO
existem por imitagio ou participac3o nas Ideias.

No pensamento grego, ndo sé no de Platdio, hi sempre um mestre edificador, néo €
concebivel o ndo-Ser, logo, o criador nfo cria a partir do Nada.

Segundo a teoria da criagio deste filésofo, o Aufor pegou no fogo - para ser possivel
o visivel -, na terra — para ser possivel o tangivel -, e como era necesséario combina-los
convenientemente, segundo a propor¢io geométrica dos planos e dos sélidos, juntou-
lhes a 4gua e o ar”. E com estes quatro elementos construiu o mundo, o kosmos, a
ordem bela ou harmoniosa, segundo Pitigoras, ou o ‘Deus visivel’ (horatos theos)
segundo Timeu.

Assim como o artista humano, o demiurgo nfo cria a matéria, € antes um ordenador
que junta, rearranja as partes numa composi¢do harmonica e proporcionada. Apesar de

alguns exegetas antigos terem considerado esta alegoria “a mais auténtica concepgdo

* idem, Timeu 28 a—30d.
® jdem, Timeu 87 c.
% idem,31b,32c.
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platénica da arte”®, Platdo em Timeu ndo se refere explicitamente & criagfo artistica
humana. Mas se recorrermos a divisdo das artes que ele fez no Sofisfa, em que retine na
mesma classe ou ordem a criagio divina e humana de imagens, ou & afirmagdo de que a
arte no faz mais do que tentar imitar a criagio verdadeira, sem o conseguir”, e
reforcado pela passagem do didlogo do Bangquete ja referido, nfo sera talvez estranho
pensar que a ideia de um certo paralelismo (embora com a devida diferenca de

importéncia e de sabedoria) nfo fosse desadequada.

Mas Platdo nem sempre é consistente no seu pensamento sobre a arte de produgdo
divina e humana. Na Repu#blica, afirma que apenas o artista divino pode criar o original,
as realidades, dando o exemplo do eidos da cama, enquanto o homem, o carpinteiro,
apenas produz a copia, a cama fisica, do mesmo modo, esta copia torna-se modelo, o
‘original’ para o pintor que produz a imagem, eidolon ou eikon, da cama.

Também se nota outro desfasamento quando no Sofista refere que a criagdo divina
“produz os objectos naturais e os seres vivos™®, nio mencionando nesta passagem 0S
eidos, as Ideias. No Timeu este pensamento é reforgado, pois o demiurgo divino ndo
criou a natureza (eide) porque esta sempre existiu, apenas o mundo € produto da sua
actividade mimética segundo o modelo eterno.

Platdo, pelos motivos atrds apontados e porque a maior parte das vezes as suas
respostas sfio, no fundo, um levantar de questSes, um apontar de problemas, uma
constante procura de formulagles ¢ de pensamentos que tendem ao encontro da
verdade, apresenta varias posi¢des nem sempre coincidentes ou coerentes relativamente

a criagio artistica e a arte.

As artes que englobam “a ornamentacdo, a pintura e todas as imitagbes”, seriam

52 Pigeand, J. (1995). Le regard du créateur: le Timée de Platon in L art et le vivant. Paris.
pp 45-78 ¢ 367-377. cit. por Lombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica. Lisboa:
Editorial Estampa. pp. 78.

% Platon (1997). Les Lois. Paris: Gallimard. Leis, X, 891 b.
 Platio (s.d.). Didlogos IV: Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa: Europa-
América. Sofista, 256 ¢, d.
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encaradas no Politico como uma espécie de diversdo (paignon) que somente se
destinam ao prazer. Estas artes constituiriam uma quinta categoria das classes dos
objectos e artes™.

No Sofistd™ é apresentada uma tipologia das fechnai que distingue duas espécies de

arte: a arte de adquirir, a capacidade de se apossar daquilo que ja existe, e a arte de
produzir ou fechne poietike, “toda a capacidade pela qual aquilo que ndo existe antes
passa a existir depois™® . Por sua vez, eéta ¢ dividida em duas: a arte de produzir divina
e a arte de produzir humana. Ambas as categorias se podem subdividir em arte de
produzir realidades, ou seja, de criagiio do original — no caso divino, os seres vivos, o
fogo, a 4gua; no caso humano, as casas e edificios -, e em artes de produzir imagens,
eikones — no caso divino, os sonhos, as visdes, as miragens, os sonthos; no caso humano,
a pintura, a escultura, a poesia —*. Assim tanto a produgfo humana como a divina sdo
passiveis de criar originais e imagens, e desta forma podemos apontar para uma
equivaléncia pelo menos em termos de acg8o e de efetio.

Nesta categoria de produgo de imagens que implica a mimesis, a imitagdo, Platdo
faz ainda outra divisfo: a da classe que copia, ou seja, a que reproduz a realidade com
exactiddo, e a da classe que faz simulacros, isto é, a que reproduz a aparéncia da
realidade sem a preocupacio da exactiddo e da o exemplo do actor ou do mimico.

A mimesis é um conceito de importincia central no pensamento platénico, mesmo se
ndo nos restringirmos a sua ‘estética’.

Ao contrario de Aristételes, Platio ndo define ou delimita o termo fechre, utilizando-
o num sentido popular e habitual dos tempos coevos. Techne refere-se a qualquer

habilidade no fazer, a uma competéncia profissional adquirida, por oposicdo a

D~

capacidade instintiva ou natural (physis) ou & mera sorte ou necessidade fisica (fyche);
essencialmente um oficio, uma arte que implica o uso de determinadas estratégias

cognitivas aliadas a certos meios fisicos ou instrumentais, com o objectivo de resolver

% jdem. Politico, 288 c.

% idem. Sofista, 219 ¢, d.
% idem. Sofista, 265 b.

& idem. Sofista, 266 a —d.
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problemas; é, no fundo, um agir produtivo intencional.

Esta “4rvore” tipologica das artes (fechnai) descrita no Sofista, esta divisdo em
classes, sub-classes sucessivas, este processo de diairesis, ¢ frequente no pensamento
platénico, como se vé& ainda na Republica® em que distingue a techne phantastike,
propria dos escultores e pintores, da mimesis propriamente dita, caracteristica dos

oradores e actores.

A imitac8o, a mimesis é uma composi¢io de imagens”, ¢ representagio; e a mimesis
enquanto representagfio artistica da aparéncia das coisas, é imitacdo da imitagio, ja que
as coisas s3o imitacdes, concretizaces imperfeitas da ideia.

A pintura é como um espelho que reflecte as coisas, nfo cria a realidade, apenas
revela ou reproduz o que ji & aparente. E por ser imitacfio da imitac8o, por estar longe
da verdade, a arte nfio transmite nem conduz ao conhecimento”'. Os poetas e os pintores
nfo captam a esséncia das coisas, pese embora sejam competentes nas suas artes € nos
seus oficios. Estas artes suscitam emogdes, “o prazer ¢ a dor”, e ndo a razio ou “a lei e
o principio”™ e, por isso, Platdo no livio X da Republica advoga a substituigdo da
poesia pela filosofia. A condenagfio da poesia surge como um movimento de
valorizagiio da filosofia em detrimento da importéncia que a Poesia assumia na Grécia,
onde tinha um lugar impar na educacgio”. Esta questdo da primazia de uma ou de outra
ndo foi abordada apenas no pensamento platénico, j& vinha de tempos anteriores,
“antigo é o diferendo entre a filosofia e a poesia”™.

O filosofo reconhece de um modo inegivel que a poesia exerce atracgdo dos

sentidos, é voltada para o prazer, fisico ou somético; seduz quem a contempla; mas a

% Platiio (1976). 4 Repiblica. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian. 509 e.

™ Platio (s.d.). Didlogos IV: Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa: Europa-
América. Sofista, 265 b.

! Platsio (1976). A Repiiblica. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian. 596 ¢; 598 b, c.
™ idem, 607 a.

 Adam, J. & Havelock, E.A. cit. por Pereira, M. H. R. in Platfo (1976). 4 Republica.
Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian. pp. XXXVII, XXXVIIL

™ Platéio (1976). A Repuiblica. Lisboa: Fundagiio Calouste Gulbenkian. 607 b.
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valorizaciio dos aspectos emocionais e afectivos em Platdo € muito relativa, constitui
apenas um meio para chegar aos fins, e sendo assim, em termos de utilidade, a Poesia
como “detentora da verdade e como coisa séria”” deve ser excluida das praticas
educativas da cidade ideal.

A questdio entre a Poesia ¢ a Verdade agudiza-se no sistema idealista e moralista
platénico, com a prevaléncia de uma apologia do saber racional contra a experiéncia
estética, como fonte de aprendizagem das Formas ou das Ideias (eide), como
conhecimento da realidade. O real ou a verdade constroi-se no sujeito através de uma
relagio entre a esséneia e a aparéncia, entre o eidos (forma ou ideia) e o seu eidolon (a
sua imagem), entre o universal e o particular, num caminho que vai da contemplagio
fisica 4 contemplagio mental.

Deste modo, é coerente a sua distingio enire a sna concepcio de belo e a sua
concepcio de arte. Se na primeira, a aparéncia sensivel do belo leva ao mundo das
ideias, suscitando o desejo da verdade, na segunda, a arte enquanto aparéncia (imagem),
constitui uma imitacdo perfeita da Ideia, que pelo facto de as pessoas serem
tendencialmente permeéveis 2 facilidade e 4 ilus8o, ndo as conduz & verdade.

A Poesia é bela (kala), mas os poetas ndo tém verdadeiramente uma sabedoria,
conhecimento (sophia). A arte (fechne) ndo pode aspirar ao supremo conhecimento
porque nfio atinge o ‘conteido’, ficando enredada nos meandros formais, técnicos,

COMPpositivos.

Se por vezes no pensamento platonico hd uma certa identificacfio entre a&esﬁos €
poetas, noutras hi uma diferenciagfio clara: enquanto os primeiros recorrem mais a
fechne, 3 habilidade manual, os poetas entregam-se sobretudo ao talento natural
inspirado pelos deuses (enthousiazontes). E o poder divino (theia dynamis) que
‘insufla’ nos poetas a habilidade criativa que faz com que componham as suas belas
obras (kala poiemata).

No pensamento pré-platénico, o conceito de inspiracfio na criagfo artistica (poética

" idem, 608 a.

7 Platio (1997). Apologia de Socrates; Criton. Lisboa: Ediges 70. Apologia de Socrates,
220b,c. ‘ :
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ou musical) respeitava, quer as consequéncias técnicas do proprio artista (que também
eram fiuto de dons divinos), quer as capacidades que adquiria momentaneamente por
via divina. Em suma, a criagio consistia numa experiéncia inspirada pelos deuses.

A metafora do iman ou magnete, descrita no Enex de Euripedes, € utilizada para
descrever as ligacBes entre os deuses e os criadores, e entre estes e o publico; ha como
que uma transmissio magnética que se propaga numa cadeia que vai dos deuses aqueles
que fruem, que recebem as obras.

Em Jon, Platdo descreve o enthousiasmos (inspiragdo) como um estado de
exaltagio/mudanca emotiva com caracteristicas semelhantes & embriaguez ou paixdo
amorosa. Este estado nfio € apenas caracteristico do criador, mas também do intérprete,
que transmite e suscita nos que o ouvem, emogdes € estados de espirito: a compaix&o
(eleos) e o medo (phobos).

A criagio artistica, mas sobretudo a interpretagio artistica, s6 ¢ possivel
verdadeiramente se houver uma sintonia entre o artista € a obra, se esta tocar o coragio
ou a alma daquele, se houver algo em comum que provoque a ‘magnetizagdo’. O poeta
nfo é capaz de poetar “se antes ndo se tiver inspirado e se ndo perder o tino, se antes
ndo tiver perdido a mente””. Este magnetismo, este entusiasmo, esta loucura (mania)
do poeta transmite-se ao intérprete do poema, ao rapsodo, que por sua vez, a passa ao
receptor.

O rapsodo faz como que uma mediacgo, uma interpretacfo literaria e emotiva, uma
hermenéutica do espirito do poeta, assim como as Musas j4 tinham sido interpretadas,
mediadas pelos poetas. O poeta é um hermeneus dos deuses, e os rapsodos, 0S
hermeneis, sio intérpretes dum intérprete divino (hermeneon hermenes), com uma
dupla fungio de mediador do poder divino e intérprete de textos.

Apesar de terem uma ligagio com os deuses, 0 que os tornaria aparentemente seres
especiais, no Banguete, Diotima afirma que assim como o Amor “é um intermedidrio
entre mortal e imortal’(...) “todo o ser genial é um intermedidrio entre o humano e o

. 78. , - . .
divino””®, poderiamos supor que estaria a referir-se aos poetas como mediadores dos

7 Platiio (1999). Jon. Lisboa: Inquérito. 534 b.
7 Platio (1991). O Banguete. Lisboa: Edigdes 70. 202 e.
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deuses perante os homens, mas logo desmente esta hipétese, dizendo que um homem

2979

cujo saber se limite a um dominio, “seja ele arte ou oficio”” ndo pode ser considerado

um ser genial, ¢ apenas um artifice. E adianta que apenas o filosofo ¢ um génio na
medida em que a sua natureza se situa entre a sabedoria e a ignoréancia, e aquela ndo
pode ser atingida por nenhum mortal.

Esta ¢ uma das razdes porque Platio considera que os poetas, os textos poéticos € a
interpretagdo literéria ndo contribuem para o conhecimento, nomeadamente para o
conhecimento da virtude®. A mensagem transmitida pela poesia nfo pode ser
considerada verdadeiro conhecimento cientifico nem contribui para a aquisicio de

capacidades cognitivas.

A inspiragiio e a dimensfo emotiva da poesia s3o valorizadas no Fedro, ao contrério
do que acontece no fon e na Republica. A loucura divina (marniké), inicialmente ligada a
adivinhacfio, tem um sentido de comunicacfio directa, de possessdo (entheos), ou
inspiragfio, pelos deuses. HA quatro espécies de homens que podem ser tomados pela
loucura, pelo furor divino®: a mania dos profetas, a mania dos sacerdotes, a mania dos
poetas € a mania dos amantes.

A poesia resulta da mania das Musas e nfo (somente) da habilidade técnica dos
poetas. A ‘boa poesia’ distingue-se da ‘m4 poesia’ porque naquela intervém a mania das
musas, ao passo (iue na ‘ma poesia’ a sensatez (a falta de loucura, de inspiracio) do
poeta nfio o faz elevar de modo a produzir, a criar uma poesia capaz de suscitar o
magnetismo, a empatia, no interlocutor.

Mas a mania das Musas reflecte-se sobretudo nos fildsofos-poetas, enquanto homens
dedicados ao saber, as letras, ao belo, ao amor, e ndo tanto nos poetas; estes estdo em
sexto lugar na escala das almas participes da Verdade — segundo a lei de Adrasteia -,

entre o filosofo e o artesdo™, mas ainda pertencem a um grau superior de racionalidade.

? idem. 203 a.
%0 Platiio (1984). Protdgoras ou os sofistas. Lisboa: Inquérito. 347 b - 348 a.
81 Platdo (1997). Fedro. Lisboa: Edigdes 70. 244 ¢ — 245 .

% idem, 248 ¢ —e.

43




A Criacdo Artistica e 0 Processo Criativo Disserfacio de Mestrado em Teorias du At

A poesia ndo se baseia no conhecimento, nem na aplicagio da razo, da fechne, ndo €
sabedoria, mas é sim fruto de uma exaltagio emocional, de um estado psicoldgico
momentineo ¢ alterado, da inspiracio. Por isso, apesar de Platdo ser sensivel a beleza da
poesia, contextualiza-a num prazer dos sentidos e nio num mecanismo racional da

;or'dem das Tdeias.

A arte, como dissemos, comove, assusta, impressiona, suscita estados de espirito
diversos; Platio refere a relagdo da reacglo psicologica suscitada pela arte com a
consequente modificagio fisiologica (cabelos em pé, coragdo a bater mais depressa)®.
Esta ideia que ja vinha dos Pitagéricos e dos Sofistas, ¢ refomada por Platdo que
desenvolveu paralelamente uma ‘teoria das sensagdes’, e serd aprofundada por
Aristoteles com a sua teoria da catarse.

A imaginagio (phantasia) é considerada uma mistura de sensacdo e de opinifio
(Sofista) ou de juizo e percepgio (Zeeteto), sendo que a sensagdo € a percepgdo pela
alma através do corpo®.

No Timeu é descrito o0 modo como se produzem as sensagdes, como funcionam os
6rgos dos sentidos e o resultado desses mecanismos no confronto com a realidade, com
o mundo; Platfio fala dos sabores, odores, sons, cores e das impressdes que causam no
homem. Distingue a impressdo da sensagdo, sendo que a primeira ¢ provocada pelos
objectos em ‘contacto’ com o corpo, enquanto a sensa¢io ¢ causada pelo ‘contacto’ das
coisas com a alma.

A sensacio é uma espécie de perturbagiio da alma, quando as afecgBes, impressdes
v&o do corpo a alma e atingem ambos. A memoria consiste na conservagio da sensacio,
que difere da reminiscéncia, por aquela ser espontinea e indefinida, enquanto esta € um
acto voluntario da alma. E a meméria que justifica ¢ explica o desejo, porque o desejo
pertence 4 alma e ndo ao corpo. Quando o desejo ¢ satisfeito sente-se prazer; mas prazer
ndo equivale a auséncia de dor.

O prazer e a dor podem contribuir para as doengas da alma mais graves, a loucura e a

% Platiio (1999). fon. Lisboa: Inquérito. 535 c.
¥ Platsio (1998). Fédon. Coimbra: Minerva. 79 d.
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ignorancia, porque podem impedir o acesso a razdo. A preservagio da satide depende do
equilibrio proporcional entre a alma e o corpo, e a musica ¢ a filosofia tém um papel
fundamental no fortalecimento da alma, assim:como a ginastica, o passear, a medicina
tém para o do corpo.

Os prazeres mais verdadeiros sdo os mais puros, mas nfo aqueles que se sentem
como maiores; sfo as alegrias da alma que permitem a contemplagio noética. E feliz
quem sabe conciliar o prazer (hedone), a inteligéncia (nous) e a sabedoria (phronesis).

Dos prazeres nio puros, os mistos (que s3o simultaneamente mal ou dor), Platdo da
os exemplos das representacBes tragicas e das comédias, do teatro, e da “tragédia e
comédia da vida humana”®, onde a inveja, o rancor, o ridiculo, o auto-convencimento,
a soberba convivem com o riso, a alegria, o amor, o desejo.

Os prazeres puros, os verdadeiros s3o “aqueles que se relacionam com (...) as belas
cores, com as figuras, com (...) os odores e sons (...) que produzem gozos sensiveis,
agradaveis, puros de todo o sofrimento”. Socrates no entanto esclarece que as figuras a
que se refere nfo sdo as pinturas, mas as formas matematicas, certas cores, sons liquidos
e claros®™ que em conjunto com a ciéncia, constituem os prazeres puros, sem misturas; €
estes s3o aqueles que apelam & beleza em si.

Apesar de proporcionam a beleza por si mesma e pela sua natureza, os prazeres puros
encontram-se em quinto lugar numa escala de proximidade com o supremo Bem, abaixo
da Verdade, da proporgio, medida ou Beleza, da Inteligéncia ou sabedoria e, finalmente

da ciéncia, da arte {ou conhecimentos aplicados) e das opinides verdadeiras.

Os conceitos de Criagio, de beleza e de amor estdo também intimamente ligados na

obra platonica. “O alvo do amor (...) consiste em gerar (criar) no Belo™

que visa
alcancar a imortalidade. Ha uma necessidade do ser humano gerar com o seu corpo €

com o seu espirito®™, e s6 se pode gerar no belo, nfo na fealdade, s6 na harmonia, no

% Platdo (s.d.). Didlogos IV: Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa: Europa-
América. Filebo, 48 a e seguintes.

% jdem. Filebo, 51.
¥7 Platiio (1991). O Banguete. Lisboa: EdicSes 70. 206 b.
% idem, 206 c.
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divino. A beleza produz alegria, bem-estar, o que possibilita que, através do amor, se
gere, se crie mais beleza e luz, conduzindo 4 imortalidade.

A experiéncia do amor ocorre quando, partindo da beleza sensivel, da contemplagio
das coisas belas, quase se consegue atingir, ou avistar, “o Belo na sua verdadeira
natureza”, o Belo em si, a Beleza inteligivel®.

O amor ¢ uma ascensdo, uma ascese que possibilita e participa na criago (poiesis)
(artistica humana e divina, na ‘luz’) ao partir da beleza sensivel e visando o belo
universal. Esta ascese em direccio ao Belo, também ¢ proposta no Fedro, mas em
relagio 4 Verdade, com a diferenca que a Beleza pode ser, em estadios anteriores,
captada pelos olhos, pelos ouvidos, enquanto a Verdade s6 pode ser contemplada com o
intelecto (rous)™.

A beleza sensivel suscita um impulso que faz com que o homem “arda no desejo de
voar”™ até i Verdade. A ansia de beleza leva o ser humano a um estado de espirito
daplice: a dor e o prazer, a angstia, o bloqueio e a alegria, e & esséncia do amm”; mas
a beleza também constitui um ‘remédio’ para grandes sofrimentos quando o processo de

ascensdo € alcangado.

“O que é belo ¢é dificil’. Esta é a definigiio que fecha o didlogo considerado o
primeiro tratado sistematico do Belo. Todo este livro, o Hipias Maior, nfo € mais do
que uma aporia, uma procura insolivel de conceitos, uma exploragio de uma nocéo
complexa, ndo s6 na(s) sua(s) forma(s), mas no(s) seu(s) significado(s), em que se
procura o uno no multiplo e o miltiplo no uno, em que tenta explicar porque as “coisas
belas sdo belas” através da sua significac8io cultural, para chegar a uma esséncia, a uma
ide_ia, a um valor.

No Gorgias, Platio por intermédio de Polo, define belo com base no prazer € na

utilidade, ou no bem que as coisas belas — formas, corpos, cores, sons, conhecimentos,

% jdem, 210 e — 211 d.

% Platio (1997). Fedro. Lisboa: Edigdes 70. 250 b.
! idem, 249 d.

® idem, 252 b.

46



A Criacdo Artistica e o Processe Criativo Disseriacioe de Mestrado em Teorias da Avic

leis, maneiras — proporcionam ao homem. Mais a frente, no entanto, afirma que as obras
de arte sio belas porque suscitam prazer estético, fazendo parte das coisas belas; esse
prazer pode ser “desinteressado™ e a coisa continua a ser bela; esta é uma nogdo que se
aproxima da concepgio moderna de beleza, de prazer e experiéncia estéticos.

No Crdtilo, Socrates a propésito da origem da linguagem, da etimologia € da sua
relagio com a natureza (physis), associa o ‘acto de chamar’ (fo kaloun), o denominar ou
nomear, as coisas belas (kala) e ao pensamento (como no judaismo, nada existe que néo
tenha um nome, e se ndo o tiver ndo existe); assim, “o kalon, o «beloy, é a denominacdo
da sabedoria (phronmesis) produiora daquelas coisas a que, comprazendo-nos,
chamamos kala, «belasy ™. E o pensamento e a sabedoria através do ‘discurso’ (que
pode ser interno), da linguagem, que produzem coisas belas. Serd que com esta
afirmagdo podemos deduzir que Platdio estaria a pensar numa atribuicfio mais extrinseca
(por parte do sujeito) e ndo tanto intrinseca (pelas proprias qualidades dos objectos), do
belo as coisas? Ou seja, s6 seriam belas, aquilo que denominassemos como belas, que
fossem pensadas como belas, e nfo por serem belas, por néio possuirem o belo em si?
Esta hipotese pode ser infirmada por outras afirmacSes da procura e da existéncia do
belo em si, mas de qualquer forma € uma das possiveis leituras que podemos fazer desta
passagem de Platdo, e que pelo menos, nos mostra a variabilidade de interpretacdes que

os textos platonicos ainda continuam a suscitar.

A nocdo antiga de Belo, e de acordo com os Sofistas estd relacionada com casos
(rapariga, animal, ouro) ou objectos particulares (panela, lira)” e nfio com o valor
universal de beleza, e assim sendo, é relativa (porque um objecto podia ser
simultaneamente mais belo do que outro e mais feio do que um terceiro). Sdcrates
pretende conhecer o que é o belo € ndo o que é belo. Associa entfio este termo ao

conveniente (fo prepom), ao util {(fo chresimon), ou seja, “aquilo que tem poder

% Platio (1997). Gérgias. Lisboa: Lisboa Editora. 474 ¢

** Platio (1994). Crdtilo: didlogo sobre a justeza dos nomes. Lisboa: Livraria Sa da Costa.
(416 a—d).

% Platiio (2000). Hipias Maior. Lisboa: Edigdes 70. 287 e.
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(dynaton) para produzir determinado efeito”™, e finalmente, ao vantajoso (fo

ophelimon), isto €, o Uil que visa o bem.

Na exploragio dos varios valores do Belo, e numa aparente insuficiéncia no
esclarecimento deste conceito, Sécrates propde que o belo, e referindo concretamente as
obras de arte — pintura, canto, as artes das musas ou ‘musiké’ -, seja associado a
aspectos sensoriais e estéticos, ao afirmar que “belo ¢é aquilo que nos agrada através do
ouvido e da vista™’. A correlagio da beleza e do prazer nfo é dada somente no Hipias
Maior, mas também no Gérgias, no Filebo, na Repuiblica e nas Leis™.

O prazer estético pode provir dos sentidos, da visio de objectos belos, de obras de
arte belas, da audig3o de histérias, do canto, da misica, da contemplagfio, mas a beleza
nf0 se esgota nesse prazer sensivel, porque as coisas belas nfio sdo mais do que simples
imagens da esséncia, da verdade.

Platio nfo reduz o belo ao sentido estrito da sensibilidade, da sensorialidade, mas
quer abranger uma dimens3o intelectual dada pelo ‘belo em sP’”, ou seja, além de uma
dimens3o fisica, material, sensorial, esta no¢do comporta uma dimensfo metafisica, do

conhecimento, da Ideia, que ele procura esclarecer.

Se considerarmos o processo criativo sob duas perspectivas fundamentais, uma
respeitante & pessoa, ao criador e as suas ‘caracteristicas’ proOprias e aos seus
‘mecanismos’ internos, € uma outra mais ligada aos processos técnico-praticos
utilizados, constatamos que Platdo abordou ambas as vertentes, embora nfio de um
modo sistematico, ou nem sempre em esirita relagio com a estética ou a arte.

No que concerne aos aspectos ligados ao criador, o pensamento platdnico, como

% idem, 295 e.

T idem, 298 a.

% Platiio (1997). Gérgias. Lisboa: Lisboa Editora. 474 d — 475 a; Platdo (s.d.). Didlogos IV:
Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa: Europa-América. Filebo, 51 e; Platdo (1976). 4
Republica. Lisboa: Fundacio Calouste Gulbenkian. 493 d, e; Platon (1997). Les Lois. Paris:
Gallimard. Leis, 655 d— 656,658 b —e¢.

** Platsio (1998). Fédon. Coimbra: Minerva.100 b, c.
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vimos, deu importincia nomeadamente & inspiragio'®, ao entusiasmo criativo, ao prazer
estético, as sensagOes, ao processo de ascensdo pela beleza, ao conhecimento; muitos
destes respeitantes também ao receptor, o que demonstra uma preocupagéo embrionaria
ndo s6 por uma ‘psicolégia’ do criador, mas igualmente pela do receptor.

No fon, Platio revela conhecer os mecanismos da produgdo e da recepgio poética, e
muitas das suas ideias, nomeadamente a do furor poeticus ou divino que na sua origem
transporta um cariz de irracionalidade, tomarfio forma desde o Renascimento ao

Romantismo, com os neo-platdnicos.

Sobre os aspectos da “criatividade’, ou melhor, da inovagdo ou invencdo, Platdo mais

9 defende uma

uma vez tem posi¢cdes diferentes ao longo da sua obra. Se no Polifico
liberdade de procura, de descoberta, nas artes, nas técnicas e nas ciéncias, e reconhece
através de Socrates que as artes (dos artifices) sofrem evolugdes, sendo as coevas mais
valorizadas do que as antigas; nas Leis'” faz o elogio dos egipcios que impedem os seus
artistas de inovar e imaginar € se restringem & tradicio ancestral. Esta posicdo
conservadora, de rejeicdo de novas formas na arte, implica uma posicio de recusa do
progresso na arte e de aceitacio dos principios de imutabilidade que devem nortear as
artes, a fechne; estas devem procurar seguir as normas e os modelos. Apesar do filésofo
assumir esta postura de reprovagio das novas formas de arte, hd momentos de rejeigio
de um conservadorismo excessivo, como na Republica'®, relativamente s inovagdes na
musica, que concebe mas com as devidas cautelas.

Estas consideragdes devem-se concerteza a um contraponto com a situagio que se

vivia na Grécia da primeira metade do século IV, em que se verificava uma certa

tentativa de superacfo e violagio das normas do arcaismo na arte grega.

1% Platdio, por via de Sécrates, distingue diferentes tipos de inspiragiio ou ‘delirios divinos’:
o apolineo — inspiragfio advinhatéria -, o dionisiaco — inspiracdo mistica -, 0 da Musas —
inspiracdo poética, € 0 amoroso. (Plgeaud I (1988) Avistote: L'Homme de Génie et la
Mélancolie’. Paris: Edition Rivages.)

1 platdo (s.d.). Didlogos 1V: Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa: Europa-
América. Politico, 299 d, e.

192 Platon (1997). Les Lois. Paris: Gallimard. Leis, Livro II, 656 d; 657 a.
1% Platdo (1976). 4 Repiblica. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian. Livro IV, 424 ¢.
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A questdo do progresso na arte, a velha querela entre ‘antigos’ e ‘modernos’ vem
entdo da Antiguidade, mesmo antes de Platdo, com os sofistas a exaltarem o passado e
as origens da civilizacdo, e continua pelos tempos até ao século XVIII onde atinge o

culminar, mas prossegue noutros moldes até aos dias de hoje.

Quanto aos aspectos técnico-praticos, em relagio ao fazer, & actividade produtiva, ha
ao longo de alguns didlogos de Platdo algumas referéncias breves, denotando que
conhecia as préaticas artisticas, que sabia as técnicas da pintura e da escultura, como por
exemplo nas Leis, no Timeu ou na Republica'™ em que utiliza com uma destreza
surpreendente a linguagem e o vocabulario usados pelos pintores nos ateliers, ou
quando fala no Sofista das dimensdes das pinturas e das esculturas e dos respectivos
efeitos ilusoérios.

As ‘artes’, a poesia, a pintura, a escultura e a arquitectura possuiam uma dimensdo
‘artesanal’, construtiva que implicava conhecimentos técnicos e praticos, uma sophia do
construir, sendo inegavel a necessidade de aprendizagem, de treino nessas actividades;
porque apenas a inspiragfo, a loucura e a mania divinas nfo eram suficientes.

1% mas de

A arte n3o € mais do que um jogo (a arte de imitacHo e a arte decorativa
todos os jogos é o mais subtil e o mais encantador'®. A Pintura é considerada na sua
generalidade a arte mestre das ilusdes, porque enganadora vista ao longe.

Mas, em certa medida, o poeta, o cantor, o adivinho, o carpinteiro, o actor, o pintor
eram demiourgoi ou artesdos. Na Republica e no Banquete, ha uma equiparacdo do
poeta ao artesdio ou dos intelectuais, sofistas, legisladores, poetas, filosofos aos

“artesdos inventivos” (demiourgoi heureutike)'”'.

14 Platon (1997). Les Lois. Paris: Gallimard. Leis, Livro VI, 769 b; Platio (s.d.). Didlogos
IV: Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa: Europa-América. Timeu, 50 e; Platio
(1976). A Republica. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian. Livro II, 361 d; Livro VI, 501 a.

1% Platsio (s.d.). Didlogos IV: Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa: Europa-
América. Politico 288 c; Platon (1997). Les Lois. Pars: Gallimard. Leis, Livro X, 889 d.

1% Platdo (s.d.). Didlogos IV: Sofista, Politico, Filebo, Timeu, Critigs. Lisboa: Europa-
Amén'qa. Sofista, 234 b.

97 Platio (1976). 4 Republica. Lisboa: Fundagiio Calouste Gulbenkian. 401 b; Platio
(1991). O Banguete. Lisboa: Edi¢Ses 70. 209 a.
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A misica é a arte das Musas, e para os gregos, a poesia ndo se dissociava daquela,
palavras e sons estavam interligados.

Na Republica, a poesia, enquanto apenas palavras, sem misica, ¢ tomada por nociva
na educagdo dos guardidios da cidade ideal, ndo pelo seu valor artistico ou hedonistico,
mas porque ndio contribui para a procura da verdade e da liberdade, pelo contrario,
desvia-os dessa busca pelo contetido imoral e pela forma mimética. As artes e a poesia
estdo, em Platdo, indissociavelmente ligadas & moral'®, ¢ como tal, sdo necessarias, mas
devem os seus conteidos estar conformes, serem apropriados a sua fungfo educativa de
molde a corresponderem aos requisitos de uma pedagogia cientifica.

Por exemplo, os mitos que também sfo utilizados por Platdo, tém uma dimensdo
cognitiffa pela componente simbdlica que transportam. Afravés do simbolismo, 0 uso ou
a criagio dos mitos por parte dos poetas do Estado perfeito pode desencadear processos
imaginativos ou emotivos que conduzem ao Jogos e a instrugdo filosofica, mas ha que

ter muito cuidado neste uso.

A sociedade primitiva, a “cidade dos porcos™® virada para a satisfaglio das
necessidades basicas, ndo precisava de um conjunto de actividades que uma civilizagdo
mais sofisticada, mais organizada, careceria. E entre estas encontram-se ‘artes’ como a
medicing, a ﬁ)oesia, a pedagogia, a “imitacdo’.

A mimesis em Platdo assumiu diversos significados, podendo dizer respeito quer as
técnicas reprodutivas das artes visuais, musicais ou verbais (nesta quando o narrador se
exprime usando as proprias personagens), quer ao paralelismo entre as palavras e as
coisas, quer 4 congruéncia entre a vida pratica e os ideais de sabedoria. Toda a mimesis

que nfo suscitasse o Bem, que ameagasse a moral deveria ser banida da polis''°.

Relativamente ao canto (oide) e 4 musica/melodia (melos), ou seja, & poesia lirica

18 Platiio (1976). 4 Repiiblica. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian. 401 b.
9 jdem, 372 d.
0 idem, 398 a, b.
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A miisica é a arte das Musas, e para os gregos, a poesia ndo se dissociava daquela,
palavras e sons estavam interligados.

Na Republica, a poesia, enquanto apenas palavras, sem misica, ¢ tomada por nociva
na educagdo dos guardifios da cidade ideal, ndo pelo seu valor artistico ou hedonistico,
mas porque ndo contribui para a procura da verdade e da liberdade, pelo contrario,
desvia-os dessa busca pelo contetido imoral e pela forma mimética. As artes e a poesia
estdo, em Platdo, indissociavelmente ligadas & moral'®, e como tal, sdo necessarias, mas
devem os seus contetidos estar conformes, serem apropriados a sua fungfo educativa de
molde a corresponderem aos requisitos de uma pedagogia cientifica.

Por exemplo, os mitos que também sfo utilizados por Platdo, t€ém uma dimensio
cognitiva pela componente simbdlica que transportam. Através do simbolismo, o uso ou
a criagdo dos mitos por parte dos poetas do Estado perfeito pode desencadear processos
imaginativos ou emotivos que conduzem ao logos e & instrugdo filosofica, mas ha que

ter muito cuidado neste uso.

A sociedade primitiva, a “cidade dos porcos™® virada para a satisfagio das
necessidades bésicas, ndo precisava de um conjunto de actividades que vma civiliza¢do
mais sofisticada, mais organizada, careceria. E entre estas encontram-se ‘artes’ como a
medicina, a poesia, a pedagogia, a ‘imitagdo’.

A mimesis em Platio assumiu diversos significados, podendo dizer respeito quer as
técnicas reprodutivas das artes visuais, musicais ou verbais (nesta quando o narrador se
exprime usando as proprias personagens), quer ao paralelismo entre as palavras e as
coisas, quer a congruéncia entre a vida pratica e os ideais de sabedoria. Toda a mimesis

que ndo suscitasse o Bem, que ameagasse a moral deveria ser banida da polis™.

Relativamente ao canto (oide) e 4 musica/melodia (melos), ou seja, a poesia lirica

198 platio (1976). A Republica. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian. 401 b.
' idem, 372 d.
10 jdem, 398 a, b.
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cantada, Platdo decompde-a em tr8s elementos: as palavras — o Jogos ou texto verbal -, a
harmonia e o ritmo. Consoante a sua ‘forma’ (tipo de harmonia ou ritmo) e o seu
‘conteado’ (a poesia propriamente dita) podiam ser aceites na cidade ideal desde que
ndo apresentem aspectos nocivos ou aspectos desviantes do bem e do belo™. E o
mesmo se passa em relagfo 2 pintura, 4 tecelagem, ao bordado, a “construgio de casas’ ¢
“fabrico dos demais objectos™ .

A arte e os artistas poderio ser aceites se estiverem habilitados a prosseguir a
esséncia do belo e da perfeigio, “a fim de que os jovens (_..) tirem proveito de fudo (_..)
que (...) Ihes impressione os olhos ou os ouvidos, procedentes de obras belas™".

A ‘boa arte’ pode ser entio um contributo valioso no despertar dos jovens, na sua
educagdio, se preencher duas condigBes essenciais: se estiver de acordo com os Ideais ¢
as Virtudes e se abandonar a inovagio e a imaginac3o. Ou seja, a musica, as artes numa
educacio artistica deve ter por finalidade o “amor do belo™™.

Mas nfio esteve e esta sempre a arte (e a educacfo) sujeita a valores morais, éticos e
ideoldgicos, mesmo que mais ou menos camuflados culturalmente?

Educar, segundo o Livro VII das Leis'” ¢ elevar correctamente, ¢ como um jogo que
através do amor se dirige 4 alma da crianca. A educacBo (paideia) visa tornar a crianca
um cidadio orientado para a verdade e justiga, através do desenvolvimento do auto-
controle do desejo de prazer.

Numa apologia da educagdo artistica, da educacdo através da arte, encontra-se uma
analogia entre os Deuses € 0 género humano, e entre os homens e as criangas,
relativamente 3 instituicio de banquetes, de festas religiosas'® que procuram o

equilibrio entre os prazeres e as penas. Estas actividades fazem parte de uma ‘boa

educagiio’, ao incluirem a arte coral, o canto e a danga'” que estimulam as criangas, que

" idem, 398 ¢ — 400 ¢.
12 jdem, 401 a.
3 idem, 401 c.
14 idem, 403 c.
15 Platon (1997). Les Lois. Paris: Gallimard. Leis, Livro VIL, 643 ¢, d.
18 idem, 653 d. '
Y7 idem, 654 b.
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canalizam a sua excessiva energia e actividade para comportamentos cheios de ritmo e
harmonia, com um efeito adicional ‘terapéutico’, de purificagdo (katharsis ou
sophrosyne). Também na Republica, Platdo referia a musica como promotora de
harmonia'’®. |

Mais uma vez é reafirmado que os prazeres proporcionados pela arte devem ser
correctos, estar de acordo com a moral e com a beleza. E exclui a comédia ¢ a poesia
trégica, ou qualquer outra arte, quando nfio exprimam de forma mimética a vida
idealizada pelos educadores e guardifios das leis, censores da ‘/iberdade de palavra em
matéria de arte’.

Esta visiio censoria da poesia e das artes das palavras, € corroborada pelo elogio que
faz ao sistema egipcio da promulgagfio das obras-primas expostas e da condenacdo das

inovagdes e da criatividade que nfo estejam conformes com a tradigio ancestral.

S#o raros os que alcangam o belo em si e 0 sabem contemplar na sua esséncia,
apenas alcancavel pelos amantes da sabedoria, pelos filésofos. A maioria, “os amadores
de espectdculos, os amigos das artes”'”, fica pela aparéncia, pela paixfo pelas coisas
belas (vozes, cores, formas) no sendo capaz de discernir e contemplar a Beleza em si, o
belo ideal. E como que um reconhecimento do destumbramento que o visual, o auditivo,
pode provocar inconscientemente, levando a uma falsa consciéncia do bonhecimento
verdadeiro™.

A maioria das pessoas ficaria entfo apenas nas ‘formas’, na aparéncia, no concreto,
no visivel, sem atingir o invisivel, o significado, o universal, a abstraccio da Ideia, sem
intencionalidades.

E como se, e fazendo o paralelismo com os estadios de desenvolvimento intelectual
propostos por Piaget, muitos dos homens permanecessem no estddio das operagbes
concretas, sem alcancarem o estadio das operacles formais, etapa privilegiada das

reflexdes abstractas.

18 Platiio (1976). 4 Republica. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian. 431 ¢ — 432 a.
" idem, 476 b.
2 jdem, 476 d, .
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Muitas das questSes que se levantam na Republica e noutros livros platonicos,
enquadradas somente no contexto da antiguidade, nfio se adequam linearmente aos
problemas actuais, mas se as transpusermos com as devidas diferencas culturais ¢
sociais para os dias de hoje, talvez cheguemos a conclusdo que ndo eram tdo
maniqueistas, nem td3c redutoras, nem t3o contraditorias como numa primeira
abordagem poderemos pensar, ¢ que algumas questdes e problemas ainda hoje se
colocam, se atendermos especialmente 2 sua ‘esséncia’, se nos aproximarmos da ‘ideia’,
deixando um pouco de parte a sua ‘imagem’.

Se nfo se pode falar, com propriedade e com o sentido actual, de criagio artistica e
criatividade no pensamento de Platio, ha contudo ideias que abordam o modo de ser
criativo do homem, a sua forma de construgio da realidade, o seu modo de sentir o belo
e o agradavel, a dialéctica entre o pensamento, a linguagem e a acgdo em termos
artisticos, a educagiio para e pela arte, que validam a importéncia que este filosofo tem

no universo conceptual da estética ocidental.

2. 2. 5. O Processo Criativo em Aristoteles

Textos antigos mencionam tratados ou livros sobre teoria da arte da autoria de
Aristételes (384-322 a. C.) que se perderam: Dos Poetas, Problemas homéricos, Sobre
a beleza, Sobre a miisica, Problemas da Poética. Somente a primeira parte da Poética™
sobreviveu até aos dias de hoje.

Neste livro, descreve meticulosamente principios, modos, processos da estrutura e da

linguagem poética que o criador deve usar, mostrando nio s6 um conhecimento

121 £ . . . or - . .
A Poética é uma obra tardia de Aristoteles, contendo uma stmula mais amadurecida das
suas ideias sobre Poesia.
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aprofundado do ‘método’, da ars poética™, mas uma reflexfio psico-filosofica que
implicou uma analise profunda e inovadora da arte, da estética, e mesmo da psicologia
do cﬁador e do espectador.

A estética e os problemas da arte ocuparam muitos dos livros de Aristételes, mesmo
de forma pontual, como na Metafisica, na Politica, na Fisica ou na Etica Nicomagqueia.
Apesar de se ocupar sobretudo da poética, a sua andlise e as suas ideias podem ser
aplicadas & arte em geral. Relativamente a Plato, este pensador conferiu as suas ideias
estéticas e artisticas, um caracter mais sistematico, organizado, metodol6gico, tendo por
base a ideia de ‘conhecimento através da arte’, por esta ser, em Ssi mesma,
conhecimento'®,

A principal inovagio em termos conceptuais relativamente ao pensamento platénico
foi a ruptura com a base metafisica'. O “objecto’ € diferenciado nos dois ‘sistemas’: no
de Platfo ¢ principalmente a beleza, no aristotélico, o da arte. Outra grande diferenca
diz respeito a uma atitude mais ‘objectiva’ e nfo tdo ‘opinativa’, ndo se encontrando
criticas negativas, ‘censura condicionada’ a qualquer arte ou & poesia especificamente.

Por partir de premissas distintas, a sua conceptualiza¢@io € gerada em novos moldes.
Na sua definicio, a arte era algo distinto da natureza e, claramente, uma actividade
humana'®: “Da arte procedem as coisas cuja forma (eidos) esta na alma de quem as
gera (do artista) ”'*°. A arte nasce na mente do artista, € um processo que se desenvolve
primeiramente no seu ‘espirito’ e depois se materializa — é essencialmente um processo

psico-fisico.

2 Na Poéfica, Aristételes embora fazendo referéncias as artes figurativas, trata
essencialmente da mousiké — tragédia que inchii musica, poesia — propondo uma ars poéfica
com principios claros para um fazer ou compor de acordo com as regras, especificando os
elementos constitutivos dessa arte dramatica e polimétrica.

12 Esta via sera seguida por Kant, constituindo finalmente aquilo que se pode designar de
estética, ou melhor, ciéncia da arte.

124 - . . . - -
Alicerce metafisico este que iria de certa forma ser retomado por Plotino e permaneceria
de um modo primordial pelo menos até ao renascimento.

3 A arte faz parte das trés actividades humanas, segundo a divisdo aristotélica: a
investigagdo, a actnacgio e a producéo.

1% Aristoteles, Metaphisica 1032 b 1, cit. por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la
estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 163. (t. m.)
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“Toda a arte trata da criacdo, tecer e considerar como pode chegar a ser algo do

que pode ser ou ndo ser e cujo principio estd em quem o0 produz e nio no que é

25127

produzido

H4 aqui uma clara viragem conceptual: & a centragem no arfista, a arte dependente
do criador humano, que a pensa, que faz, que produz, e nfo veiculo e meio de
‘inspiragdio divina’, ou a ‘méo executora de deuses criadores’”.

A imprescindibilidade de algo ser arte ou de ser criado como arte, desaparece;
apenas as coisas da natureza surgem de uma necessidade ‘absoluta’; as coisas da arte
“podem ser ou nio ser”. '

A arte pode ser uma produgfio, mas nem toda a realizagio se constitui num objecto
artistico, s6 & arte, segundo Aristoteles, “wma produgdo consciente, baseada no
conhecimento™”. Arte nio era considerada apenas uma produgdo que se baseie no
instinto, na experiéncia ou na pratica™; tinha de se fundamentar no conhecimento de
regras® e no dominio dos meios para afingir os fins. Mais ainda, é necesséria uma
capacidade permanente para criar que implica habilidade — que se desenvolve com a

pratica e, logo, pode ser aprendida — e disposigdo criativa inata.™

A capacidade de criagdo, de génesis, do ‘passar a ser’ estd, em Aristoteles, ligada a
mudanga, a0 movimento, ao devir constante; nfio ha verdadeira criagio no sentido da
passagem do n3o-ser ao ser; a criagdo e a destruiglio sdo dois aspectos complementares
da transformacdo da substincia em substéincia; este ¢ um dos principios da sua filosofia

da natureza que se aplica 3 criagio artistica. “Tanfo na produgdio natural como na

27 Aristételes, Efica Nicomaqueia 1140 a 9, cit. por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de
la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 163. (t. m.)

128 ¥ uma posigio gue ndio obstante algumas divergéncias e condicionantes, se manteria até
quase século XIX. Também o conhecimento ¢ a consequente falta de regras, no seu sentido
aristotélico, foi-se perdendo em particular na arte contemporénea.

12 Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 147. (t. m.)

30 A techne nfio é apenas uma pratica, implica um saber mais global € universal, mas que é
codificado, regido por regras ¢ passivel de aprendizagem. Metaphisica 1. 980 b 25 - 981 b 20.

131 ~ L - y . ;-
Estas regras nfo se limitavam a metodologias técnico artisticas, mas sobretudo a uma
vis&0o universal baseada no conhecimento e na observagio da natureza e do mundo.

132 ~ ~ - - - . . .
Esta expressio nio se equivalia, nem significava ‘divina loucura’.
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artistica deve pré-existiv uma parte do produto”>. A contiguidade entre a natureza e a
arte revela-se igualmente quando fala de arte e ciéncia; ambas surgem da experiéncia do
universal™, tratando a ciéncia daquilo que existe, da existéncia, e a arte daquilo que ¢
criado, da criagdo:

“A partir de la experiéncia o del universal estabelecido como un todo en el alma, el

uno junto a el mucho, la unidade que estd presente, ella misma, en todo elle, surge el

principio del arte y la ciencia; si versa sobre la creacion, del arte, y si versa sobre que

lo existe, de la ciencia™. "’

Aristoteles classificou as artes assim como elaborou outras classificagtes. Partindo
da relacdo entre arte e natureza — “a arfe realiza o que a natureza é incapaz de terminar,
ou a imita”, divide as artes em artes imitativas ou miméticas'’ (pintura, escultura,
poesia, ¢ uma parte da musica), e em artes nfo imitativas (as artesanais e as
cientificas)".

Nas primeiras distingue as artes poéticas das artes imagéticas segundo os critérios
dos meios, dos objectos’™ e do modo imitativo a que recorrem™’, colocando num

mesmo plano poetas e pintores enquanto imitadores. “Os poetas imitam (...) como 0

fazem os pintores™™ .

133 Ross, D. (1987). Aristételes. Lisboa: Publicacdes D. Quixote. pp. 130.
3 E 0 que partilham é precisamente essa universalidade.

135 Aristételes, Analytica posteriora 100 a 6, cit. por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de
la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 164.

136 Aristoteles, Physica 190b 5, cit. por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1°
vol. Madrid: Akal. pp. 164. (t. m.)

BT Que mais tarde seriam categorizadas em belas-artes. Esta é outra das inovagdes de
Aristételes: o englobar numa mesma categoria, com a consequente aproximacdo, das arfes
plasticas e da poesia.

138 . - ~ s ~ s . .
Esta ¢ uma classificago incompleta que nfo inclui a arquitectura e a outra parie da
musica.
139 174 4,8 : . N - . .
Ha trés objectos da mimesis, tanto na poesia como na pintura: representar o que as coisas

sdo ou foram, representi-las como deveriam ser e, representa-las como as pessoas julgam que
s30 ou como parecem. {(Poética. XXV 161. 1460 b. pp. 143).

0 Aristételes. Poética. TI 10 1448 a. pp. 106.
! idem, 117 1448 a. pp. 105.
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E possivel embelezar a realidade através da arte, o que significa que ndo ha copia.
Esta linha de pensamento significa que, para este filésofo grego, a arte ou o conceito de
imitagio em arte ndo se limitava & copia fiel, havia margem para a criatividade, para a
fantasia (imitagio de coisas impossiveis e maravilhosas). A mimesis como uma
actividade activa, construtiva.

O que importa, na pintura e na poesia, é a criagio de um todo, na sua composicéo, e
harmoniosamente, e ndo a fidelidade as cores e as formas'?, nem os pormenores ou
objectos particulares. A criagio poética ocorre quando “o sentido inato da harmonia e
do ritmo” do criador se alia ao “prazer de aprender através da imitagdo™®.

“As artes imilativas eram para Arist6teles, uma criagdo, um invento do artista”**. O
seu conceito de imitacio segue uma linha da “expressdo e representagdo de caracteres”
%5 (ou seja, caracter enquanto expressdo de experiéncias internas) e ndo tanto a via
platénica de representagio do modelo. Assume duas vertentes: a da representagio da
realidade e, concomitantemente, a expressividade do artista, conciliando deste modo

posi¢des que tinham assumido respectivamente Platdo e os pitagoricos. E, alis, pela

expressdo que as artes imitativas se distinguem das ndo imitativas.

A cria¢lo artistica nasce da alma do artista e desenvolve-se no contacto, na
modelagem do material, numa relag3o produtiva e construtiva entre a ideia de arte e a
matéria. “4 arte necessita sempre da matéria”*, ou seja, ha uma relagdo intima e
imprescindivel entre a forma artistica e a estruturagio da matéria'”’.

Na criag3o artistica, o pensar (noein) ou o conceber um projecio antecede o fazer

“2 jdem, VI 35 1450 b. pp. 112.

3 Lombardo, G. (2003). A Estética da Antiguidade Classica. Lisboa: Editorial Estampa.
pp. 102. Numa referéncia a funcio paidéutica que se encontra quer em Platio (nas Leis) quer em
Aristételes (Poética. TV 13. 1448 b. pp. 107).

1 Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 151. (t. m.)
5 jbidem. (t. m.)
' jdem. pp. 148. (t. m.)

T Que pode consistir quer na mudanga da forma da matéria, quer no acrescentar € 1o
retirar matéria, quer na conjugacio de matérias, ou mesmo na alteracio da gualidade da prépria
matéria.
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(poiein) ou a aplicagio. Ha uma intencionalidade evidente na arte. Uma intengio que
nfio ¢ incompativel com o acidental. Se “a semelhanga da natureza, a arte ndo toma
decisdes” ™, o pensamento aristotélico suporta implicitamente a acidentalidade da arte,
ou seja, das exigéncias, esperadas ou inesperadas, da matéria. Mesmo numa negaggo do
acidental no trabalho da matéria em termos artisticos, concebe tal situagdo, nfo a
considerando produtora de arte (ou de forma viva da natureza).'”

Esta abordagem da arte na sua relagio com a matéria demonstra que Aristoteles foi
para além de uma teoria psico-fisica da estética, estabelecendo uma teoria da arte,
consistente com o seu conhecimento universal, mas igualmente com a observagio e
investigacio concreta.

A matéria pode condicionar a forma artistica, contudo, apesar destes acidentes, ndo
pode haver ‘fins arbitrarios’ na arte. E necessario um felos pré-concebido. E se ocorre
algum ‘erro’, alguma imprevisibilidade na arte (ou pa natureza), isso € devido ao
processo, a realizacdo e, ndo a sua concepgao.

Se os objectos naturais possuem, ao nascer, ao serem criados, um fim em si mesmo,
j4 os objectos artisticos devem ser dotados pelo criador de um “principio, meio e fim”
que “una e complete” a accdo'™. E esta unidade de acgdo, do caricter organico que
proporciona o prazer estético no espectador.

Mesmo que na aparéncia das coisas, captada superficialmente pelos sentidos, pela
aeisthesis, nio se consiga descobrir toda a beleza, é possivel através do intelecto
maravilharmo-nos com ela porque ai se encontra a finalidade constitutiva das coisas.

O belo em si (kalon) constitui um fim, um objectivo (felos) universal, porque em
tudo se pode encontrar beleza, mesmo em formas insignificantes. A beleza vale por si

mesma, independentemente de qualquer utilidade e, causa sempre prazer propiciando a

alegria e a admirag@o.

8 Aristoteles, Fisica 2. 198 b 25 cit. por Lombardo, G. (2003). A Estética da Antiguidode
Classica. Lisboa: Editorial Estampa. pp. 100.

" A equiparagiio da arte e natureza em termos de causa final nfo implica que sejam
exclusivas “anmfes cooperam de modo que a acgdo de uma integra a acgdo da outra”.
(Aristételes, Fisica. cit. por Lombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica. Lisboa:
Editorial Estampa. pp. 99).

0 Aristételes. Poética. XXI 147. 1459 a. pp.138.
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Segundo a concepgio aristotélica da beleza, o belo pode coincidir com a virtude',

ambos louvéveis e desejaveis, mas é a estrutura interna e harménica das partes que
tornam o todo (haion), belo. A ordem'”, a propor¢io e a dimensdo sdo as qualidades
que determinam a beleza. Este principio apoia-se claramente nos pressupostos
pitagoricos da beleza e da disposi¢o ordenada das coisas. S6 € belo o que € perceptivel
(‘visto’ nfio apenas com os sentidos mas também com a meméria e com a
inteligéncia'®) e para ser percepcionado deve ser uno, ter unidade'*. ”

A beleza é relativa porque é diversificada e mutavel em si mesma. Esta ndo € uma
atitude relativista ou subjectiva como a dos sofistas; o belo pode ¢ assumir diferentes
formas, porque estas tém valor em si proprias. Esta concepgdo de beleza tem a ver

sobretudo com a experiéncia estética e n3o somente com um conceito, mais restritivo,

de beleza estética. A beleza e, a sua concepgao, estd intimamente ligada ao sentir.

Contrariamente a Platfio, Aristoteles reabilita nitidamente a experiéncia artistica e a
sua contribuicio para o atingir da sabedoria, através das emogdes, das ‘paixOes’
provocadas pela tragédia. Todos os homens se emocionam e sofrem comogdes com a
arte, com o espectaculo artistico, se bem que os mais incultos expressem de uma forma
mais veemente e efusiva; o que ndo significa que, para os ‘homens de excepgdo, sabios’,
0 ‘choque emocional’ ndo se produza; ao invés, este também pode ser sentido como
uma catarse’”.

O ponto de divergéncia de Aristételes relativamente a Platdo ¢ evidente na

atribui¢iio da utilidade da catarse nos homens mais instruidos, e que leva & purificagéo

51 0 bem nem sempre ¢ sinénimo de belo, mas o belo acarreta sempre em si, o bem.
(Metaphysica 13 1978 a 31, 1078 a 36). Manifesta-se aqui um desacordo entre as ideias
platonicas da kalocagatia ¢ as aristotélicas.

2 Qu disposigio adequada, ou forma. -
3% préximo do actual conceito de “percepcio’.

% A unidade de acgio, em especial. A unidade de tempo e de lugar s6 teriam importancia
no século XVIL

155 A catarse, para Aristételes, tem, segundo Lombardo, G. (2003), varias conotagdes: a da
clarificagio, a da iluminacdo intelectual (de cariz platénico), a da purificacdo moral (num
sentido comum e magico usado pelos antigos), ¢ a de purga ou cura fisica ou corporal.
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psicofisica'e consequente prazer intelectual ou moral. O espectador sabe distinguir entre
a ficgHio (a tragédia) e a realidade; é nesta distingdo que se baseia a catarse. Ao perceber
a distincia entre o vivido e o imaginado ou ficcionado, o espectador sente prazer (ou
alivio) por ndo se confrontar directamente com as situagGes representadas na tragédia a

que assiste:

“0 aprender ndo s6 muito apraz os filbsofos, mas também, igualmente, aos demais
homens, se bem que menos participem dele. (..) se deleitam perante as imagens:
olhando-as, aprendem e discorrem sobre o que seja cada uma delas” 1

A catarse é, por Aristoteles, aplicada sobretudo & miisica e 4 tragédia (mousiké) e ndo
as artes figurativas, como a pintura’™. A musica, se por um lado pode estar no ‘grav’
mais primitivo, mais basico, mais emotivo numa ‘escala’ das artes, também pode ser
considerada uma arte que apela a uma maior abstracgdio e logo a maior sofisticagdo. A
pintura, dada a “estdtica clareza dos contornos grdficos” é uma arte que apela a uma
maior racionalizacfio, ao conhecimento quer na sua leitura/reconhecimento quer na sua
realizagdo/criagio.

O conceito katharsis é essencial na compreensio de toda a sua teoria da poética: “k,
pois, tragédia imitacdo de wma acclio de cardcter elevado, que suscitando o ferror
(phobos) e a piedade (elos), tem por efeito a purificacdo (katharsis) dessas emogdes
(pathematha) ”'*. E mais adiante, afirma: “a tragédia move os dnimos™'®.

A catarse aristotélica significava nfio um sublimar de sentimentos com a posterior
‘descarga’, mas o aperfeicoamento dos sentimentos que ao serem libertos levava a essa
purificagfio. Era concebido como um “processo natural, psicoldgico e bioldgico™®.

Na sua teoria psico-fisica refere a identificagio psicologica e moral que deve existir

entre espectador e a personagem, para tal ¢ necessario que o poeta imagine a partir da

1% Arist6teles. Poética. IV 14. 1448 b. pp. 107.

1T As artes catarticas eram a danga, a poesia e a misica, nio havendo menco as artes
plasticas. Contudo, compara a tragédia 4 pintora quando fala dos mitos. (Poética. VI 35 1450 a)

158 1 ombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cléassica. Lisboa: Editorial Estampa.
pp. 88.
1% Aristételes. Poética. VI 27. 1449 b. pp. 110.

' jdem, VI 34. 1450 a. pp. 112.
16! Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 154, (t. m.)
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. , . . r : 162
realidade, um quadro credivel que produza efeitos cénicos mas também emotivos

A tragédia - a arte - imita a vida, ndo homens ou situagGes em concreto, mas acgoes €
emocdes, 0 geral, o universal que ha em cada particularidade. Por isso néo representa
apenas o real, o que existe, mas essencialmente o provavel, o que poderia ser. A
realidade’® é somente um motor, um impulsionador para que o criador ficcione e
construa uma nova perspectiva, segundo as técnicas do verosimil (eikos) e do possivel
(dynaton), dando credibilidade as personagens e seleccionando acontecimentos, que
pode implicar ac¢des paradoxais ou imprevisiveis.

A verdade cognoscente nem sempre se aplica & poesia e a arte. Aquilo que pode ser
‘verdade’ para a moral ou para a razio ndo faz sentido nas leis artisticas, o que néo quer
dizer que a arte ndo respeite a moral, a ética ou a logica.

Para além do prazer que esta implicito no especticulo, na poesia, na arte, Aristoteles
reconhece que, pelo menos, para o comum dos homens pode ser uma fonte de
aprendizagem, de pensamento, e logo, de conhecimento.

A arte contribui igualmente para um auto-conhecimento e uma consciéncia de si,
para além de uma consciéncia socio-moral e dos valores socio-culturais'®, porque na
recepgdo, a imitagio possibilita a comparagio das diferencas e das identidades, da

165

representacdo e da(s) realidade(s

A cada arte corresponde um tipo de prazer que lhe ¢ intrinseco. Enquanto na poesia

12 Aristételes distingue encenagdo, ou seja, a parte visual do espectaculo — um dos seis
elementos da tragédia — que ¢ dominio dos actores e das pessoas que organizam a representacio,
da poesia propriamente dita, criada pelos poetas que, no entanto, t8m de ter em conta os factores
que dizem respeito 3 encenacdo, ndo recorrendo em demasia aos factores cenograficos para
suscitar emogdes, porque assim revelariam a sua mabilidade artistica, nem supmmndo-os
porque as palavras também tém de ser visualmente percebidas.

1% A narracfo da realidade deve ser feita pelo historiador; o poeta, o artista remete nio para
o concreto, mas para o universal, ndo para as ocorréncias, mas para o que poderia acontecer,
embora “segundo a verosimilhanga e a necessidade” (Poética. IX 50. 1451 a 36. pp. 115). “4
poesia é algo de mais filoséfico e mais sério do que a historia” (idem).

15* Lombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica. Lisboa: Editorial Estampa.
pp. 96.

165 Aristételes. Poética. IV 14. 1448 b. pp. 107.
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prevalecem os prazeres intelectuais, no caso da musica e das artes plésticas, os
sensoriais sdo dominantes.

O prazer motivado pela arte, recebida através dos sentidos, concorre para ©
conhecimento e é considerado idéntico, em termos valorativos, ao prazer proporcionado
pela razdo e pelo saber. Coloca desta forma, o prazer dos sentidos e o prazer intelectual
num mesmo plano'®.

A imaginac3o' é um exercicio em que o poeta evoca para si mesmo processos de
visualizagio, pondo ‘sob os olhos mentais’ (pro ommaton fithesthais) a realidade
percebida/concebida, ou seja, antecipando e construindo mentalmente a cena que
pretende compor. Este uso da imaginacio, da phanfasia pode ser mais ou menos
consciente, definindo dois tipos de ‘personalidade’ criativa, dando contudo mais valor
a0 primeiro tipo: .

- 0 poeta euphyes (ou euplastos) que é possuidor de talento natural'® e sabe adapta-lo
as exigéncias e aos condicionamentos da criagio da arte poética. E através da sua
capacidade imaginativa que consegue conceber ¢ transmitir estados emotivos.

- o poeta manikos que ¢ inspirado por uma espécie de exaltagiio divina, ou seja, € a
mania, o entusiasmo, esta emogdo sentida pelo poeta, ao estar ‘possuido’ pelos deuses

que desencadeia a criagio artistica.

Em ‘Probléme XXX'®, Aristoteles afirma que a criatividade, ou a capacidade de
criagdo, € uma pulsdo diferenciada e incontrolavel de se tornar outro ou outros. Este

pensamento é corroborado na Poética’™, na referéncia a um dos tipos de poetas, os

166 Aristoteles. Metafisica. 982 b 10.

ST A phantasia neste sentido, refere-se a faculdade de representagio que provem das
sensacdes. A percepglo das sensagOes (aisthesis) gera ‘imagens’ das coisas percebidas
(aisthemata). A *imaginagdo’ é algo que esta entre o perceber € o pensar (noesis).

168 Um dos exemplos que da da euphya do posta refere-se ao uso de metéaforas: “bem saber
descobrir as metdforas significa bem se aperceber das semelhancas™ (Poética. XXII 144. 1459

a. pp. 138). E as metaforas s3o dos recursos formais linguisticos que resultam puma maior
aquisi¢do de conhecimento, proporcionando aprendizagem e simultaneamente prazer.

1 pigeaud J. (1988). (trad., présentation). Aristote: ‘L ’Homme de Génie et la Mélancolie’.
Paris: Edition Rivages.

17 Aristételes. Poética. XVII 100 1454 a. pp. 127.
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‘ekstatikoi’, os que saem de si mesmos, os ‘plasmaveis’.

Este filosofo'” e, mais tarde, Marcelo Ficino, afirmam que os homens de
temperamento melancolico sdo aqueles que produzem e realizam a exceléncia. Por
vezes ¢ dificil de distinguir talento de loucura, a sabedoria e o génio dos melancélicos
da deméncia do temperamento melancélico.

A melancolia nfio é vista necessariamente como uma doenga. Os comportamentos
associados, a exaltaco, o entusiasmo, a paixdio sdo produtos da bilis negra'” e podem
ser equilibrados por comportamentos multiplos, inclusive os criativos. “Zodos os
melancolicos sdo seres de excepgdo, e ndo por doenga, mas pela natureza”'”

O pathos™ ¢é desencadeado pela imaginacgio do préprio poeta ou do espectador que
se comove ao assistir  tragédia. Esta experiéncia emotiva sentida pelos receptores pode
entfio levar & catarse. Mas a criagdo artistica nfio deve depender demasiadamente da
opinifio do pablico; o artista erra se criar de acordo com o juizo dos espectadores porque

entre estes encontram-se pessoas cultas e outras sem conhecimentos.

Se, para Platdo, a percepcio das imagens sensiveis (eikon) apenas conduziam as
aparéncias das ideias (eidos), na teoria aristotélica, é por via da imagem (eikon) ou do
imaginavel (eikos) que se garante o “valor filosdfico da mimesis”'” porque o “eidos (...)
é a causa formal das coisas (..) e a esséncia inteligivel (ousia) de um existente”'™,
sendo a forma de conhecer as coisas.

Aristoteles sintetizou como objectivo da arte, muito daquilo que os seus antecessores

! Este livro, Problema XXX, atribuido a Aristételes, coloca fundamentalmente a questio
da relagio entre humor ou temperamento melancélico € a criatividade humana, e por
consequéncia, aborda a questio da liberdade e da escolha versus determinismo do
temperamento e da criagéo.

17 Pigeaud J. (1988). (trad., présentation). Aristote: ‘L’Homme de Génie et la Mélancolie’.
Paris: Edition Rivages. 953 a 10.

' jdem, 955 a 35-40. (t. m.)
'™ Pathos: sofrimento, emogSes, experiéncias.

'3 Lombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica. Lisboa: Editorial Estampa.
pp. 117.

6 Peters, F. E. (1977). Termos Filoséficos Gregos. Lisboa: Fundagio Calouste
Gulbenkian. pp. 66. ‘
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tinham pesado: a catarse, dos pitagoricos; o prazer (hedone), dos sofistas; a influéncia
moral e educacional para o bem e para a sabedoria, de Platdo."” A arte contribuiria
assim para o fim tltimo, a obtengdo da felicidade. Fazendo parte das actividades ociosas
(com uma conotagdo positiva), permitia uma atitude, e consequente vida contemplativa,

que constituia a felicidade suprema.

2. 2. 6. Algumas mudangas na concepciio de Criaciio Artistica no helenismo

Na época helenistica, o conceito de imaginago foi introduzido pelos estdicos, numa
‘proto-psicologia da arte’. Até entfio, sobressaia apenas uma concepgdo que se baseava
nas Ideias e nos sentidos, em termos de criacdo. A nocfio de ‘fantasia’ substitui
progressivamente a de ‘imitagio’. Ha uma reaproximagdo do estatuto do artista
relativamente ao do filésofo, e nfo apenas dos poetas, mas igualmente dos pintores ¢
escultores. As artes plasticas comegam a ser consideradas, conjuntamente com a poesia,
com a lei e com o inato (a natureza), fontes de aproximacio (ou de crenca) ao divino.

A ideia, a sabedoria e o conhecimento estio na base da concepciio e produgio
artisticas. A imagem mental do objecto artistico é considerada premissa essencial na
criacdo; quer a sua origem seja inculcada directamente pelos deuses na mente do artista,
e portanto existente previamente, quer seja derivada da experiéncia do criador. Esta ¢
uma das principais inovagGes da antiguidade helénica, em que o conceito platénico de
Ideia, eterna e imutavel, vai sendo substituido pela abordagem estética da imaginacéo e
da fantasia intrinseca e propria do artista. A Ideia, existente independentemente de todas
as coisas, informe, eterna e absoluta, transforma-se, incorpora-se e imana do homem.

Esta concep¢io teve ecos, por exemplo em Cicero (106 — 43 a. C.), filésofo

ecléctico, que refere igualmente um ‘novo’ elemento activo que se revela quer na

77 A arte serviria objectivos como “a educagdo, a purificagdo da alma (...) e, distracgdo,
alivio e descanso da tensdo” (Aristoteles. Politica. 1341 b 38. cit. por Tatarkiewicz, W. (1987).
Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 169.) (t. m.)
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criagio quer na recepgiio artistica: o ‘sentido estético’, capacidade que determina a

avaliacio da beleza e da arte, e que € somente propria do homem.

Nesta Giltima fase da antiguidade, a fechme, enquanto conhecimento de regras ou de
uma prética, j4 nfio é encarada como suficiente para a produgfo artistica ou, a arte ndo
se limita ou se resume aquela. O artista tem de possuir capacidades extraordinarias, algo
que a partir do romantismo se designou de ‘génio’, seja a nivel das capacidades mentais
seja a nivel das visuo-motoras. Contudo, continua a julgar-se necessario a ‘inspiragdo’
que permite a criagio sob um estado de ‘entusiasmo’. Esta ndo ¢ talvez uma
conceptualizagio nova relativamente & poesia, mas é-o certamente em relago a pintura
e escultura.

Se até a esta época havia essencialmente uma preocupagdo com as obras, a partir
daqui ouve uma centragiio progressiva no artista e no criador (embora a Idade Média
reflicta um certo comedimento por razdes religiosas), quer na sua personalidade, quer
no seu estatuto social. A obra de arte é cada vez mais um produtfo individualizado, um
simbolo de humanidade por ser sobretudo espiritual e nfo somente manual, marca de
uma liberdade imagética que transforma o invisivel no visivel; que comporta a
expressividade humana e, especificamente, a criadora, através do uso de uma
linguagem, a visual que atinge o homem na sua afectividade € no seu conhecimento.

Este ultimo periodo € marcado também por tentativas de independéncia da arte
relativamente & religifio; no entanto, prevalecem respostas de sentido contrario e

concepgdes discordantes.

E no termo deste perfodo, e numa transicio para a Idade Média, que irrompe o
fil6sofo e historiador Plotino (c. 203 ou 205 — 269 ou 270 d. C.), destacando-se o seu
pensamento da estética coeva, pelas inovagdes e pelo espiritualismo mistico que
introduz. Numa redescoberta das ideias platonicas, sobretudo das expressas no
Banguete e nfo tanto as da Republica — e dai ser considerado o primeiro, e principal,
neoplaténico — transmuta-as num pensamento espiritualista muito proprio. Nas
Enéadas, formadas pelos seus 54 tratados, revela o seu sistema idealista, transcendente,
mistico que engloba muitas das suas ideias estéticas, nomeadamente sobre a Beleza e as
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artes.

A realidade bela, a beleza sensivel é, para Plotino, o reflexo de uma Beleza superior,
supra-sensivel. Nesta concepgio difere de Platdio que admitia apenas uma Beleza Ideal;
existe uma beleza sensorial, do mundo imperfeito dos sentidos, da matéria que espelha a
Beleza da Alma. Esta beleza nfio é s6 alcangével pela razdo, pelo nous, mas através dos
sentidos. A beleza sensivel ¢ a Gnica propriedade ‘perfeita’ nesta realidade imperfeita
porque est4 intimamente ligada ao Mundo Perfeito, da inteligéncia inteligivel.

Discute a definicio classica deste congeito, partithada pelos pitagoricos, por Platdo e
Aristételes, baseada na simetria e que exclui objectos simples como a cor, um som, uma
luz ou um acto moral — qualquer objecto n3o complexo e ndo simétrico ou proporcional
-. A beleza plotiniana nfio é somente uma disposicio de partes, ou a sua relagfo; €, em
si, uma qualidade. Esta concepgio é um dos pontos de partida de toda a sua teoria
metafisica.

E a alma que faz as coisas, os corpos belos, tocando-os e dominando-os com a
beleza; esta beleza “é incorporea, porém como é perceptivel pelos sentidos, atribuimo-
la as coisas do corpo e a subordinamos a este”™. Ndo é a forma das coisas, nem a sua
cor, nem a sua medida que as faz belas. Os corpos, a matéria incorpora a qualidade
espiritual que faz com que seja percebida pelos sentidos, numa apreensdo global e
imediata; mas a sua compreensdo, o seu entendimento sé € alcancado através da
contemplagdo, dos olhos da mente. “Porgue os olhos nunca poderiam ver o sol se nio
se tivessem tornado semelhantes ao sol, nem a alma poderia ver o belo (to kalon) se
nélo se tivesse tornado bela (kale)”'™.

A beleza é, pois para Plotino, “uma propriedade do mundo dos sentidos, (...) é a
revelagdo do espirito na matéria”™™®, subsiste numa forma externa com origem numa
forma interna que provém do intelecto (como afirmava Platfio) e se revela no sensorial

(como declaravam alguns estetas helenisticos) — esta € uma sintese inovadora que este

' Plotino, 1 6, 6; VI 3. 16 cit. por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol.
Madrid: Akal. pp. 336. (t. m.)

® Plotino, 16, 9 cit. por Lombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica. Lisboa:
Editorial Estampa. pp. 203.

¥ Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de Ia estética. 1°vol. Madrid: Akal. pp. 329. (t. m.)
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filosofo traz para a estética da antiguidade. A arte e as imagens das coisas estfo num
grau inferior ao das Ideias (de Beleza) e da Inteligéncia criativa (nous demiourgos); sdo

y , . ~ s 18
belas, mas sdo também, e apenas, aproximagdes e imitagdes da Verdade !

A sua abordagem da beleza e da arte ¢, de algum modo, psico-fisica, embora nfo se
possa considerar antropocéntrica. Isto ¢ particularmente manifesto aquando das suas
consideracbes sobre a contemplagio humana como via para a Beleza. A sua teoria €
essencialmente espiritualista, porque considera que o espirito da natureza tem uma
maior actuagfio no homem, do que o proprio homem. E tal € valido igualmente nas suas
consideracOes sobre a criagfo artistica.

A natureza é sempre superior & arte'™ porque “a arte é posterior a ela e a imita
fazendo imitacdes obscuras e débeis”'™. Mas ambas tém o mesmo caricter em termos
de beleza, porque assim como a natureza faz transparecer a beleza nas coisas, o artista
dotado, conhecedor, consegue revelar a sua ideia na obra.

E nesta revelacio que a arte adquire o seu auténtico valor, porquanto é um reflexo
do espirito do artista; caso contrario, se se limita & representagio do mundo dos
sentidos, 0 objecto artistico € imperfeito e incompleto. Plotino julga, deste modo, que a
simples representacdio da natureza ou mimesis ndo € arte; sO o é se representar ndo s6 o
visivel mas as ideias que estdo subjacentes aquele. “As arfes ndo representam tudo
quanto se v&”'™. A mimesis nio tem apenas um valor de cOpia da realidade, pode ser
uma representacdo do invisivel. Esta mimesis ndo possui uma conotagdo negativa, ja
que, para Plotino, até mesmo os objectos naturais (nfio artisticos) so mecanismos de
expressdo do Ser supremo.

A arte é uma produgio do belo, feita e pensada pelos homens que se servem do

181 Plotino concilia assim a ideia metafisica de beleza de Platfio, com a sua materializacio
numa Forma final dnica, mas maltipla.

82 Esta opinifio coincidia com a tradigio grega antiga, contudo, os argumentos que a
sustentam sfo diferentes.

1% Plotino, IV 3. 10 cit. por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol.
Madrid: Akal. pp. 337. (t. m.)

1% Plotino, V 8, 1 cit. por Lombardo, G. (2003). 4 Estética da Antiguidade Cldssica.
Lisboa: Editorial Estampa. pp. 211.

68



T

A Criacdo Artistica e o Processo Criativo Disverincdo de hMestrado em Teorias da Ar:

modelo sensivel para representar formas e movimentos € expressar principios

inteligiveis.

O artista é um recriador, nfio somente um imitador. “si se hablara de um retrato
obra de um pintor, diremos que ha hecho el retrato no el modelo, sino el pintor™®. O
pintor ou o escultor ao imaginar a forma, torna a matéria em arte, e este processo néo se

1% através da

faz pelos sentidos e pelas maos, é o proprio artista que “participa da arte
sua ideia. Neste aspecto diferencia-se de Platdio, ja que este conceito de Ideia ndo ¢
transcendental, universal, eterno, mas apesar de proceder da Ideia imutével, em termos
paradigmaticos e assim, ser também metafisico, ¢, para Plotino, uma ideia que habita a
alma do artista e impregna de beleza aquela forma. E no proprio artista que se encontra
o primeiro impulso para a cria¢do, € nele que se desencadeia o movimento criador.

Hi uma intencionalidade definida na criagio artistica, que através de um
determinado processo artistico impregna a matéria com uma ideia, tornando as
formas', anteriormente feias, em belas. A qualidade de beleza dos objectos artisticos é
assim uma consequéncia indirecta da ideia que emanou do Nous e se formou na mente
do artista criativo. “4 criacdo é uma consequéncia da theoria ou noesis” — actividade
intuitiva inteligivel do pensar -, é uma emanacdo secundaria que faz parte da “physis, ou
parte inferior da psyche”®. HA um paralelismo entre a criagfo artistica e a cOsmica, em
que ambas devem ser inventivas, ‘criativas’, heuristicas, reveladoras da Ideia.

O artista € um criador na medida em que concebe a ‘forma interna’ dos objectos
artisticos, ndo reproduzindo apenas a realidade dos sentidos; mas o artista, a0 mesmo

tempo, nfo cria verdadeiramente, ja que € ‘mediador’ dos paradigmas metafisicos.

185 Plotino, VI 4. 10 cit. por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol.
Madrid: Akal. pp. 338.

18 plotino, VI 8. 1 cit. por Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid:
Akal. pp. 338. (t. m.)

187 Matéria e forma sdo para Plotino entidades distintas. Baladi, N. (1970). La pensée de
Plotin. Paris: PUF. pp. 99.

58 Peters, F. E. (1977). Termos Filoséficos Gregos. Lisboa: Fundagio Calouste
Gulbenkian. pp. 166,167
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Um objecto artistico é, deste modo, sempre irrepetivel, Gnico, apesar de exigir uma
técnica e habilidades, ndo ¢ isso que os faz diferenciar de outros. A arte € algo que se
encontra entre a criacio e a técnica, entre o mundo dos sentidos e o mundo
transcendental.

A arte pode constituir dois tipos de conhecimento: o primeiro que se baseia e se
expressa em “emunciados e imagens”'® e que proporciona uma visdo mais global,
auténtica e verdadeira, e outro que se alcanga pela reflexfio e pela contemplago, ou
seja, pela imaginago. A fantasia, ou imaginag#o, é uma capacidade que faz a ligagdo do
mundo sensivel & alma. E na contemplacio das belezas sensiveis (corporeas ou ndo) e
através das emogdes sentidas na sua visualizaco, e do seu posterior abandono, que os
homens se podem elevar até i Beleza da Ideia e do Bem. A contemplagio ¢ nfo s6 uma

atitude estética, mas essencialmente mistica.

O principal valor, atributo e objectivo da arte era a Beleza. Toda a teoria estética de
Plotino relaciona-se ndo com este conceito especifico, mas essencialmente com uma
concepgio que nfo advém da experiéncia ou do processo artistico, e sim de um sistema
metafisico governado pelo absoluto e pela emanagdo. O absoluto é disseminado por
todas as formas de existéncia que por sua vez emanam essa Perfei¢8o, esse Espirito ou
Alma do mundo. E assim acontece com a Ideia de Beleza, exemplo supremo deste
fluxo.

Apesar da sua teoria ser metafisica, Plotino concebeu e detalhou procedimentos
artisticos relativamente as artes plasticas, nomeadamente para a pintura que

influenciaram toda a arte cristi e bizantina, e que se propagaram pela Idade Média.

1% Tatarkiewicz, W. (1987). Historia de la estética. 1° vol. Madrid: Akal. pp. 331. (t. m.)
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2. 2. 7. A criacéo artistica sob a luz medieval

A estética da antiguidade teve um papel determinante na arte e nos inicios de um
pensamento cristio. As questdes estéticas e particularmente o conceito de beleza foram
fundamentais da definicfio e na avaliacdo da arte. Ideias como a disposiciio e a harmonia
das partes, a simetria, a distingfio entre beleza sensivel e beleza espiritugl sdo herdadas
de Pitagoras, Platdo, Aristoteles e Plotino e adoptadas como requisitos basicos na

defini¢io de beleza, em varios pensadores medievos.

Na Alta Idade Média, a criagio artistica era essencialmente teofdnica - a arte como
manifestacio de um ser transcendente — e/ou icnica — a arte como veiculo de devogdo a
Deus -, assumindo uma fungdo primordialmente didactica e religiosa através de toda
uma simbologia bem definida. Todo o objecto artistico era imagem ou simbolo divinos;
embora na concepgio, na ‘ideia’ do artista pudesse nfo haver intuitos religiosos, a sua
interpreta¢do, a sua leitura pertencia unicamente aos tedlogos. Segundo regras que se
foram estabelecendo, a cada objecto correspondia um determinado significado, e através
da imagem, os leigos podiam aceder facilmente ao significado e a uma determinada
leitura das Escrituras.

Esta concepgio didactica tem paralelismo, ou vird na sequéncia das concepgdes
morais da Antiguidade, nomeadamente as platonicas, em que se estabelece uma ligagéo
entre o caracter moral e social e os efeitos da arte.

A nogio de beleza neste inicio da era cristd, apesar de recolhida na antiguidade, teve
igualmente uma nova interpretagio. Toda a beleza do mundo é simbolo, emanacdo e
vestigio da Beleza divina, da Beleza perfeita, da obra de Deus. Assim, a beleza e a arte
eram “criacdes conscientes, realizadas para cumprir certos fins, sejam obra de Deus ou

do artista™™. Beleza e luz sdo nogBes intimamente ligadas, desde Dionisio Pseudo-

1% Tatarkiewicz, W. (1989). Historia de la estética. 2° vol. Madrid: Akal. pp. 115. (t. m.)
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Areopagita (século V), Jodo Escoto Erifigena (c. 800/15-870), Hildegarde de Bingen
(1098-1179), Roberto Grossoteste (1175-1253) a S. Tomas de Aquino. Luz, numa
perspectiva metafisica, e luz enquanto fenémeno fisico’™

Neste periodo, a igreja foi-se consolidando como o pilar cientifico e artistico-
cultural de toda a sociedade. Era meio e fim de toda a criagdo artistica; proporcionava os
materiais, os instrumentos, a aprendizagem, a tematica, a concep¢do e, finalmente, a
interpretagdo. A arte adquire uma carga simbolica que nunca tinha existido nestes
termos™”. A arte era o modo de representar simbolicamente Deus, porque este nio é
representavel por si mesmo, s6 através das obras de arte. Este ponto de vista medieval
integra um progresso conceptual em que o material pode efectivamente representar o
espiritual.

E apesar das correntes iconoclastas, a pintura e as artes plasticas em geral, tiveram
uma valoragdo positiva € uma certa expansdo que proporcionou desenvolvimentos
ulteriores. Isto deveu-se concerteza a uma maior relagio com a experiéncia artistica
concreta'™, relativamente 3 Antiguidade Classica, manifesta na importincia da forma

(morfe) como evidéncia da perfeigio, do belo e do bem™.

Um dos pensadores mais paradigmaticos deste periodo foi Santo Agostinho de
Hipona (354-430 d. C.). Natural do Norte de Africa € com formacio inicial em retérica,
este tedlogo recebeu uma enorme influéncia romana, nos tempos da decadéncia deste

195

império™. Este facto justifica a conciliagiio tedrica e o entrelagar de ideias entre uma

cultura antiga e a emergente civilizacfio cristd.

191 z o .
Nesta época, elaboram-se estudos ¢ tratados sobre Optica segundo um conhecimento
cada vez mais racional ¢ cientifico.

12 Embora a arte antiga possuisse um certo peso simbélico — ¢ era simbolo da beleza, em si
mesma, por exemplo -, nfo teve a importincia que assumiu na Idade Média.

% Que se revela também pelos escritos deixados, por exemplo, por Teofilo Presbitero (séc.

X7?), com o seu Tratado das diversas artes, por Honério de Autun (séc. XII) com De gemma
animae, ou no século XIV com Pierre de Saint-Omer, no seu Liber magistri Petri de Sancto
audemaro de coloribus faciendis, ou mais tarde com Cennino Cennini, no seu I/ Libro dell Arte.

9% Eco, U. (1989). Arte e Beleza na Fstética Medieval. Lisboa: Presenga. pp. 39.
' Tatarkiewicz, W. (1989). Historia de la estética. 2° vol. Madrid: Akal. pp. 51.
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As questSes estéticas dedicou pelo menos dois livros, De pulchro et apto
(desaparecido) € De musica, mas encontram-se igualmente, dispersamente, noutros
livros, como nas suas Confissdes. O seu conceito de beleza engloba concepgdes estoico-
eclécticas, platonicas, plotinianas e das Sagradas Escrituras, assentando numa defini¢do
em termos de objectividade, medida e nimero que transportam em si proprios a
harmonia, a proporgio e a ordem, ou seja, o belo. Este ¢ algo exierior ao homem, e
como tal, ndo pode ser verdadeiramente criado pelo individuo.

A beleza, 3 semelhanca das ideias de Plotino, podia ser encontrada nas coisas
simples, como na luz ou numa cor suave (coloris suavitas), mas acrescentou, na
harmonia das coisas contrarias ou opostas; e indo ao encontro de uma estética cristd, o
belo € qualidade nio s6 do corpdreo mas igualmente do espiritual. Também se desliga
da concepcio platonica ao afirmar que o belo (pulchrum) ndo tem relagiio com o
conveniente; ndo é a conveniéncia (aptum), “a apta acomodacdo a alguma coisa”™, a
utilidade ou a finalidade que tornam os corpos belos.

O conflito existente entre o amor pela beleza do mundo sensivel e corporeo (criado
por Deus) e o amor pelo supra-sensivel, Deus, é resolvido por Santo Agostinho através
do conceito de criagdo: se o mundo das coisas sensiveis é concebido, desejado,
realizado pelo Ser Supremo, entio é porque o Uno transparece em todas as coisas
criadas, contudo Deus € de uma ordem superior e distinta das coisas terrenas, por ser
transcendente. O problema da Criagdo ¢ um tema fundamental neste filosofo,
dedicando-lhe o Livro XII das suas ‘Confisses’.

No Livro X, relaciona a capacidade criadora com a imaginacdo. Curiosamente faz
uma relag@io inversa, ou seja, relaciona Deus com o artifice ¢ nio o contrario: “ndo
procedeste como o artifice que forma um corpo doutro corpo”; para logo continuar:
Donde Ihe viria esse poder, se vos lhe ndo tivésseis criado a imaginagdo?”. A criagio

artistica comega numa “mente vigorosa”, vendo com “os olhos do espirito™”" a imagem

'*° St. Agostinho (1997). Confissdes. Porto: Livraria Apostolado de Imprensa. pp. 101.

¥7 Sto Agostinho.(1977). Confissdes. Porto: Livraria Apostolado de Imprensa. pp. 296,
297.
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que ira criar, que ir4 dar forma 3 matéria existente™.

Sobre a experiéncia estética, Santo Agostinho foi de certo modo inovador. Distingue
dois niveis de experiéncia: um que vem dos sentidos, das sensagBes visuais € auditivas,
das cores e dos sons, e um outro nivel primodialmente intelectual que tem a ver com o
significado e representagio que aquelas sensa¢Ges tém para o homem; sdo niveis que
estio interligados, procedendo, de certa forma, o segundo nivel do primeiro. A
experiéncia estética ndo depende apenas do reconhecimento da beleza pelo sujeito ou da
qualidade objectiva de beleza do objecto, mas de uma semelhanca, da ‘simpatia’, da
compatibilidade entre estas duas entidades: a alma que percebe e a coisa percebida.

E o rifmo — nogio fundamental neste tedrico -, inato, que proporciona este encontro
entre a natureza e o intelecto. Este conceito ¢ abordado do ponto de vista psicologico e
ndo tanto matematico, como tinha sido pelos pitagéricos. E o ritmo existe nos sons, nas

percepgdes, na memdria, no agir e no intelecto.

O mundo corpéreo, enquanto criagio de Deus, era inevitavelmente “o poema mais
formoso”™™, mais belo, e se os homens assim ndo o consideravam devia-se as suas
limitagGes no acesso a razdo. Ao contrario de alguns gregos classicos, Santo Agostinho
ndo desvalorizou a beleza terrena, pelo contrario; ainda assim, a beleza sensivel,
corporal é um reflexo da beleza divina e eterna®®, e esta que nfo ¢ representavel, s6 é
atingivel, através da verdade e da virtude, pelas “almas puras e pelos santos™”.
Baseando-se em teorias da antiguidade, confere-lhes um significado de caracter
religioso-cristdo e teolégico que se expressa ﬁor exemplo na sua concepgio de luz’® A
luz é Deus, € o conhecimento, é o acesso a Deus, ¢ fonte de vida criadora.

A arte € obra do homem e alicerga-se no conhecimento. Mas como afirma na Cidade

198 - - - - . r . ~
Pelo contrario, Deus ao criar, cria a propria matéria, porque antes da Criagdo nada
existe.

1% Tatarkiewicz, W. (1989). Historia de la estética. 2° vol. Madrid: Akal. pp. 56. (t. m.)

200 re® - - - , ~ . .
Como tal, o valor estético s6 podia ser obtido através das sensagbes visuais e dos valores
morais, € nio pelos sentidos “inferiores’.

! Tatarkiewicz, W. (1989). Historia de la estética. 2° vol. Madrid: Akal. pp. 57. (t. m.)

2 A luz do sol, enquanto beleza sensivel é admiravel, porque é um simbolo da luz divina.
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de Deus, o conhecimento ndio é verdadeiro conhecimento, é dominio da opinido, da f&,
da sensibilidade, é imagem da verdade eterna, do conhecimento objectivo ¢ da razdo
imutével, ou seja, de Deus. A arte nfo é fim, tal como nfo € somente imitagdo ou ilusdo,
¢ um meio de criar formas com harmonia e medida, ou seja, € um processo de criar de
beleza. A criagfio artistica visa a beleza, porque todas as coisas contém o belo, seja por
imitag¢3o ou ilusdo, ou por representacio das ideias.

A capacidade de criagfo artistica € valorizada relativamente ao produto criado, por
ser espiritual, ao passo que a obra é apenas matéria. E, de certo modo, a influéncia
platénica, da valorizagdo das ideias em relag:éo a obra de arte.

Inicia-se uma certa ideia de autonomia da arte (patente sobretudo nos escritos menos
maduros de Santo Agostinho), com a separacio das no¢Bes de arte e verdade; a arte
pode ser uma outra realidade, decorrente da “necessidade de (...) imaginacdo do

artista”®, uma realidade artistica que por ser bela, estd acima das outras coisas

produzidas pelo homem, e esta a par, pela sua beleza, de outros valores fundamentais.
Em St. Agostinho, a estética antiga foi revestida de uma nova concepgfo teologica,
religiosa, teocéntrica, dando, porém, relevo as questdes artisticas enquanto manifestagﬁé
do belo, ou no tratamento das diferengas entre a poesia e artes plasticas®™. Com a
maturidade, este teblogo valoriza mais as questdes éticas, pedagégicas e religiosas

relativamente as estéticas.

Este caracter religioso-metafisico da estética ird permanecer até ao final da Idade
Média, sendo inegavel a influé€ncia neo-platonica, nomeadamente a de Plotino, nos
homens da Alta Idade Média, como em Pseudo-Dionisio Aeropagita, Escoto Eriugena,
Sdo Isidoro (c. 570-636), Boécio (c. 480-525). Contudo segue-se um periodo de algum
desinteresse pelas questdes artisticas por parte dos pensadores, ndo dos artistas, devido
ao movimento iconoclasta bizantino e ao renascimento carolingio. S&o sobretudo os
tratados sobre as artes que se ocupam de problemas estéticos e nfio tanto obras de

pensadores exclusivamente dedicadas a este assunto.

23 St. Agostinho, Soliloquia, 11, 10, 18. cit. por Tatarkiewicz, W. (1989). Historia de la
estética. 2° vol. Madrid: Akal. pp. 70. (t. m.)

204 - e . . . .
Mencionando a distingdo entre a “leitura’ e a “visdo’, entre o lido e o visto.
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Durante um certo periodo, especialmente na Baixa Idade Média, a estética e as
questdes artfsticas contrapunham j4, de certa forma, uma metafisica teologica dos
pensadores a um realismo e mesmo empirismo dos artistas e de alguns teéricos da arte,
sem existir uma nitida separagdo de uma estética (escoléstiba) do belo, da teoria da arte.

Entre estes dois periodos medievos®™ pode-se também considerar que hé a transigio
de uma concepgiio mais platonica da arte e da criag8o artistica, com Santo Agostinho,
para uma concepgio acentuadamente aristotélica, mais racionalista, mais ligada a arte

enquanto conhecimento, com S3o Tomas de Aquino.

Tomas de Aquino (1225-1274), considerado o maior fildsofo escolastico, n&o
dirigiu a sua aten¢io de um modo especifico, para a estética; antes integrou-a no seu
sistema filos6fico. Niio escreveu nenhum tratado dedicado a esta tematica; De pulchro
foi-lhe atribuido, mas ndo foi escrito por ele.

Muitas das ideias de S. Tomas sobre a beleza derivam da estética platonica e
plotiniana: a beleza sensivel num patamar inferior ao da beleza inteligivel ou espiritual,
a beleza imperfeita versus beleza perfeita divina, a emanagio ou reflexo da beleza
divina na beleza corpérea, a beleza enquanto qualidade objectiva baseada na harmonia,
na medida e na claridade.

Ao pensar sobre a beleza, Tomas de Aquino distingue visdo (visio) de percepgio
(apprehensio); a primeira captando as coisas visiveis, e a percepgo como capacidade
mais global de apreensdo dos mundos visivel e nfo visivel. Na Idade Média, estes
conceitos tinham um significado nfio meramente sensorial, mas também ligado ao
intelecto, & compreensdo, & mente e, mesmo, a imaginagio.

A percepgio € cognicio, assimilagio do objecto belo pelo sujeito, através do acto
sensivel, mas sobretudo € um acto intelectual. Sendo assim, a beleza s6 € perceptivel
através da vista e da audigdo; os sentidos mais intelectuais, e portanto, mais estéticos.

Neste contexto, a estética de S. Toméas € essencialmente intelectualista, mas nfio

inteiramente racionalista, porque da relevo aos sentidos e ao prazer da contemplagio.

2% E se ha quem considere apenas estes dois periodos, hi quem mencione uma pluralidade
de etapas e correntes distintas, como o faz em certa medida Umberto Eco.

76



A Criacdio 4rtistica e o Processo Criciivo Dissertacio de #estrado em Teorias da Arc:

Este prazer, especifico do homem, est4 ligado ao amor — 0 amor € a causa do prazer™ -;
€ por serem belas € harmoniosas que amamos as coisas belas, nfo € o amor que as torna
belas.

O sentimento puramente estético ndo pode ser confundido nem com as sensacdes ou
fungdes bioldgicas basicas, nem com os sentimentos morais, que sfo na sua esséncia,
intelectuais; o sentimento estético situa-se entre estes dois poélos, segundo o filosofo.

Na sua teoria escolastica, e por influéncia de Pseudo-Dionisio, S. Tomés distinguiu
beleza espiritual e beleza corporea, optando assim por uma via aristotélica, depois de
inicialmente ter adoptado a vis3o platonica e metafisica da beleza ideal. A separacio
que faz entre o bem e o belo marca também outra viragem no pensamento medievo. A
beleza é-o por si mesma, independentemente de almejar ser outras coisas, como 1til ou
boa. O belo € uma forma contemplativa, ao passo que o bem nfio é objecto de
contemplagdo, mas de aspiragio.

Como o ser belo tem uma relagio intrinseca com a contemplagiio, entdo é
determinante nessa relacdo o sujeito que contempla a beleza. Mas além destas
qualidades subjectivas que advém da relacio com o sujeito, as coisas eram, para S.
Tomas, belas por possuirem qualidades objectivas como a proporgio, a integridade € a
claridade. Estas duas ultimas qualidades nfo possuiam um significado restrito aos
atributos fisicos do corpo, mas englobavam um sentido espiritualizado, ou seja, as
qualidades da alma que se espelhavam na matéria. A claritas é, para S3o Tomés, aquilo

que emana, a expressdo do organismo — sintese de forma e substancia -.

A sua teoria do belo era aplicada e exemplificava-se na natureza, e escassamente na
obra de arte’”. No entanto, pode-se considerar a sua “teoria da arte’ como uma teoria da
produc8o. A origem da obra de arte esta na mente do criador; existe primordialmente na
imagem mental do artista e s& depois se traduz na matéria. Mas para S. Tomas, o que

verdadeiramente importa, como ja pensava Aristoteles, é o fazer, a produgHo, nio as

%% Tomas de Aquino, Eth. Nicom. L. IIL lect. 19. n.600 cit. por Tatarkiewicz, W. (1989).
Historia de la estética. 2° vol. Madrid: Akal. pp. 272.

207 .- . N . e - , .
Apesar das infimeras catedrais que iam sendo construidas ¢ das ideias tedricas sobre arte
que circulavam nesse periodo.
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qualidades do artista.

(...} 4 arte é a exacta propor¢dio do que se pode fazer: a criagdo, projectando-se
sobre a matéria exterior, nio supde a perfeigdio do criador, mas do que é criado... A arte
ndo exige que o artifice actue bem, mas que crie uma boa obra.”™®

A arte distingue-se da ciéncia na medida em que aquela produz coisas Uteis,
agradaveis ou belas, ao passo que a ciéncia € puramente cognoscitiva, ndo produz nada.

Sobre a mimesis artistica, afirma que esta ndo se restringe a representacdo do
aspecto formal da natureza, mas ao seu funcionamento, & sua actuagdio. Assim como a
natureza ou Deué cria, o artista é também, de certa forma e em grau inferior, um
recriador. O artista é um criador de formas acidentais que nfio sfio novas na sua
ontologia, mas que o podem ser na sua aparéncia, pela sua representacdo ou pela sua
transformacfo. Se o objecto a representar se encontra na natureza, hd mimesis; caso
contrario, S8 Toméas admite que a ideia criada na mente tem origem na pharntasia ou
imaginacfo. Esta é simultaneamente um “depdsito de experiéncias realizadas”” e um
‘acto composito’, ou seja, na fantasia entra a memoria (do vivido ou experienciado) e
uma capacidade de construcdo ou invencio de novas composicdes a partir do existente.

NE&o existe intencionalidade artistica; a arte € fiuto do acidental. A matéria a
trabalhar, produto da natureza ou Deus, € que constitui um acto determinado, decidindo
e moldando a forma, o modo como a substincia sera irabalhada.

“A criagdo divina ndo consiste numa organizaglio de signos, mas numa produgdo
de formas™°. B a forma que sendo bela (por ter em si as qualidades objectivas da
beleza), proporciona o conhecimento puro, e revela as qualidades objectivas do belo,
através do acto cognitivo da ‘visio’; esta fornece uma compreensdo conceptual e

3211

intelectual da forma. A visZo estética “¢ um acfo de julgamento™" ao implicar uma

analise e uma sintese por parte do espectador, que se processam ao nivel da cognifio.

*% Tomas de Aquino, Summa Theologiae, 1 —aXl ae q 57 a5 ad 1 cit. por Tatarkiewicz, W.
(1989). Historia de la estética. 2° vol. Madrid: Akal. pp. 274. (t. m.)

2% S Tomas, I, 78, 4 cit. por Eco, U. (1989). Arte e Beleza na Estética Medieval. Lisboa:
Presenca. pp. 141.

% Eeo, U. (1989). Arte e Beleza na Estética Medieval. Lisboa: Presenca. pp. 95.

211

idem, pp. 115.
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Segundo a doutrina tomista, a arte serve para a glorificacio de Deus e ndo para
ensinar; os fins didicticos ndo sdo tdo relevantes, ao contrario do que outros tedlogos
afirmaram durante a Idade Média. S. Tomas exalta assim o papel da arte com uma
fungdo de proporcionar prazer ou utilidade porque possui em si, harmonia e beleza,
qualidades fundamentais e divinas, e essas sim, sem serem necessariamente ‘Gteis’.

O mérito de S. Tomas de Aquino consistiu essencialmente, ndo em ideias
inovadoras ou numa teoria estética a par de todo o seu sistema filos6fico, mas numa
sintese™ coerente, madura e essencial das questdes estéticas. Destacamos aqui uma
abordagem no sentido de uma ‘psicologia da arte’, quando distingue e da importincia ao
papel do sujeito na apreensio do belo — e logo as qualidades subjectivas da coisa bela -

e, consequentemente, promove uma nova perspectiva da experiéncia estética.

Na Idade Média, a progressiva assumpcio da arte enquanto simbolo, logo a
existéncia de uma outra realidade, possibilitou uma maior desvinculagio da mimesis, ¢
consequente aproximac¢fo a imaginacio criadora. O conceito de criacio em arte foi,
provavelmente cerceado pelo paralelo divino que dominava o pensamento cristdo e que
pretendia haver apenas efectiva cﬁagﬁo aquando da passagem de um ndo-ser (ou de uma

ndo matéria) a um ser (ou a uma matéria).

2 Para além dos antigos, S. Tomas recebeu influéncias explicitas de Pseudo-Dionisio,
Alberto Magno, Guilherme de Auverghe, Sio Basilio, So Boaventura e, claro, de Santo
Agostinho.
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2. 3. O homem e a ideia como fulcro da criacéio artistica

Non ha I ottimo artista alcun concetto
Che un marmo solo in se non cirdoscriva
Col suo soverchio, e solo a quello arriva
La mano che ubbidisce all’ intelletto.

Miguel Angelo
2. 3. 1. Introducio

Neste novo ciclo, em termos de teoria da arte, ha um facto inovador fundamental. A
criagdio artistica ndo tem (apenas) como fim altimo a glorificagdo de Deus, nem se deve
somente a uma inspiragdo divina que reflecte toda a sua grandeza e harmonia na obra
artistica, mas hi uma progressiva centralizagio no homem. A arte serve a exaltacdo e
dignificagdo humanas, através de uma liberdade artistica que a propria obra comporta e,
pela expressividade que ndo s6 é permitida, mas essencialmente devida a todo o criador.

A partir da época renascentista, vai-se extinguindo progressivamente a concepgio
que compara Deus ao artista, isto €, assim como Deus ¢ criador, o artista € visto como
criador de segunda ordem que segue os procedimentos divinos, para se afirmar cada vez
mais o conceito de que o artista € um Deus, ou seja, 0 homem €, na sua esséncia, um
criador de novos mundos e realidades, logo em si mesmo, possuidor de caracteristicas
excepcionais que podem ser comparadas as de Deus.

Verificam-se grandes evolugBes na pratica e nas técnicas artisticas a par de uma
exigéncia tedrica, filosofica e humanistica que subjaz a criagdio artistica. Pensadores
como Nicolau de Cusa e Marsilio Ficino, ou artistas-pensadores como Alberti e
Leonardo da Vinci séio possuidores de uma abrangéncia humanistica e cultural que
condiciona o seu pensamento estético-artistico. A liberdade de criagio, com a
consequente relativizagdo das regras, € um dos aspectos referidos por Cusa ou por

Leonardo. Porque o processo artistico, que se inicia com os mecanismos perceptivos —
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que também sio alvo de estudos no renascimento — é sobretudo elaborado na mente.
Pensa-se teoricamente o fazer, e realiza-se, concretiza-se a imagem mental na prética
artistica; a ideia é origem e guia da criagdo. Pensamento e arte interligam-se de um
modo inédito. E a propria concepgio universalista e global que assim o exige, mas
também é a propria arte que demanda novos rumos, pela liberdade experimental que se
avizinha. ‘ A

H4 uma mudanca na compreensio de que a propria percepgdo ndo € apenas um
processo sensorial, mas um processo intelectual, uma faculdade cognitiva, que permite a

formacdo de imagens mentais que através da recriagio de modelos, da mimesis (nfio da

D~

copia) de paradigmas, ¢ que essa faculdade gera verdadeira criacfo artistica. Isto

[¢D)

valido seja para Nicolau de Cusa, seja para Alberti. No pensamento deste artista
conhecida a referéncia 4 pintura como janela para o mundo, que implica o olhar, um
olhar intencional, construtivo, ‘laboratério’ simultineo de um pensar e de um fazer. A
concepeiio de que beleza estd em quem a contempla e ndo apenas nas caracteristicas
objectivas do objecto, traz a assumpgfo da autonomia da arte face a natureza. A criagdo
¢ marca do Homem, do artista enquanto ser possuidor de génio, com capacidades
criativas, consequéncia da inspiragdo — nalguns casos ainda concebida como divina,
noutros como capacidade mental humana -, mas igualmente da experiéncia, da

aprendizagem.

Este processo conceptual vai acentuar-se no maneirismo, com dois movimentos
divergentes, por um lado, uma maior inquietaciio e contestagdio face ao cénone € a
concomitante maior liberdade expressiva individual, por outro, uma aderéncia a
maniera, enquanto fazer arte de um determinado modo convencional. Mas a maniera
também assumiu um outro significado, respeitante ao modo individualizado de criar, de
maior expressio pessoal de sentimentos, da representacio do ‘imaterial’, de ndo
aparentemente visivel. O artista cria uma realidade mais dependente da sua imaginagfo
do que de modelos existentes. A idea é a base do processo criativo; idea ou ‘projecto
interior’, segundo a terminologia de Zuccaro, que consiste em formas mentais que se
materializa no desenho (designo) e que ¢ instigada pela faculdade imaginativa.

Nesta perspectiva, observa-se a conciliagdo dos pressupostos idealistas platonicos
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com a conceptualizagio do processo criativo aristotélico, quer em termos filosoficos
quer em termos de teoria da arte. A conjugagdo ‘harmoniosa’ da ideia e do fazer, na
criacdo artistica.

O conceito de génio associa-se, por exemplo em Durer, ao de ideia. Esta, enquanto
representagiio interior, singular, original, é sinal de genialidade. H4 um privilegiar do
talento, da imaginago face & aprendizagem, ao uso das regras. Génio € aquele que usa o
cinone para melhor exprimir os sentimentos, a carga dramética, a0 mesmo tempo que

usa a imaginago, faculdade intelectual e reflexiva.

Todo este movimento, que confluiu no século XVIL, vai permitir a exaltacio de uma
maior subjectividade, quer a nivel do juizo sobre arte, em que ¢ o individuo que comega
a estar no centro da apreciacio, quer na criagdo, em que € o artista que vai adquirindo
efectiva liberdade expressiva. Mesmo as correntes classicistas, mais racionalistas,
admitem e acolhem a existéncia de um “je me sais quoi” na criagio, um factor
emocional e sensivel que participa neste processo que ¢ essencialmente racional e
moral.

Mas cada vez mais, pensadores como Giordano Bruno, Galilen ou Francis Bacon
reconhecem a diferenciagio e a autonomizacdo de uma actividade eminentemente
racional como a ciéncia face 4 arte que faz apelo a funcSes imaginativas e reflexivas ou
intuitivas, sem contudo as desvalorizar, j& que sfo vistas igualmente como faculdades
intelectuais superiores. Mesmo Descartes, ao pensar sobre a estética, adopta uma
posicio relativista e subjectiva quer acerca da experiéncia estética quer sobre os factores
individuais do sujeito que cria. Assim como Pascal e Spinoza assumem a defesa da
intuigsio, da sensibilidade e da imaginagfo ao escreverem sobre arte.

Contudo, ¢ em Inglaterra, com Hobbes, que se comecam a acimentar as bases de
uma conceptualizagdo tedrica em que as paixdes, as sensacOes, as emocgdes, OS
sentimentos e a imaginagdo constituem todo o suporte da criacio e da recepcio
artisticas. E em que o individuo criador ¢ sujeito de analise e descricdo dos processos

psicologicos e fisioldgicos que poderdo estar no cerne destes processos.

Decorrente de uma concepcio filosofica que coloca o homem como centro do
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universo, com reflexos na exaltagiio do individuo através da arte e no enaltecimento da
arte como produto humano, hd uma progressiva centragdo no sujeito € nas suas
caracteristicas subjectivas e psicologicas, nomeadamente na imagina¢io, na
originalidade, nas sensages, nos sentimentos e paixdes, com um concomitante e

gradual abandono das raizes racionalistas e morais da experiéncia artistica.

2. 3. 2. Criacfio artistica no Renascimento

Mais do que a estética foram as teorias da arte e as técnicas e préaticas artisticas,
especialmente nas artes plasticas, que sofreram grandes evolugBes no Renascimento,
com a criagio de um novo espago pictérico, o desenvolvimento da perspectiva
cientifica, as teorias matematicas da propor¢do, a descoberta de novos pigmentos como
0 6leo, a pintura de cavalete, a representaciio anatomica aperfeicoada e mais realista.

A arte renascentista continuava, ou melhor, aprofundava, o cariz naturalista da
antiguidade - a arte imita a natureza -, contribuindo para tal, a ampliagfio das ciéncias
empiricas. Sob a pratica e a criagdo artistica encontra-se uma exigéncia tedrica, nfo
apenas a nivel da teoria das artes, mas igualmente de uma formacgio filoséfica,
cientifica, histérica e artistica em geral®; ou seja uma formagdo universal e humanista.

Ao contrario da Idade Média, que na invenc¢io de novos temas religiosos, pretendeu
adaptar-lhes as regras classicas, o renascimento vai abandonando progressivamente ¢
sobretudo a nivel tedrico, a restrigio teologica e faz renascer assuntos classicos gregos ¢
romanos, nomeadamente o das divindades e mitos, reelaboraﬂdo os cinones. Este
movimento, ao mesmo tempo de libertagio e de aproximacio da antiguidade, teve como
causa e consequéncia um novo estatuto social do artista, do criador renascentista.

Os canones de beleza sdo mais uma vez inspirados nos da Antiguidade, mas sob

novos fundamentos matematicos, o que levou a um aprofundamento do conceito de

# Como aconselhou Alberti no seu tratado ‘Da pintura’.
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beleza como propriedade objectiva, possuidora de qualidades como harmonia,
proporgdo, ordem. Estes principios tornam-se a base de um classicismo que vigorard e

ser4 ensinado nas escolas e academias durante os séculos XV, XVI e parte do XVIF'™.

Considera-se que Nicolau de Cusa (1401-1464) foi o primeiro tedrico da estética
renascentista, escrevendo os tratados De mente, De ludo globi e Tota pulchra, em que
aborda as questdes da arte e do belo, para além de uma obra fundamental De
conjecturis. Para este matematico e filésofo, a arte visa a transformagfo da pluralidade
da matéria numa unificagio formal, através da ac¢fo criativa humana, produzindo algo
que nfo existia na natureza. O mundo humano &, entdo, composto por objectos criados
pela natureza e pela arte, objectos esses que ndo pertencem exactamente nem “a
natureza ou [3] arte: pois tudo participa & sua maneira em ambas™>.

O processo criativo, segundo Cusa, inicia-se com a percep¢io visual, mecanismo
activo da visfo, em si mesma criativa; a percep¢éo no é somente um processo sensorial
mas intelectual, de cognigdo, de transformacdo das imagens em ideias (estéticas). E sdo
estas ideias que guiam a mente do artista, transformando uma forma artistica em belo™®.

Mesmo sendo apologista das regras classicas de beleza que se baseiam na
propor¢io, Cusa ndo considerava que os dogmas devessem dar origem a ideias
‘absolutas’ porque as regras sdo sempre mediadas pelo homem, e logo, relativas,
sujeitas a processos de interpretacio variaveis.

No processo artistico, o trabalho com as ferramentas e com as técnicas — o lidar com
a matéria - € uma parte tdo importante quanto a concepgio de ideias, de formas mentais.
E a mente que possui a livre capacidade de criar, de conceber: “4 mente, que com efeifo
tem em si mesma a livre faculdade de conceber, descobre a arte de desenvolver o

conceito, arte que agora se chama ‘mestria da criagdo’ """

**E que de certa forma, a nivel diddctico ainda hoje sdo remanescentes, estes ideais.
Y Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 84 (t. m.).

16 Segundo Nicolau de Cusa, nem toda a arte incorpora a ideia de beleza. Tatarkiewicz, W.
(1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 81.

27 Cusa, N. De Iudo globo. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol.
Madrid: Akal. pp. 84. (t. m.)
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O artista s6 a posteriori procura a matéria que methor se pode adaptar a sua ideia, a
concretizagio da imagem concebida. Contudo, o artista tem consciéncia de que nunca
uma forma imaterial podera ter a sua imagem espelhada, exacta, numa forma material;
serd apenas uma aproximagio, uma representagiio da forma “auséntica e invisivel™".

O que marca particularmente a estética de Nicolau de Cusa, e por consequéncia as
préticas artisticas (e nfio tanto as teorias da arte) no renascimento, e que terd mais tarde
reflexos na estética, é uma concepgio da arte como verdadeira criagdo, néo reprodugio
ou mimesis, mas a concepg¢do de coisas realmente novas.

Este processo criativo inicia-se no olhar do homem, numa visdo activa e
cognoscente, nio orientada por regras e dogmas rigidos e absolutos, mas por uma
procura da ideia do belo (que parte de uma adequagfio a matéria); processo este que €
subjectivo e relativo, porque € proprio do homem. Nicolau de Cusa afirma “ao nivel da

criagdio, um cardcter concreto e uma individualidade dos seres™ que se manifesta nas

formas artisticas e na procura formal dindmica que lhes da origem.

Alberti (1402-1472), o grande tedrico da arte do renascimento € o paradigma de que
arte e pensamento se interligam como nunca até entdo. Pensar a arte a partir da prépria
arte, e pensa-la através e com outras disciplinas, como a ciéncia, a matematica, a
filosofia, a cultura; e pensar outros dominios a partir do olhar que a arte possibilita. Este
vinculo, caracteristica deste periodo humanista, foi abordado por muitos pensadores e
tedricos, destacando-se M. Ficino — “as matemdticas sdo necessdrias as artes’-, e
Leonardo — “ver para saber”, ou seja, através do olhar que a arte exigia podia-se aceder
a segredos da natureza, ou ao invés, “a arte ndo é mais do que uma aplicacdo da
ciéncia’™.

Significa uma desfocalizagio em Deus, colocando o homem como centro do

universo do conhecimento e da arte: “Substitui-se Deus pela mente humana como

218

idem, pp. 85.
1 Eco, U. (1989). Arte e Beleza na Estética Medieval. Lisboa: Presenga. pp. 163.
0 Venturi, L. (1984). Historia da Critica da Arte. Lisboa: EdigSes 70. pp. 79.
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origem da arte®™. Também Francis Bacon e Descartes, posteriormente, centram as
actividades teoricas e praticas, j4 ndo em Deus, mas no proprio homem e no seu poder
de conhecer e dominio sobre a natureza. No renascimento, todas as criagdes partem do
homem e tém como fim a sua elevagdio, a sua primazia no universo; e isto revela-se
exemplarmente nos principios antropomorficos da arte coeva.

A centralizagio na figura humana na pintura € a substancializagdo do humanismo e
do antropocentrismo que se revelou nesta época e que dura, em moldes diferentes, até
aos dias de hoje. E mesmo os movimentos pds-renascentistas, maneiristas, decorrentes
da contra-Reforma, com tentativas de aniquilagio do aumento do poder e da relevincia
humanos, sio em si, a outra face deste crescendo individualista do génio humano.

Segundo Alberti, a criagio artistica obedece a um ‘principio de vida’, sendo a obra
de arte “um todo orgdnico e vivo: velut animal aedificium’™. E o prazer, o deleite, a
contemplacdo que é o motor do fazer, do construir e nfio a obrigaco ou a técnica. Mas o
que o orienta devem ser pardmetros de ordem, de medida e de racionalidade. E desta
forma que hi uma harmonizag¢io entre o conhecimento cientifico e o ideal artistico; a
criagdo faz-se segundo uma fantasia possivel, ilusionista mas objectiva.

A sua concepgdo de arte seguiu uma linha aristotélica; a arte ¢ imitacdo, mas ndo
uma imitagéo' passiva, requerendo interpretacdo por parte do artista, ou seja, recriagdo
ou mesmo criagio pelo desenho. Nio basta o ‘engenho’ (ingemio) ao fazer arte, é
necessario também a experiéncia, o juizo estético e conhecimento artistico. O pintor tem
de pintar o que vé& com os olhos — os olhos sfo a razdo do artista pléstico; hé por parte
de Alberti uma presungdo implicita da existéncia de um pensamento (racional) plastico.

Este cientista da arte menciona um conceito de comocio que a arte pode prévocar
no receptor. Comogdo — movimento de dnimo — que é primeiro sentida pelo artista que a
expressa € a representa, e depois se autonomiza na obra de arte, ela mesma
desencadeadora de emocdes. Ha assim trés tipos de emocdes estéticas: a da criacdo, a da

recepgio e a da obra em si.

2! Huyghe, R. (1986). Sentido e destino da arte. 2° vol. Lisboa: Edictes 70. pp. 111.
22 Bayer, R. (1979). Historia da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 106.
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A fusio de temas cristdos com regras e assuntos classicos na criagéo é o paralelo
pratico de uma corrente tedrica ecléctica predominante nesta €poca e que teve em
Marsilio Ficino (1433- 1499) o seu expoente. De facto, o neoplatonismo florentino
tentou reconciliar principios da filosofia platénica com os dogmas cristdos, a teologia
com o humanismo e com o hermetismo, num ‘continuo’ espiritual que abarcou todo um
conhecimento metafisico e fisico, como por exemplo, a cabalistica, a alquimia, a
astrologia, a astronomia, a medicina, unindo o sagrado ¢ o profano.

O idealismo continua a marcar a estética; a ideia enquanto orientadora de uma
funcdo social da arte, ligada nfo tanto a uma moral religiosa, mas 4 elevagdo do homem
enquanto ser completo e universal.

Ficino, ao contrario de Alberti, centrou-se na teoria do belo e nfo propriamente na
da arte. A beleza era para ele, a percepgio externa criada pela perfei¢fo interna, ou seja,
a bondade®™. A beleza n3o consistia na disposigio e proporcao das partes, nem era em si
uma qualidade dos corpos belos. A beleza estava na imagem formada pelos olhos e pela
razio — mente — de quem a vé, logo é uma “caracteristica dos objectos espirituais”*,
Os corpos belos atraem e agradam a todos os homens, mas a beleza s € acessivel aos
sabios, porque implica a existéncia de um arquétipo mental da ideia de belo. E € sob
este paradigma que Ficino, em Gltima instancia, define beleza como “o esplendor da
Jface de Deus™, retomando o simbolismo medieval da metafisica da luz. A forma
exalta a matéria, quer no campo espiritual ou metafisico, quer no campo artistico.

Este tedrico nfo estabelece uma valorizac@o clara da natureza relativamente & arte.
Arte e natureza, embora diferentes, cruzam-se pum objectivo udltimo de beleza. A
natureza é arte divina; a criagdo artistica humana busca o seu modelo na natureza,
unindo aquilo que nesta estd separado, aperfeicoando as obras da ‘natureza inferior’. B
nesta via de aproximacio tedrica que Ficino enquadra uma analogia entre o homem,

COmo mMmICro-cosmos, € a natureza, o macro-cosmos, discriminando quatro graus ou

3 Ficino, M. Commentarium in Convivium, V. 1. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991).
Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 113.

% idem, pp. 126. (t. m.).

% Panofsky, E. (1981). Renascimento e renascimentos na arfe ocidental. Lisboa: Presenca.
pp. 249.
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‘hipostases’ a Mente, a Alma, a Natureza e o Corpo (ou a matéria). A Alma ¢
constituida pela raziio e pelas percepgBes — a interior ou a imaginagfo, e a exterior ou 0s

sentidos.

Se a academia florentina, em termos de criagdo e de inspiracfo, se centrou sobretudo
na poesia e nfo nas artes plasticas™, & semethanca de Platéo, Ficino alarga este campo e
faz um paralelismo com as outras artes liberais, escrevendo inclusive que a musica — a

harmonia — “inspira as obras de todos os criadores” * E a inspiragio e a intuigdo, ndo

a imitagfio, que guiam o artista. Assim, para ele, a poética era uma questdo de inspiragdo

- furor divinus -, iluminacio (illustratio) que possibilita a elevagdo da alma.

As teorias neoplatonicas fundem a nogfio platénica de firor divinus com a
aproximagfo aristotélica de ‘génio melancélico’, dando origem aos primordios
romanticos de ‘génio saturnino’, ser especial e destacado pela sua capacidade criativa
sob influéncia de uma inspiraco divina.

Deste modo, sobre as teorias dos temperamentos, a melancolia como atributo da
imaginagfo que supera a razdo, € recuperada ao aristotelismo e desenvolvida por Ficino;
as caracteristicas de personalidade dos artistas comegam a ser contadas em biografias e
tratados sobre arte; as manifestagGes temperamentais como as de Miguel Angelo ou as
inquietagdes de Diirer, ou mesmo, a inconstincia de Leonardo, sfio descritas como
proprias de génios artisticos. Subjacente a estes relatos e preocupagdes estd um
progressivo interesse pela personalidade criativa e o estabelecer de ligagSes entre o
fazer e o “ser’ artistico, em que a obra é a expressfio ndo apenas de ideias eternas e
formas universais, mas de formas plasticas concebidas e elaboradas por uma ‘alma’

individual’, por um ser idiossincratico.

Artistas como Miguel Angelo, Bramante e mesmo Rafael, paralelamente & sua
criagio artistica marcante, deixaram escritas algumas das suas ideias. Mas € Leonardo

da Vinci (1452-1519), enquanto criador artistico e cientifico, talvez o paradigma de toda

226 o .o ~ .
Nestas, os factores ‘saber técmico’ e ‘utilizaclio de regras’ eram considerados os
essenciais & criagdo.

27 Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 129.
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esta época. Pela sua experimentagio, pela liberdade absoluta de pesquisa, acrescentou
“¢y natureza, a humanidade da sua imagina¢do™. Este renascentista revela em todas as
suas multiplas actividades o espirito metafisico neoplaténico da época e as influéncias
coevas de Nicolau de Cusa, de Alberti e de Marsilio Ficino.

A sua estética pode ser considerada uma estética da experimentacio. Para ele, € a
experiéncia que estd na base do conhecimento, do saber; nfio ha pratica sem teoria e
vice-versa — e isto é vélido tanto na arte como na ciéncia. A imaginagdo criadora €
indistinta da imaginac#o intelectual, porque o artista “demonstra a prépria consciéncia
através de uma operagdio marnual”™ o fazer artistico.

A arte, a pintura™, era para Leonardo, criagio, apesar de imitativa — pode e deve ser
conforme a realidade, mas nfio é um acto passivo. A par da exaltagdo da pintura como
‘cosa mentale’, h4 uma nocdo definida de que “o artista actua (...) a partir de uma
imagem Optica presente nos seus olhos”™' e nfio segundo uma imagem exclusivamente
idealizada na sua mente.

Os textos deste criador pouco falam do belo ou de beleza, preferindo ocupar-se dos
processos da percepgfo™?, em pintura ou na natureza em geral. As suas consideragdes, a
nivel dos mecanismos da percepgio visual, foram de certo modo revolucionarias para a

futura estética e para a psicologia da forma e da cor.

Pico della Mirandola (1470-1533) no seu Discurso sobre a Dignidade Humana e
noutros escritos, abordou algumas questdes estéticas, essencialmente sobre o belo e a
‘graca’. Sob influéncias platonico-plotinianas distingue nestes conceitos, elementos

quantitativos e qualitativos, sendo a graga uma condi¢io fundamental da beleza: “graca

28 Bayer, R. (1979). Histéria da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 117.
*® Venturi, L. (1984). Histdria da Critica da Arte. Lisboa: EdigSes 70. pp. 79.

0 A primazia da pintura por Leonardo deve-se ao facto de julgar que a visdo é um sentido
que ndo mente.

#! Panofsky, E. (1981). Renascimento e renascimentos na arte ocidental. Lisboa: Presenca.
pp. 169.

2 Para o qual contribuiram os seus estudos sobre anatomia e Optica. Alias, ja L. Ghiberti
(1378-1455), escultor, no seu livro Comentdrios, tinha dissertado sobre a tematica da optica.
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estd para a beleza corporal como o sal para os alimentos™. Nas suas consideragdes

pressupde, & semelhanga dos pensadores da sua época, a conciliagio de uma ideia
prevalecente religiosa com a de um humanismo crescente: 0 homem ¢ criatura de Deus,
mas também artifice de si mesmo. Ou seja, o homem, apesar de ser criado, € também

criador ndo apenas de obras, mas construtor e criador de si mesmo.

Para os humanistas do renascimento, a beleza é um bem, sendo intrinseco a este
conceito as qualidades de disposi¢io e propor¢Ho. A arte comega a autonomizar-se
relativamente 4 natureza, nio por oposi¢do, mas por uma atitude de complementaridade:
“a natureza (...) é alteravel através da arte”™*. Ha igualmente uma diferenciagdo e
afastamento do discurso artistico relativamente as elaboragOes tedricas e filosoficas. As
artes plasticas sfo elevadas definitivamente e sem equivocos, a uma das actividades
supremas do homem; consequentemente, o estatuto social do artista assume um lugar
destacado, e a imagem do artista é conotada progressivamente com a de um ser de
excepgdo, com caracteristicas de genialidade. Este reconhecimento das artes plasticas
foi corolario de uma nova perspectiva sobre conceitos acerca da ‘percepgdo visual’,
nomeadamente por Cusa e Leonardo, principalmente por se considerar
generalizadamente que a visdo é fonte primordial da verdade. Por outro lado, houve
uma valorizagio das obras de arte concebidas e realizadas pelo homem relativamente as
obras divinas (de tal modo que até podiam aperfeigoar as obras da natureza).

Numa concep¢fio de universalismo do homem e de antropocentrismo, tera sido
natural o engrandecimento do artista face a sua obra; o que importa é o intelecto, a
concepgdio do produto criado; a sua concretizagio é mera ‘invencdo’, adaptagio da
concepgio & matéria. Apesar das ideias de Nicolau de Cusa, a imitagfio em arte continua
a prevalecer, nio como nas teorias medievais de imitacio da natureza ou das coisas
divinas, mas enquanto imitagio recriada de modelos, de paradigmas perfeitos (antigos
ou ‘renascidos’); a mimesis assume assim, um outro significado no Renascimento, mais

proximo de uma verdadeira concepcdio de criagdo humana, quer a nivel pratico, como

3 Pico della Mirandola cit. por Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol.
Madrid: Akal. pp. 155. (tm.)

#4Eco, U. (1989). Arte e Beleza na Estética Medieval. Lisboa: Presenga. pp. 172.
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em termos conceptuais.
A arte nfo é ficgio, mas &, em si mesma, uma outra verdade; comegca a ser encarada
como uma outra realidade, com uma autonomia prépria. E como origem da criagio

artistica, substituiu-se Deus pela mente humana.

2. 3. 3. Criacfo artistica no Maneirismo

De acordo com a historiografia da arte actual, o maneirismo marca os primoérdios de
uma nova arte, com a artificializa¢do e uma certa estilizagio que implicou o inicio de
uma ruptura com o naturalismo. Em termos artisticos, os primeiros maneiristas
aspiravam a uma arte mais pessoal e subjectiva em que a expressfo individual, original
e espontinea tivesse um maior peso, contraponto ou reacgdo activa a autoridade
estabelecida pelos canones classicos. Poder-se-a4 pensar nalguma arte desta época como
uma expressdo artistica inquieta, contestatiria em certa medida das regras, reflexo e
consequéncia de uma situacio instavel e agitada em Itdlia, nomeadamente em Roma,
principal centro cultural e artistico do Ocidente.

Se se considerar ndo ter havido um s6 maneirismo, mas duas variantes ou etapas, a
segunda apresenta um maior convencionalismo face i maniera™,”°. Talvez por isso,
muitos consideram haver mais uma continuidade, ou mesmo uma amplificacgo, do que
rupturas relativamente ao Renascimento. Eml termos conceptuais na abordagem da
criacio artistica, encontram-se diferengas de concepgdo e de entendimento da arte entre
os cléssicos/renascentistas e o8 maneiristas; estes privilegiavam a criatividade, os
factores emocionais € expressivos, patente numa tendéncia abstraccionista inédita, em

detrimento da imitaco naturalista e de prossecucfio das regras de proporgfo, como os

55 Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 190-194.

2 . -y o, - . .

% O termo maniera pode-se referir as caracteristicas proprias de um pintor, do seu trago
manual e/ou de interpretagfo na representacfio a nivel da ideia conceptual, assim como a um
modo particular de pintar de uma geracfo, de uma época ou de uma regido geografica.
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classicos.

Mais do que o alcancar da ideia de beleza, o objectivo da arte é a subtileza
(subtilitas); este é um conceito que marca a defini¢do do Maneirismo™. Se a beleza tem
a ver com o sentido da visdo, com o facilmente apreensivel, e consequentemente com o
conhecido, a subtileza em arte comegou a ser considerado um objectivo maior do que a
beleza, por ser mais rara e dificil. Entre todas as artes, as mais subtis seriam as artes

pléasticas, sobretudo a pintura, mas também a escultura e a talha™.

Na segunda metade do século XVI, houve em Italia uma proliferacdo de tratados e
escritos tedricos sobre artes plasticas, dos quais se destacam os de Serlio (1475-1554),
de Palladio (1508-1580), de Vasari (1511-1574), de Lomazzo (1538-1600) e de Zuccaro
(1542-1609). Estes tratados pouco falavam de beleza ou mesmo de defini¢des de arte™.
Ssio sobretudo os artistas que escrevem, ja que os filosofos se ocupavam
fundamentalmente da poética. Igualmente a questio da inspiracio foi colocada
sobretudo por estes, j4 que para os artistas, o fulcro tinha a ver com a mestria.

Se no renascimento, a questdo da imitacio era encarada sobretudo numa via
platonica, de representagdo das aparéncias, das ideias, nos finais deste periodo, inicios
do maneirismo, esta questfio dizia essencialmente respeito & consonfncia das regras e
principios basicos que regiam a natureza, chegando-se mesmo ao ponto de se considerar
que a aplicagdo das leis da natureza era melhor realizada na arte do que pela propria
natureza.

A acentuacdo de um individualismo expressivo ao invés de um mero seguidismo

canonico, é consequéncia mais do que da teoria das artes coeva, de uma nova e prolixa

teoria das ideias, que comegou a germinar no renascimento, € que tem por base o valor

»TE ¢ usado explicitamente pelo filésofo e matematico Girolamo Cardano (1501-1576).

5% G. Cardano, De sublititate, 1550, pp. 1, 275, 316. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991).
Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 196-197.

2 Excepgdes houve-as como a de Varchi (1503-1565) — “4 arte é um hdbito intelectual
que se faz com uma cerfa e verdadeira razdo” - ou a de Lomazzo — “a arte é certa regra de
cardeter imutavel de como realizar umas e outras coisas”. Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de
la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 269, 235 (t. m.).
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insuperével da liberdade do artista, e o seu novo estatuto™.

Nesta época maneirista, a ideia (idea), base onde assenta, ou se inicia, 0 processo
criativo artistico, comeca a ser discutida em termos de maior rigor conceptual, dando
inclusive ao termo ‘desenho’, pelo menos dois sentidos distintos, ambos com uma carga
em termos psicologicos, inaudita; um que abrange o significado de representagio ¢ a
interpretacfio materializada da ideia, um outro que implica uma verdadeira procura dos

mecanismos e etapas de formagio daquele processo em termos mentais™'.

O termo ‘desenho’, que deriva do latim designatio, implica originalmente
significados de marcar, riscar, tragar, contornar, teve evolugdes no sentido de designio
(intengfo). Desenhar significa, nesta época, nfo sé o acto de tragar, riscar, mas envolve
toda uma atitude prévia carregada de intencionalidades, de designios.

Segundo uma concepgiio generalizada, por exemplo a de Alberti e a de Vasari, ou
mesmo a de Ripa (1560?-1625), de Danti (1530-1576), de Zuccaro, ou mesmo a de
Francisco de Holanda (1517-1584), o desenho constitui, ou nasce de, uma forma na
mente, ¢ € de acordo com essa ideia que o artista desenha, modela, cria a sua obra.

Disegno, na época das Academias, florentinas e romanas, assumiu o significado de
desenho enquanto expressio de uma representacdo mental, presente na imaginagdo ou
no espirito do artista.

Como referiu Vasari, é da apreensfio (cognizione) dos objectos que se forma um
conceito (concetto), um juizo (guidizio), na mente; e a sua expressfo materializada &
denominada ‘disegno’ - desenho. E também a expressio sensivel de uma ideia
imaginada. Para a concretizacfo desta ideia, do disegno criado na mente, € necessaria a
aprendizagem, de modo a se poder materializar a invenzione de acordo com o disegno
espiritual.

Giovanni Paolo Lomazzo foi um pintor que por via da sua cegueira se dedicou a
teoria da arte. As suas ideias, seguindo uma linha aristotélica na analise do processo

criativo, sdo particularmente inovadoras porque concernam a uma psicologia da arte. Ao

* Estatuto este que ¢ determinado em grande medida pelo valor atribuido a um trabalho
eminentemente intelectual € ndo tdo s6 manual, do artista plastico.

! Panofsky, E. (1989). Idea. Paris: Gallimard. cap. IV.
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pensar a reacgio face a obras de arte, Lomazzo afirma que estas estimulam o olho, que
por sua vez estimulam a vontade e o sentimento. A obra artistica ndo representa
somente a realidade das coisas materiais, mas igualmente os senfimentos, as emogdes ¢
os afectos (passioni dell’animoy™.

Os olhos tém, de certa forma, um sentido de medida e de proporgio natural, e é por
isso, e nfio pelas proporgdes intrinsecas & obra bela, que esta ¢ vista com beleza e

harmonia.

Na teoria da arte surge pela primeira vez o problema “das relagoes entre o espirifo e
a realidade sensivel”, colocando a énfase, nfo nos “fundamentos prdticos” da criagao,
mas numa heuristica e na “legitimagdo tedrica’* deste processo.

Esta questfio é particularmente exposta por Frederico Zuccaro®, no seu livro ldea
de’ pittori, scultori ed architetti, onde desenvolve a teoria do disegno. Distinguindo dois
tipos de desenhos: o desenho interior ou idea, e o desenho exterior ou representagio.
Aproximando-se de um modelo neo-platénico, concebeu o processo criativo baseado
nesta teoria, em que o desenho interior € o conceito que se forma na mente do artista e
que o guia quando inscreve sobre papel ou ouiro suporte. Num paralelismo entre a
criagio divina e a criagdo artistica, este artista atribui a este desenho interior o
significado de ‘um sinal de Deus’, pois 0 homem ¢ uma segunda natureza criadora que a
semelhanca de Deus, tem o poder de criar obras de arte, de criar uma certa realidade.

A par desta justificacdo metafisica e teologica da criagio artistica que tem como fim
ultimo a criagdo de beleza, Zuccaro reconhece a criacdo de um real por parte do artista,
realidade esta independente de modelos, por seguir livremente a imaginacdo criadora do
criador. A pintura, mais do que um processo ilusionista, consiste na criagdo de mundos
através das imagens mentais, de novos mundos paradisiacos.

Estas imagens, este “projecto interior” encontra-se “na mente do artista”® pois a

2 G. P. Lomazzo, Tratatto della Pintura, Sculpura ed Architettura, 1584, Livro 1, cap.1
cit. por Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 278.

8 Panofsky, E. (1989). Idea. Paris: Gallimard. p. 104. (. m.)
* Também conhecido por Zuccari.

* Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 262. (t. m.)
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arte, embora subordinada a principios intelectuais, nasce de uma imaginacdo ideal que é
inata. Neste processo mental entram igualmente factores importantes como a
experiéncia e o juizo ‘acértado’, e nfio regras matematicas. A criagfo artistica deve-se
entio a dois factores, o desenho interior e a habilidade do artista.

Esta é, no fundo, uma concepgfio metafisica, de raiz neo-platonica, em que a ideia
(idea) é reflexo do modelo divino, como manifestagio humana da eterna fonte divina; e
a mimesis refere-se ndo a representagfo do real concreto, mas da verdadeira natureza
que se atinge pelo olhar interior, pela contemplagio. Ao mesmo tempo que ha uma
autonomiza¢io do individuo em termos de criagdo artistica, permanecem as ligag3es
metafisicas em termos de inspiracdo, ou de génese da criagdo. Ou seja, neste periodo
maneirista h4, & semelhanca, ¢ como continuidade do renascimento, a tentativa de

conciliagdo do neo-platonismo e do aristotelismo.

A par de uma maior expressividade que ja vinha do periodo final do Renascimento,
observa-se uma certa exigéncia cientifica, de caracter matematico e geométrico aplicado
as artes. Estas duas vertentes conciliam-se, a primeira de um modo explicito e
intencional, a segunda como base ndo canénica que possibilita uma maior liberdade
artistica. Como afirmou Zuccaro: “4 Pintura ndo é filha das Matemdticas, mas da
Natureza e do Desenho; uma apresenta-nos a forma, com a outra aprende-se a executd-
la”*_ E na sequéncia desta questiio entre a matemitica e a expressividade que se vai
colocar uma outra problematica entre as regras € o génio como promotores da criagio
artistica. Concretamente, seria o sujeito ou o objecto em si que possuiriam qualidades
expressivas; ou seja, a expressividade seria inerente aos prdprios objectos, ou pelo
contrario, seria o génio do artista que as imbui de expressividade.

Para Panofsky, a inovagio maneirista ndo estd na introducfio desta antitese entre
génio ou expressividade do sujeito versus regras ou expressividade do objecto, mas na
consciencializago explicita deste assunto.

Por exemplo, Francisco de Holanda reconhece no seu Tratado da Pintura, que ha

6 Zuccari, Idea, T, 6p. 133 sq. cit. por Panofsky, E. (1989). Idea. Paris: Gallimard. pp.
228. (t. m.) :

95



A Criacap Artistica e 0 Processo Criativo Dissertacio de Mestrado em Teorias da Ares

nesta arte, uma verdadeira criagfio, é “criar e fazer de novo quaisquer obras, divinas ou
naturais”®, em que Deus infunde a ideia no artista. E este cria guiado pelo furor divino,
faculdade interior inata, instado pela ideia, e n3o por condicionantes externos de
preceitos inflexiveis; contudo, ressalva a necessidade de aprendizagem e da técnica na

criagdo.

No norte da Europa, a teoria da arte do século XVI teve a sua mais relevante
expressio em Albrecht Diirer (1471-1528), nomeadamente no livro I, do seu “Tratado
das Proporgdes Humanas’, Digressdes Estéticas. A par de se ter ocupado com questSes
relativas 4 beleza, & medida, ao equilibrio ou harmonia, & relagio entre arte ¢
conhecimento, Diirer pensou a problematica da representagfio e da criagdo. A
representagio passa pelo dominio do objectivo, n8o constitui uma mera copia, mas pela
imitag8o através da fidelidade ao modelo; como na ciéncia, hd que arrancar a verdade a
na’curezé.

Influenciado pelas ideias renascentistas italianas, este artista-pensador, se por um
lado encarou a criagdo artistica como produto de leis universais de beleza e
proporcionalidade, por outro lado, teve uma concep¢do de génio artistico quase
roméntica®®, na qual um dom excepcional se alia a sensibilidade e ao ‘coup d’oil’ para
criar nfo somente obras belas mas sobretudo obras ‘horrendas’®®. Diirer concluiu que as
normas de beleza ndo sfo preceito nico e essencial a uma criagiio artistica livre.
Quanto aos requisitos necessarios a criagdio artistica, o que interessa, para este pintor,
ndo se resume 3 habilidade; o que importa € o talento, o dom, a forca ou o poder
(gewalf) criativo, que em conjunto com a pratica (brawch), a experiéncia, o
conhecimento faz o artista criar.

Para este germénico de influéncia neoplatonica, com um cunho marcadamente
humanista, mais do -que metafisica ou teologica, a ideia é essencialmente uma

representagio interior, a imagem da alma, fruto da inspira¢fo artistica humana; ideia

*" Holanda, F. (1984). Da pintura antiga. Lisboa: Livros Horizonte. pp. 21.
8 Panofsky, E. (1989). Idea. Paris: Gallimard. p. 146.

29 No sentido de um sublime feio.
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essa que sendo tinica e inédita, constitui um sinal caracteristico do génio do artista.

Neste periodo de reforma e contra-reforma, com um certo pendor de revivalismo a
nivel iconoclasta e moralista, um dos filésofos que teve influéncia nalguns artistas foi
Frasmo de Roterddo (1467-1536), ndo por se ter ocupado especificamente de questdes
estéticas ou de criagio artistica, mas pela sua postura humanista e universalista. Na
linha de Pico della Mirandola, defendeu a liberdade dos artistas, advogando que dever-

se-iam guiar pelos sentimentos e pela sabedoria, mais do que pelas regras.

Em Franca no século XVI, a abordagem das questdes estéticas dizia respeito
sobretudo s poéticas e literarias, e foi feita por filésofos e escritores como Du Bellay
(1522-1560), Pierre de Ronsard (1524-1585), Montaigne (1533-1592) ou Malherbe
(1555-1628); contudo, algumas das suas ideias podem-se estender a uma teoria geral
das artes.

Ronsard, inspirando-se nas ideias e nas composicGes da Antiguidade, privilegiou o
talento, as faculdades naturais, face 4 teoria e & aprendizagem. Dissertando sobre a
retbrica mencionou que o elemento mais importante sera a invengo — “4 invengdo, mde
de todas as coisas’® -, faculdade imaginativa que concebe as ideias e as formas.
Através da verdadeira criagdo de personagens, de acontecimentos e sentimentos, O
artista baseia-se na natureza, mas ndo a imita, da-lhe uma ordem outra, associando e
sobretudo dissociando elementos, para representar as ideias que concebeu por via da
imaginacio™'.

Montaigne, face & estética do belo, tem uma postura relativista e subjectiva. Ndo de
uma relatividade histdrica, mas etnografica ou mesmo psicologica: “fudo aquilo que
ndo seja como noés carece de valor””*. Ha o reconhecimento de que ¢ o individuo que

juiga, que da o valor do belo a uma determinada coisa, e nfo a coisa em si que detém

»0 Pierre de Ronsard. Abrége de I’Art poétique frangais. 1565. cit. por Tatatkiewicz, W.
(1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 347, 348. (t. m.)

»! Bayer, R. (1979). Histéria da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 138.
2 Montaigne cit. por Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid:
Akal. pp. 342. (t. m.)
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essa qualidade.

O século XVI é marcado por uma concepgio das artes que reline a poesia, as artes
plasticas e a miisica num grupo destacado, a que por exemplo Francisco de Holanda
chamou “boas artes”, belas artes ou artes nobres. Esta concepgfio maneirista constituiu
os primoérdios da classificagio setecentista das Belas Artes, que irfio ser integradas em

Academias auténomas, recebendo a influéncia racionalista dominante no século XVIL

2. 3. 4. A criacio artistica entre o racionalismo e o subjectivismo estético

Na transi¢o do século XVI para o XVII, em Itlia, coabitavam correntes distintas
em termos de criagdo artistica; ao classicismo juntava-se o naturalismo®, o ecletismo e
os primordios do barroco. Os artistas naturalistas rejeitaram a identifica¢do da arte com
a ciéncia, como a geragdo anterior tinha pretendido; renegaram ainda a ‘ideia’ enquanto
elemento racional formador da imagem representativa, e exaltaram as paixJes, as
emocles ¢ as sensagdes exacerbadas que a pintura suscitaria nos criadores e nos
receptores™.

Foram filosofos que abordaram as questBes tedricas da arte, ao contrario do periodo
anterior: Francesco Patrizi (1529-1597), Giordano Bruno (1548-1600), Giacomo
Zabarella (1533-1789) e Galileu Galilei (1564-1642).

Patrizi, numa abordagem a poesia, afirmou que “o arfista é antes e acima de tudo

e ndo um imitador” **

) cc

um criador (facitor) , que cria o que nio existia antes, dando

expressdo a propria imaginac#o criativa. Esta é produto de um furor divinus que é o que

3 Representadas exemplarmente pelos Carracci e por Caravaggio.

»* Esta atitude de oposico a um certo racionalismo ¢, mais tarde, adoptada por aqueles que
exaltaram a cor contra predominio do desenho, desencadeando a célebre polémica dos Antigos
contra os Modernos, entre Boileau e o teorico Claude Perrault.

5 Osborne, H. (1993). Estética e Teoria da Arte. S. Paulo: Clutrix. pp. 129.
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importa na criagfio, mais do que o dom dado pela natureza ou do que os conhecimentos
e a técnica especifica do poeta. Para este filosofo, apenas o entusiasmo é indubitével na

criacio.

Giordano Bruno, pensador abrangente, discorreu sobre a beleza e sobre a criagdo
artistica. A sua concepg¢do do belo é multipla e relativa, indefinida e indescritivel,
porque, para ele, nfo ha causas universais para a beleza — o que ¢ belo para um homem
pode ndo o ser para outro, depende de determinados factores, como por exemplo, o
estado de espirito do contemplador, do receptor. Ao mesmo tempo que advoga estas
ideias subjectivas, distingue beleza absoluta da beleza sensivel, esta como etapa para
alcangar a beleza ideal que é apreensivel por mecanismos intelectuais, e aos quais
subjaz a harmonia e a ordem. Nisto tem uma postura classica, mas ao mesmo tempo
enaltece o artista e a transformagdo ou uso diferenciado que este pode fazer das regras
artisticas apreendidas, adaptando-as ao seu fazer.

Sobre esta liberdade criativa, Bruno afirmou contrariamente ao pensamento coevo
generalizado que “a poesia ndo nasce das regras, sendio por leve acidente”™, o que
acontece € que hé tantas regras quanto os poetas, logo so as regras que emanam da arte
€ néo o contrario.

As capacidades de imaginacfo, reflexfo e de pintar estavam, para ele, intimamente
relacionadas, de tal modo que poetas, filosofos e pintores as t€m em comum. Este
pensamento pressupde nfo sé a elevacio do estatuto dos artistas plasticos ao nivel dos
poetas e filoésofos, mas a presungio da necessidade de faculdades intelectuais superiores
como a reflex@io e a imaginagio no processo criativo — “Ndio pode haver um pintor sem

que, de alguma maneira, imagine e reflicta™’.

Zabarella, pensador na linha aristotélica, ocupou-se das relages entre arte e ciéncia,

a semelhanca do que outros da sua época viriam a fazer. Sendo estas duas disciplinas,

% G. Bruno. Eroici Furori, 1. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3°
vol. Madrid: Akal. pp. 378. (t. m.)

»7 G. Bruno. Recens et completa ars reminiscendi, 529. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991).
Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 378. (t.m.)
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instrumentos de cogni¢io e conhecimento, eram contudo diferenciados, por se utilizar
um tipo de raciocinio diferente, mais indutivo ou mesmo analogico do que dedutivo, no
caso da arte, quedando-se o artista em casos particulares sem almejar conclusdes gerais

e universalistas, ou usando mesmo, casos ficcionados (ficia).

Também Galileu abordou as relagBes entre questdes estéticas ou artisticas e as
cientificas. Contrariando a tendéncia dos artistas-tebricos da geragdio anterior para
comparar a arte a uma disciplina cientifica, Galileu considerou-as incomparaveis, nfo
apenas em termos metodologicos, mas também quanto as respectivas limitacdes e
objectivos. A arte nfo é exacta como a ciéncia, mas por isso mesmo ndo tem os
inconvenientes das limitagdes que esta procura de exactiddo acarreta.

Defensor da superioridade da pintura relativamente as outras artes, pelas
caracteristicas ilusionistas que comporta, por ser tarefa mais dificil tornar realista as
coisas do mundo que se imitam®®, j4 que sdo necessirios mais artificios e um maior
recurso ao maravilhoso. Na pintura, hd uma verdadeira (re)criagio daquilo que os

nossos olhos véem, tanto na criagio, como mesmo na contemplaggo.

Outro fil6sofo, inglés, que nesta época se ocupou igualmente das relagdes entre arte
e ciéncia foi Francis Bacon (1561-1626). E considerado um filésofo verdadeiramente
moderno, pela sua filosofia empirica e pela sua perspectiva sobre a poesia e a arte
explanada no seu Ensaio sobre a Beleza. A ciéncia ¢ a filosofia eram produto da razio,
a historia pertence & memoria e a poesia era dominio da imaginac8o; a arte pode “juntar
0 que a natureza separou” e vice-versa, estabelecendo “reunides e divorcios ilegitimos
das coisas™ . Bstas trés faculdades do intelecto, estes trés produtos da ideia, a razfio, a
memdria e a imaginag8o, tinham a sua expressdo maior naquelas disciplinas.

A imaginagio cria realidades novas, total ou parcialmente inexistentes, mais

perfeitas do que o real, e que proporcionam satisfacio ao homem. Este prazer ¢ dado

258 o~ e
Por exemplo, na representacio do corpo humano, a escultura ja tem a vantagem sobre a
pintura, da tridimensionalidade, ¢ mesmo naquela sfo necessarios artificios para ver num rosto
de marmore, um rosto humano.

% Osborne, H. (1993). Estética e Teoria da Arte. S. Paulo: Clutrix. pp. 131.
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pela beleza, ordem, diversidade, grandeza e liberdade que sdo introduzidos nesses
mundos imaginados. A arte gera alegria, elevagio e grandeza da mente (animi
magnitudo), possuindo também uma componente lidica.

Embora existam afinidades entre a poesia e as artes plésticas, estas ndo visam
apenas o conhecimento, porque também s3io produto da imaginacdo, apelam aos

prazeres corporais e heddnicos™.

No século dezassete, varios s3o os paises ocidentais nos quais o pensamento sobre
arte e a estética ganham peso; a Italia perde o exclusivo e a centralidade que possuia até
enti0®, embora permanecesse um dos centros culturais e artisticos mais importantes
deste periodo™.

Bernini (1598-1680), artista multifacetado barroco, deixou algumas das suas ideias
impressas por via da sua biografia, escrita por Filippo Baldinucci. O engenho ou o génio
e a mente do pintor € que determinavam em tultima instancia, a concepglo adequada de
uma obra em fungio da situagio e do fim a que esta se destinava, e ndo o uso cego das
regras. Além disso, as obras ndo sdo produto da razdo, mas da inspiragio divina, de um
furor.

Como Galileu, para Bernini, o valor da pintura estava no caracter ilusério para
mostrar o que no se via, ou 0 que nfo era, porque toda a arte era ficgdo. Para o atingir,
o artista deveria combinar a imitagdo com a criacdo, e a contemplagdo com a acgdo, de
modo a conceber nfo uma beleza formal, mas a transmitir a beleza da ideia, do conceito.

Abordou o processo criativo, explanando os seus passos: em primeiro lugar, a ideia,

seguido da planificagio das partes, e por dltimo, o adornar e o aperfeicoamento da obra

0 Dai a sua integracio, segundo Bacon, na designaciio de “artes hedonisticas” (ars
volupuarie).

61 A intensidade te6rica que dominara os séculos anteriores diminui, e os artistas preferem
basear a sua pratica mais num instinto artistico do que num aprofundamento ¢ discussdes
teoricas.

2 Sem entrar em classificagdes historiograficas da arte relativamente a correntes, artistas-
pensadores ou a paises, por exemplo usando as designagdes de barroco ou classicista para
separar grupos, optamos por abordar as ideias sobre a criagédo artistica, de alguns dos teéricos
europeus deste periodo.

101



4 r y
0000800000000 0000000000000000000000000000000000000000000000

A Criagdo Arfistica e o Processo Criativo Dissertagio de Mestrado em Teorias da Arte

através da graca e da suavidade®®.

Em Franca, com Nicolas Poussin (1594-1665) h4 um retorno a estética classicista,

salientando uma vez mais, e ao contrario de alguns dos antecedentes maneiristas, a

‘racionalidade, e dando a subjectividade e & imaginagio um papel menor. Este francés,

que fez grande parte da sua formacio em Italia, tentou fundamentar uma reflexdo
tedrica na sua pratica artistica. Como Leonardo, defende a originalidade do criador,
talvez por ndo ter tido o modelo directo de mestres nem discipulos. A sua criagio
resultou da observagio dos paradigmas da Antiguidade, em Roma, e do estudo intensivo
da matéria plastica e nfo de exercicios de copia.

A par de uma racionalidade exigida em termos artisticos, ¢ necessario um sentido

metafisico na criagio: “descobrir o ser sob as aparéncias™*

através da intuigdo e nfo
do entendimento. Para este pintor, hd como que dois planos que se interligam na
criagdo, um primeiro racional que constitui a medida e os cénones, e um posterior que é
de ordem interior, que da vida & arte e que proporciona, mais do que o deleite dos
sentidos, o prazer da alma. “4 Pintura ndo é mais do que uma ideia das coisas
incorporeas, e se ela mostra os corpos, ndo representa sendo a ordem e o modo da
espécie das coisas™.

O acto de ver, para Poussin, assume duas vertentes: hi o receber naturalmente as
formas e as aparéncias através dos Orgdos da visfio, e existe o ‘prospecto’ que consiste
numa actividade racional que depende do olho, do raio visual e da distancia do olho ao
objecto. Este é um acto intencional de conhecimento em que se baseara o julgamento,
uma atitude de percepgiio consciente e superior.

O processo criativo, ou na designacdo de Poussin, a ‘maniera’ envolve quatro
elementos: a matéria ou argumento (ou seja, o assunto ou tema da pintura), o conceito

(concetto, exclusivamente mental e criativo), a estrutura ou composicio (que deve ser

inspirada na da natureza) e o estilo (proprio do génio de cada pintor quando aplica as

*® Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 418.
% Bayer, R. (1979). Histéria da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 142.

% Poussin, N. (1672). Observations sur la peinture. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991).
Historia de la estéfica. 3° vol. Madrnid: Akal. pp. 438. (t. m.)
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suas ideias e que advém do ‘ingenio’ e da natureza).

Algumas destas reflexdes de Poussin foram editadas por Giovanni Bellori (1615-
1696) que se opds quer as concepgles maneiristas quer as naturalistas, no seu tratado
L ’Idea del Pittore, dello Scultore e dell’Architetto.

Para este arquedlogo e tedrico da arte, a génese de toda a criagio estid no modelo
eterno, no espirito do Criador divino, ou seja, as Ideias. Seguindo as concepgBes
neoplatdnicas, o artista, & semelhanga do Artista supremo, deve representar a beleza
pura, e eventualmente corrigir a natureza. Contudo, esta ideia nfo é una®, é multipla
como os ideais de cada ser humano, variando consoante a idade, o género.

A origem da ideia encontra-se na natureza, mas supera-a, depura-a, constituindo-se
origem da arte — “Originata dalla natura supera ’origine e fassi originale dell’arte”™".
Esta depuracfo ¢ levada a cabo, a posteriori, por uma intuicio sensivel do artista face a
natureza; ha uma semelhanga entre a imagem dos objectos visiveis — a realidade -, e a
imagem pensada interiormente pelo criador, apenas mediada pela purificagdo que se
processa. Mas, como no maneirismo, ha uma tendéncia no sentido da coincidéncia entre
o sujeito criador e o objecto, enquanto representacio, e, como tal, existéncia.

Bellori ¢ o percursor de um sistema conceptual que se desenvolveu

268

posteriormente” no qual h4 uma transformacfo de ‘ideia’ em ‘ideal’™”

. A arte necessita
absolutamente da natureza, contudo, vendo-a apenas como substrato de algo que é
criado e constituido superiormente, porque ndo ha na natureza beleza exemplar, esta
somente pode ser atingida através da ideia do pintor e do escultor que encarna o modelo
perfeito.

A razdo proporciona o entendimento das leis que subjazem & producfo artistica; a
arte emana das leis, mas nfo se restringe a elas. O que efectivamente importa é a

‘construcdo metafisica’ que se faz a partir das aparéncias, da realidade visivel,

6 Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 436.
257 Bellori cit. por Panofsky, E. (1989). Idea. Paris: Gallimard. p. 129.
2% Por exemplo, com Ernest Cassirer.

269 . r
Algo que tem origem na natureza, mas gue a ultrapassa na sua génese.
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depurando-a, ultrapassando-a, até atingir a esséncia através da intuicio e ndo do
entendimento®”.

O pintor deve contemplar a natureza, mas é impossivel reproduzi-la, ou imité-la, se
ndo forjar na sua imaginagdo, uma ideia de representagio da natureza. Segundo Bellori,
a formacfo desta ideia é um processo construtivo®”, a qual se extrai a partir das diversas

observacdes do(s) modelo(s) reais, criando uma concepgio ideal””.

A estética francesa seiscentista € predominantemente uma estética racionalista, em
que a arte mais do que ser um dominio do prazer e da sensibilidade, ¢ pertenca da
verdade, da moral, da religifio, e mesmo do poder. Sob esta perspectiva encontraram-se
os academistas como Chambray (1606-1676), Dufresnoy (1611-1665), Le Brun (1619-
1690), Félibien (1619-1694) ou De Piles (1635-1709).

Os teoricos deste periodo, em termos gerais, embora tivessem em consideragio a
inspiragio ou o talento, ou mesmo o génio na criagdo artistica, o que predominou e os
guiou, foi um pensamento racionalista. Este € o século de Descartes (1596-1650) que
marcou indelevelmente e influenciou toda uma tendéncia racional e positivista em areas
que ndo apenas a estética. Alias, relativamente & a este campo, Descartes e outros
filosofos, mais do que seguir esta via racional, optaram por uma linha de maior
subjectividade, ao contrario dos tedricos da arte atras referidos. Estes, mesmo
considerando a existéncia de um factor ‘inconsciente’ participante na criacdo, e na
recepglo artistica, e que escapava a uma cabal consciéncia (mesmo em termos de
verbalizag@o), mas que seria determinante no processo criativo, encaravam aquele factor
sendo uma outra parte da razdo, e como tal, com caracteristicas semelhantes.

Das artes, Descartes abordou essencialmente a musica no seu Abrégé de la Musique,
mas do qual se podem extrair algumas elagBes estéticas mais gerais. Este filosofo ndo

integrou a estética nas suas dissertagGes racionalistas, por a considerar um campo

270 ~ . . .
Como se observa, estas concepgdes foram provavelmente inspiradas nas de Poussin,
dada a proximidade que houve entre este pintor ¢ Bellori.

' Do qual j4 falava Aristoteles.
*™ Bellori (1672). L Idea del Pittore, dello Scultore e dell’Architetto. cit por Panofsky, E.
(1989). Idea. Paris: Gallimard. p. 168-177.
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lateral, dadas as suas caracteristicas subjectivas.

Se a razdio era fundamental e pilar de toda a esséncia humana, nos escritos sobre
arte, este pensador francés ressalta a paixfo e o deleite dos sentidos, salientando
contudo que estes elementos obedecem igualmente a leis racionais. No plano estético,
os sentidos sfo racionais, hi uma infui¢io intelectual, nfo havendo uma “rigorosa
separacdio dos dois dominios”, a alma e o corpo, o pensamento € a sua extensio” .
Segundo os racionalistas, ndo ¢é a sensibilidade a faculdade criadora, mas a razdo, a
inteligéncia pura, e isto é valido na poética, na musica e nas artes plasticas™*.

Descartes, segundo afirmacgBes encontradas na sua correspondéncia, refere a
experiéncia estética e o juizo sobre o belo (ambos considerados subjectivos) em fermos
de estimulos inicialmente neutros que, com a aprendizagem e a memoria, se tornariam
agradaveis ou desagradiveis consoante as respostas safisfatorias ou de desprazer que
evocariam; ou seja, sem explicitar a expressdo ‘reflexo condicionado’, este filosofo,
mais de dois séculos antes de Pavlov (1849-1936) explanaria 0 mesmo mecanismo
psicologico™.

A sua concepcio sobre a motivagio para criagdo artistica assume ora um caracter
irracional ou pelo menos subjectivo — a criagdo depende de um factor interior, o humor
que suscita a imaginacdo que, por sua vez, depende da vontade -, ora uma explicacdo
meramente fisiologica — “as faculdades poéticas dependem do estado e funcionamento
do organismo™*™, ou seja, sdo os estimulos organicos (“esprits animaux’) que estimulam

ou ndo a imaginacio do artista, levando-o a criar.

Blaise Pascal (1623-1662) assumiu um papel importante no pensamento sobre
questdes artisticas, adoptando uma posic@o de certa ruptura com o racionalismo estético
mais ou menos vigente na época. E célebre o seu “je ne sais quoi” acerca das razBes que

estariam na base da experiéncia estética ¢ da finalidade da arte enquanto prazer e

*” Esta ideia é também retomada por Pascal.

™ Opinisio idéntica j4 tinha sido manifestada por Poussin.

% Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 466,480,481.
16 Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 471. (t. m).
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deleite, e que eram imperceptiveis para a Razo, mas ndo para a imaginagio®”’.

Segundo este filésofo, ha uma sintonia, uma relagfio entre aquilo que agrada e a
natureza daquele que sente ou julga como agradavel e belo; ou seja, 0 modelo de beleza
e deleite ¢ subjectivo, € como tal, multiplo, porque depende do receptor, do
contemplador. O belo é medida do homem, depende do seu 4nimo, das suas
circunstincias, do seu lugar, do seu tempo®”. Afirma deste modo a relatividade do belo

e a subjectividade inerente as questdes artisticas™.

Também Spinoza (1632-1677) refere a subjectividade do conceito de beleza que nédo
depende das qualidades nem da propria natureza das coisas, mas da imaginagfio de

quem percepciona essas mesmas coisas, dos efeitos que causam no sujeito.

A par de uma corrente racionalista, outros movimentos sobrevém, pugnando por
uma maior expressividade, perspectivando a criagio no sentido de um maior
sensualismo, por exemplo, dando relevo & cor e & pintura enquanto simbolos dos
sentidos. Sem renegar a importancia da razdo e do desenho, De Piles considera a cor a
matéria essencial que pode ser de tal modo usada pelos génios que estes podem

25280

ultrapassar as regras. O génio, talento inato, “é uma luz do espirito”™ e é o elemento

essencial e indispensavel a criacio.

Thomas Hobbes (1588-1679) foi um dos filosofos coevos que maior relevincia deu
as questdes do belo e da imaginaco. O subjectivismo da sua teoria manifesta-se

nomeadamente no conceito de belo e nas relacSes entre arte e psicologia. Nos seus

277 . A . o
Mas tal como para Descartes, sob certas circunstincias, pensamento e paixfo
aproximam-se no processo racional.

™ Pascal(?). Discours sur les passions d’amour. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991). Historia
de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 486, 487.

* Esta relatividade do belo é uma questio que se encaminhou no sentido de uma discussio
sobre 0 ‘gosto’ e que teve com Malebranche (1638-1715), La Rochefoucauld (1613-1680) ¢ La
Bruyere (1645-1696) os seus posteriores desenvolvimentos.

0 Venturi, L. (1984). Histdria da Critica da Arte. Lisboa: Edicdes 70. pp. 115.
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escritos™ encontram-se verdadeiras reflexdes e analises do funcionamento psicologico
humano e das suas faculdades — sensagdo, memoria, imaginagdo, experiéncia,
inteligéncia, entendimento, linguagem, discurso mental, etc. E em funciio destas que
abordou a estética e a criagdo, tendo como referéncias recorrentes os conceitos de
‘movimento’ e de ‘matéria’.

Na sua teoria do movimento, considera que o espirito é a matéria em movimento. Os
movimentos em série constituem o pensamento e a imaginacdo. Segundo Hobbes, em
arte, a imaginacgio traz a diversidade, mas também classifica e ordena a realidade. A
imaginacgio “procede da acgdo de objectos externos sobre o cérebro, ou sobre alguma
substdncia interna da cabeca™, ou seja, da sensago recebida.

Acerca da criacfio e do juizo ou avaliagio artisticas, este filosofo teve um papel
pioneiro, na medida em que as integra numa estética das emocles. As paixdes
constituem o estimulo para a criagdo artistica que, por sua vez, tem como objectivo
despertar e promover essas mesmas paixoes. As faculdades necessarias & criagdo sfo a
memoria, a imaginacio e o juizo. A meméria faz com que o criador possa abarcar o
mundo inteiro, como se fosse um espelho deste — “a Memdria é a mde das Musas™ —,
tem um papel de material inspirador, de experiéncia. A faculdade da imaginag8o, ou o
“furor poético’, produz o sublime e a inovacio, em arte, numa conjugacio perfeita e
adequada de ‘Matéria e Palavras’; é um movimento remanescente decorrente da

sensagdo e que produz imagens mentais e pensamentos mais ou menos interligados em

2284 285
a

‘ficcdo da mente’™™ ou em ‘discurso mental’. O juizo confrola™ porque permite o
conhecimento exacto através do discernimento e da distingdo.

A corrente empirista, a que este pensador pertence, imprimiu ao conceito de
imaginagio um cunho mais ligado as qualidades dos sentidos e a relacio entre estes e a

psicologia, numa perspectiva estética.

%! Nomeadamente em 4 Natureza Humana e Leviatd.
2 Hobbes, T. (1983). A natureza humana. Lisboa: INCM. pp. 123.

% Hobbes, T. (1650). The answer to Davenant. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991). Historia
de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 491. (t. m).

? Hobbes, T. (1983). A natureza humana. Lisboa: INCM. pp. 61.
* Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 478.
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O século XVII foi, na sua esséncia, o século do racionalismo e da moral racional, do
retomar de um certo vigor classicista. Mas apesar disso, e simultaneamente, o
pensamento seiscentista j4 remetia para uma percepciio da arte, ou a sua criagdo ou
produgdo, para um “sexto sentido” ou um ‘e ne sais quoi”*°, ou seja, o reconhecimento
do elemento ‘subjectividade’ na arte. Assim como alguns pintores privilegiam o
movimento e a expressdo através dos gestos, das atitudes e dos olhares, usando mesmo
a deformacgio e a subjectividade de perspectiva, ou representando a paixfo, utilizando
liberdades imaginativas que lhes permitia criar composi¢des decorativas e sensuais,
alguns dos pensadores desta época comegaram a dar um relevo inovador as questdes da

paixdo, da sensibilidade, da imaginagfo, do sentimento, tornando-as centrais quando

abordavam a estética.

% De que também j4 tinha falado o inglés Francis Bacon.
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2. 4. O sentimento e o sujeito na criacio artistica

Mais inventer n’est pas, en un brusque abandon,
Blesser la vérité, le bon sens, la raison;

(... ) dans les arts, 'inventeur est celui

Qui peint ce que chacun peut sentir comme lui

André Chénier

2. 4. 1. Introducio

Diferente da era anterior, nio é o Homem que € o centro da reflexdo estética, neste
periodo, mas o individuo, entidade concreta e particular; j4 ndo é o homem em
confrontoc com a natureza, ou com Deus, mas consigo proprio. A razdo ndo §
equivaléncia de verdade, mas instrumento de procura de verdade. Porque o pensamento
torna-se mais relativista, mais subjectivo. O sentimento e a experiéncia estética sfo
colocados num plano de paridade relativamente ao da razio e da verdade; ambos
contribuem para o conhecimento, sdo modos de apreens@o do real.

Acerca da tematica da imaginagio na criagfo artistica s3o detalhadas e exploradas
nogdes associadas e variantes como wifz, engenho, fantasia, procurando estudar mais
cabalmente estes conceitos, criando quadros tedricos mais sustentados sobre estes
processos. Este interesse ocorreu na Gri-Bretanha primeiro com Locke e depois com
David Hume e Gerard, em Franga com Du Bos e, mais tarde, com Batteaux e Diderot,
com uma crescente .motivacdo pela psicologia do receptor e do criador artistico.
Importava saber as condigdes fisiologicas, ambientais e psicologicas que propiciavam a
experiéncia artistica. Sistematizam-se, dissecam-se, diferenciam-se os conceitos de
imaginagfio, génio, inven¢do, fantasia, expressfo, integrando-os numa perspectiva
psicoldgica em que entram igualmente noc¢des antigas, mas novamente exploradas,

como as sensagdes e cognicdes. E o caso do conceito de ‘expressdo’ que ja nfo se refere
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a expressdo explicita das coisas, mas a expressio do psiquico, & exteriorizagdo
intencional de emogdes e sentimentos.

Comegam-se a delinear movimentos de (psicologia) estética que t€m como fulcro
estas ideias, numa conceptualizagdo que ird afluir nas teorias da criatividade expressiva.
Em Inglaterra, sobressai uma tendéncia essencialmente critico-psicologica, em que a
faculdade criativa € vista sobretudo como intuitiva, dependente do jogo entre as
sensagdes, as percepcles, as emogdes, 0 gosto, 0 juizo, a experi€ncia e o entendimento.
Em Franca e Italia, sob uma perspectiva orginica ou mesmo quase sistémica, a criagio
envolve particularmente fungBes expressivas e signo-comunicativas. Na Alemanha, sob
um pendor logico-metafisico, ressai a determinante influéncia de Kant.

Este autor, ao abordar o julgamento estético, reflecte sobre subjectivismo das ideias,
contextualizando-o num jogo em que participam igualmente a imaginacdo e o
entendimento, do qual resulta o sentimento estético. A propriedade cognoscente da
faculdade da imagina¢do na representagdo artistica articula-se com o prazer estético
proporcionado, participando estes dois aspectos, conhecimento e deleite intelectual, na
experiéncia artistica. O génio, conceito fundamental na Teoria de Kant, corresponde a
uma faculdade espiritual e estética, dom inato e natural. A imaginagio, faculdade de
conhecimento produtiva, é responsével pela actividade criadora, pondo em movimento o
pensamento ou as faculdades de ideias intelectuais, a partir da experiéncia que é
transcendida por esta mesma acgo.

A estética, — aesthetics — disciplina finalmente auténoma, reflecte assim, as
experiéncias do criador, sujeito activo, em tentativas de compreensiio dos mecanismos
que subjazem ao processo criativo; mas igualmente na experiéncia do contemplador, do
receptor, enquanto recriador da experiéncia artistica por nela participar activa e

construtivamente.

No designado periodo roméntico, observa-se um aparente paradoxo, porque por um
lado, wverifica-se a exaltagio da emogdo, do sentimento, e de todos os aspectos
subjectivos da criagio, mas por outro, h& uma vertente acentuadamente cognoscente, j4
que para os roméanticos, a criagio e a arte se identifica com a verdade. E pelos actos
criativos, artisticos, pelo perceber de relagSes inesperadas que se acede a verdade, ao
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supra-sensivel, ao conhecimento das coisas em si.

Considera-se, como por exemplo, para Schopenhauer e Nietzsche, que o real €, em
si mesmo, uma experiéncia estética, e a perspectiva sobre a arte e a criagfio artistica
assume uma dimensdo existencial. O sujeito é fungdio de toda a experiéncia, de toda a
realidade; tudo é construido pelo sujeito, pela sua imaginagio, pelo seu pensamento.
Fora do Eu nada existe. O mundo ¢ representagio (Schopenhauer); o mundo € somente
um produto da ideia, sendo a arte a manifestacio sensivel da ideia (Hegel). Contudo,
pela identificacdo da arte com a verdade, e por esta ser reflectida de um modo mais
cabal pela ciéncia e pela religifio, a necessidade da arte extingue-se.

Nesta linha de pensamento, coloca-se em questfo a vitalidade da arte nos moldes
em que existiu até entdo; a arte j4 ndo € representagdio, mas representacio da
representacio. Pode-se dizer que, a partir destas circunstincias, € como s€ veilo a

confirmar posteriormente, as questdes artisticas adquirem autonomia ontologica, a

criacio confunde-se com o proprio sujeito criador.

2. 4. 2. A criaciio artistica entre o poder da razio e a importincia da

paixio e do sentimento

No principio do século XVIIL, a perspectiva da objectividade e da racionalidade da
arte na Europa e, em Franca em particular, comecou a transformar-se. Para tal mudanga
contribuiram factores sécio-politicos laterais. Uma vez consolidados os poderes dos
monarcas absolutos, nfo havia necessidade de se apoiar uma doutrina absolutista das
artes, estas podiam seguir o seu proprio caminho nfio estando tfo condicionadas as
determinagdes do poder. Por outro lado, as novas questdes da paix8o, da sensibilidade,
da imaginaciio, do sentimento comecam a ganhar terreno, iniciando um percurso
conducente a uma verdadeira Aesthetics.

Recorrendo a formula leibnizana de Beleza, seiscentista, o século XVIII foi um
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século de “unidade na diversidade™’. BEsta expressio aplica-se quer no pensamento
sobre arte, na estética, quer no pensamento filosofico em geral. Foi um século de
questionamento, de procura de respostas, de dividas, um colocar em causa dogmas e
normas. Apesar de ter sempre como fulcro o individuo, sustentou variadas posi¢cdes
filosoficas, com muitas cambiantes, conciliando e confrontando posicionamentos
diversos.

A par da razdo e da procura da verdade, encontra-se a ambiguidade da sensacfio, a
clareza da paixfo, o espectro do excesso (com o rococd); a razdo convive com a
natureza e € a tentativa de conciliagcdo ou compreens@io destes dois polos que marca o
século. A razfo ja nfio era absoluta, era uma raz#o critica, dos valores da tolerancia (de

Voltaire), do respeito pelo homem e do acreditar no valor da humanidade.

Por seu lado, na Inglaterra e na Alemanha, com Locke e Leibniz, as ideias estéticas,
comecavam a desenvolver-se com maior consisténcia. Surgiam livros e tratados de
pessoas ndo ligadas directamente as artes, porque nem eram artistas nem teéricos da
arte, mas que abordavam o tema numa tentativa de reflexdo mais global, indo ao
encontro da criagio de uma Estética. Termos e conceitos como invencdo, imaginaggo,
génio, fantasia tornam-se comuns na literatura estética, ja ndo como furor divino, mas
ligados & sensibilidade humana e artistica.

Em certa medida na linha de Hobbes, por via das paixdes ¢ do sentimento, surge
Locke (1632-1704), filésofo inglés, que referia que todas as manifestagBes do espirito
podem ser reduzidas a sensa¢Bes, inserindo-se assim numa corrente sensualista ou
empirista. Diferencia engenho (wif) de juizo (judgement); este consiste numa faculdade
mental elaboradora da consciéncia que faz uma anélise, a separacio das diferentes
sensagOes ou percepgOes recebidas, enquanto o conceito de wif que implicava o de
fantasia, o de imaginaciio que recorre a metaforas e que joga com o conceito € a
sensagdo, consiste numa “capacidade de recolher ideias com rapidez e variedade,

Jormando na fantasia «quadros deleitosos e visdes agraddveis»™*®.

7 Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 9.

288

idem, pp. 29.
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Também Joseph Addison (1672-1719), e na sequéncia dos anteriores, descreve
‘imaginacio’ como um sentido, ou ‘orgdo’ inato, mas passivel de se desenvolver pela
educagio, e que apreende o belo. Esta faculdade pode ser encontrada quer nos 6rgéos
sensoriais quer no intelecto, como era opinifo de Locke. Relacionando os prazeres™
subjectivos proporcionados pela beleza com a imaginaggo, considera que a imaginag&o
enquanto prazer, ndo serve apenas na recepgdo de algo agradavel, mas na criagdo, na
producdo, por via da genialidade a que o poder imaginativo pode conduzir.

Addison inaugura uma “culfura da imaginagdo”, que coloca este conceito no
“centro da definicdo de beleza™™" dando-lhe um carécter inequivocamente psicologico e
sensivel; esta posigdo tem reflexos na estética setecentista e na estética psicologica e,
posteriormente, em Kant. E na continuagiio das suas ideias que “o processo criativo
assume relevo central, o artista é considerado como o verdadeiro e artifice do novo e

Jeliz acordo com o ‘out there ™",

Na Franga da transi¢io do século XVII para o XVIII, de maior pendor classicista, €
mais conservadora, varios pensadores destacaram-se, Du Bos foi o mais importante
deles, pelas inovagBes conceptuais que introduziu no pensamento sobre érte e na
psicologia da arte. .

O Padre Yves-Marie André (1675-1764), jesuita e autor do Ensaio sobre o Belo,
cartesiano e racionalista, mostrou, no entanto, estar consciente da variabilidade do gosto
artistico e da relatividade do juizo estético. Deste modo, propés uma divisdo
classificativa e sistematica da Beleza em: beleza essencial, beleza natural (ambas
objectivas) e beleza artificial, estabelecida pelo homem. Esta era considerada uma
beleza arbitraria, a Unica subjectiva, relativa e variavel e, portanto, dependente da

educagfio, das condigbes soOcio-culturais, do gosto e da imaginacdo do homem.

?* Divide prazeres em primérios e secundérios, estes ltimos facultados pela meméria dos
objectos ou pelas visGes de coisas ausentes ou ficticias — imaginadas -.

0 Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 84, 85.
! Binni, F. (1970). cit. por Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa:

Estampa. pp. 86.
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Distinguiu trés espécies particulares de beleza natural: a das imagens, a dos sentimentos
¢ a do movimento.

O Padre André niio foi inovador na divisio da Beleza em objectiva e subjectiva; foi-o
na subdivisio da Beleza objectiva em Beleza essencial, independente de qualquer
decisio, mesmo da divina, de cariz metafisico, dando como exemplos, a verdade, a
honestidade, a ordem e a decéncia, e em Beleza natural, aquela que é independente da
decisio humana, como certos aspectos da natureza ou as qualidades fisicas do ser
humano.

Fez ainda outra divisio que atravessa horizontalmente a concepggo de Beleza: o belo
visual, o belo nos ‘costumes’ (maneiras), o belo nas obras do espirito e o belo

musical®?.

Jean-Pierre de Crousaz (1663-1750), professor de mateméticas e filosofia na Suiga,
escreveu o Iratado do Belo, onde expls as suas concepgdes estéticas, numa vertente
mais epistemologica e metafisica do que artistica. Situou-se num relativismo estético,
mais proximo de fildsofos como Descartes, do que dos tedricos do fim do século: a
beleza “é relativa, mas ndo é imagindria™®” porque é a diversidade de reais que a
relativiza. Tratava-se de uma estética de compromisso, que admitia uma beleza
objectiva, racional, da propor¢do e da regra, mas também considerava a existéncia de
uma beleza irracional que pode agradar ao sentimento; ha a beleza e o prazer, ha aquela

que apela 3 ideia e aquela que apela ao sentimento.

Jean-Baptiste Du Bos (1670-1742), tebrico e sacerdote, realizou estudos sobre a
Historia da Alta Idade Média, tendo sido membro da Academia Francesa. Em 1719,
publicou as célebres Reflexdes criticas sobre Poesia e Pintura que teve inimeras
edigBes, revistas e aumentadas até 1740. Sobre ele, Voltaire (1694-1778) escreveu que
lera o livro mais importante sobre estas matérias e justificava afirmando que era um

ensaio que fazia pensar.

2 Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 91.

3 Crousaz, J.-P. cit. por Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa.
pp- 74
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A primeira parte deste livro respeita a obra de arte, ao belo, & observacdo das regras,
dos canones, as artes. A segunda parte trata das qualidades naturais ou adquiridas que
fazem os grandes pintores ou poetas e das causas que promovem a existéncia de grandes
artistas; aqui relaciona a psicologia com a criagdo artistica e a recepglo, ou seja,
distingue a critica psicolégica que aborda a impressdio que a obra de arte produz no
espectador, da critica ‘cientifica’ que se refere aos sentimentos do artista na sua criagéo.
Na terceira parte do livro, referencia a arte dos Antigos, a sua musica, a declamagéo
teatral, a danca. Esta podera ser aparentemente uma tomada de posi¢do na coeva
questdo entre os Antigos ¢ Modernos, ao lado dos primeiros;, mas a Du Bos ndo
interessava verdadeiramente a disputa do que é superior, se a pintura ou a poesia, se 0
desenho ou a cor, pois colocava estes problemas numa mera questdo de gosto pessoal.

Considera-se que a sua obra ¢ um ensaio, um laboratorio do que sera, décadas mais
tarde, a estética, reunindo diversos aspectos: a fenomenologia da arte, a teoria da critica,
a historia da produgfo artistica, a consideragdo do gosto. Em termos tedricos, esta obra
situa-se entre o poder da razfo e a importincia da paix3o e do sentimento — e é também
entre estes dois tipos de experiéncias que se coloca o nascimento setecentista da
Estética. 7

O que lhe interessou realmente foi dissecar os efeitos que cada uma das artes
produzia no espectador e quais as condi¢Bes para que houvesse criagio artistica. Na sua
teoria, a ideia principal é que a arte era um remédio contra o aborrecimento: o homem
sente prazer apenas quando satisfaz as suas necessidades, e estas podem ser intelectuais
ou corporais; uma das necessidades € que a mente esteja ocupada, caso contrario, o
homem sentir-se-4 infeliz e com tédio. A arte tem entfo como fim preencher e satisfazer
a mente, de forma activa e sem perigos.

Du Bos considera que a arte ndo é perigosa porque homem ao imitar a realidade ndo
se defronta com os perigos dessa mesma realidade, pelo que o prazer que a arte

proporciona é um prazer puro™’. A arte imita e substitui a realidade, mas este tedrico

294 . . , . -~ A . .
Esta ideia sera retomada por David Hume na sua defini¢do de experiéncia e sentimento
estéticos relacionada com o conceito de contemplagao desinteressada.
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distingue ilusdo e ficgio. O espectador nfo se deixa iludir’™, ndo se deixa levar pela
ilusdo de estar a viver uma realidade quando, por exemplo, assiste a uma pega teatral.
Conserva sempre o seu ‘bom senso’ mesmo que esteja fortemente comovido. E mesmo
quando alguém se deixa iludir, a ilusdo nfo é a causa do prazer experimentado, porque
este perdura mesmo depois da ilusdo ter desaparecido. A arte nfo € um campo da ilusdo
mas da ficcio que produz um prazer sensivel, uma emogdo estética.

Como filosofo, e de certa forma, psicologo, Du Bos propds-se examinar as razdes
que fazem com que as obras de arte produzam “tamfo efeifo sobre os homens™™*. O
melhor juiz da obra de arte é o sentimento, nfo a razdo, porque a arte visa agradar,
sensibilizar e comover. Ocupou-se, pois, de um assunto a que ndo se dava muita
atencdio, e de uma forma mais ‘sisteméatica’ do que até entfo: o receptor da obra de arte
e a sua ‘psicologia’. Mais do que a razfo, no campo psicolégico, era importante a
comogio que constituia o critério da boa arte: s6 € boa, a arte que comove.

Distinguiu a ‘psicologia’ do receptor ou do ouvinte da ‘psicologia’ do artista ou
criador, partindo do pressuposto que as caracteristicas e os fenémenos que implicam 2
recepcio da obra de arte ndo sfo os mesmos da criago artistica. Foi ainda mais longe
diferenciando a audicfio e a leitura de uma obra — ouvir a leitura de uma obra nfo €
idéntico a ler directamente essa mesma obra. Du Bos afirmou que todos os fendmenos
psicologicos, e referia-se concretamente aos da recepgdo e da criagiio da obra de arte,
teriam um fundamento anatémico e fisiologico.

Na formulacdo da sua ‘psicologia do receptor’, do espectador, considera que € o
gosto que determina a apreciagio de uma obra e nfio a raz8o ou o juizo racional que se
faca a seu respeito. E o gosto depende da constituigio do ser humano, das suas
inclinagGes, do momento e do estado em que se encontra a sua mente quando contacta
com a obra de arte. Como tal, se se verifica uma mudan¢a no gosto, ndo € por
convencimento dos outros, ndo € por uma motivacfio extrinseca, mas por se ter

produzido uma mudanga no proprio receptor, por as condiches intrinsecas ao ser

5 Segundo Du Bos, a historia das uvas pintadas que parecem tfo reais que alguém
as tentou comer é apenas uma anedota, um exagero, porque o espectador no seu espirito
sabe que ¢ uma ilusdo.

% Du Bos, 1. B. (1993). Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture. Paris: Ensb-a.
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humano terem mudado. »

Uma vez que s30 o gosto € o sentimento que guiam o piblico no seu julgamento
artistico®™’, os proprios apreciadores/receptores sdo os mais indicados para julgarem a
obra, porque a sua apreciagdo vai prevalecer em dltima instincia sobre a dos
especialistas da arte que usam a razio e seguem critérios racionais. Esta teoria foi, na
época, um pouco revolucionéria, ndo sé porque retirava uma certa competéncia aos
especialistas para julgarem da importincia da obra em termos presentes ¢ futuros, mas
também porque destacava o sentimento, o entretenimento, a diversﬁo ¢ ndo a grandeza
da arte pela promogdo e consolidagdo de virtudes. Ou seja, retirou ndo s6 uma carga
moral e racional 4 obra artistica, como salientou a liberdade de apreciagdo ji que esta
dependia do sentimento nfo era tdo passivel de controlo e de regramento™.

Mas a sua teoria preservava alguns postulados antigos que diziam respeito a
producio artistica: a observagio das regras, a conveniéncia, a alegoria e, sobretudo, a
exigéncia de verosimilthanca poética. Ou seja, numa obra de arte ou literaria deve haver
conformidade com a psicologia e com a historia, dando as personagens um contexto ou
enquadramento historico e psicologico de acordo com a idade, dignidade, temperamento
e accdo, e devendo atribuir-se-lhes uma paixdo que convenga o espectador, € que 0
comova, até porque a emogao prevalece sobre a razdo.

~ A sua teoria sobre o criador ou artista €, de certo modo, inovadora, embora va buscar
desde ideias platonicas (como o furor criativo) e aristotélicas (o papel dos fluidos e dos
6rgfios na criacfio) até teorias mais recentes. Na sua opinidio, a criagfio artistica depende
essencialmente do gémio do artista, definindo gémio como a aptidio que “o homem
recebeu da natureza para fazer bem e facilmente certas coisas que os outros fariam mal
ou com muito esfor¢o™.

Fazendo uma ligagdo dos mecanismos psicologicos ao funcionamento e as estruturas

7 Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVII. Lisboa: Estampa. pp. 102.

298 . . . .,
Embora outros pensadores como Crousaz, Nicole ou Rapin tivessem ja abordado alguns
t6picos a respeito destas ideias, Du Bos foi mais sistematico e explicativo do que os seus

. antecessores, dai o elogio que Voltaire the faz.

° Du Bos, J. B. (1993). Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture. Paris: Ensb-a.
(t. m.)
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anatémico-fisiologicas, afirma: o génio do artista radica numa “disposicdo feliz dos
drgdios do cérebro, numa boa conformagdio destes érgdos, e na qualidade do sangie,
que se dispbe a fermentar durante o trabalho [criativo], de modo a oferecer a mente
energia util as funcbes da imaginacdo™®. Assim, quando se cria, 0 sangue aquece,
entrando o artista numa espécie de entusiasmo, de euforia fervilhante, que faz com que
aquele produza as suas ideias; nfio se pode criar a sangue fiio. A arte pde ou deve pdr
em movimento o coragio, fungHo caracteristica e promotora do entusiasmo e do génio.

O génio, apesar de inato, é igualmente influenciado por factores fisicos e ambientais
e por factores morais. Mas Du Bos considera que, no artista, as seguintes condigGes
fisicas e ambientais sfio determinantes na criagio: a constitui¢io corporal do artista, os
habitos sociais a que est4 sujeito, e o clima e o solo do local onde vive ou nasceu’.

E neste contexto que surge a ligagio entre o clima e a arte. Os factores climatéricos
sio entio considerados por Du Bos como determinantes na criagdo artistica € no
desenvolvimento da arte, quer encarados de um ponto de vista individual quer grupal ou
colectivo. Sendo assim, havia paises e épocas em que as “lefras e as artes nio
Sfloresciam™™ mesmo com condigdes morais favoraveis®®. O facto de ter sido o
primeiro tedrico a considerar este tipo de factores e condigdes, valeu-lhe a designagio
de “critico cientifico’ ; e as referéncias ao clima e aos paises constituiram antecedentes
de principios que iriam vingar na critica da arte cientifica, positivista, do século XIX.

Apesar de erros e debilidades na teoria da arte de Du Bos, € de louvar este esbogo de

390 idem.

31 A relevancia que este tedrico da a este factor climatérico ndo ¢ alheia 4 mudanga de
paradigma cultural que se comecava a viver na €poca; ha um predominio do movimento em
detrimento da imobilidade que ocorria até entio: uma maior circulagdo de informaciio com a
imprensa, os livros, as enciclopédias, um apelo a necessidade das viagens como forma de
cultura ¢ de desenvolvimento pessoal, € mesmo a nivel filoséfico comecam a predominar teorias
que vdo de encontro a uma maior mutabilidade quer da experiéncia humana quer da propria
natureza, encaradas como processos em permanente mutacio ¢ ndo estaveis ou acabados.

392 Dy Bos, J. B. (1993). Réflexions critiques sur la poésie et sur Ia peinture. Paris: Ensb-a.
(t. m.)

3% Dava o caso do Egipto, que era propicio as artes, porque a arte nunca se pode
desenvolver numa latitude inferior aos 24° (que corresponde a uma linha que passa no norte de
Africa, Egipto, Mesopotidmia) nem superior aos 52° (no paralelo que passa um pouco acima de
Londres, da Holanda, de Berlim, de Varsovia), o que apenas compreende a arte europeia ou as
suas origens, e assim sendo, a justifica como a tnica valida.
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uma psicologia da arte e da criagio artistica, tendo em conta a época da sua elaborag@o.
O seu mérito primordial residiu na énfase dada aos aspectos psicolégicos — sendo
precursor de uma estética psicologica que descrevia os efeitos e a funggo dos fenémenos
estéticos na vida do homem -, e na ponderagio dos. factores corporais, fisicos e
ambientais como importantes na criagdo ¢ desenvolvimento da arte.

Du Bos foi um critico de transicio entre o dogmatismo do século XVII ¢ uma nova
estética que surgiu no século XVII, e que assumia como principal caracteristica a
sensibilidade e a expressio do psiquico. Néo renegando a razdo, este pensador sublinha
a importancia do sentimento e confere-lhe um estatuto superior ao do juizo e a da
obediéncia as regras. Ndo ¢ a existéncia do cinone que contribui para que nfo exista
progresso na determina¢io dos valores espirituais; as obras dos Antigos s6 sdo
superiores pelo prazer meta-historico que suscitam, ou seja, por serem capazes de gerar
sentimentos ao longo dos séculos. Esta posi¢o revela uma dissondncia relativamente ao
academismo que se vivia na altura em Franga, e um esclarecimento da sua postura na
querela dos Antigos versus Modernos.

Nzo sendo verdadeiramente inovador no que diz respeito A experiéncia estética™,
reforgou de um modo inédito a dimensdo do sentir, colocando o sentimento num plano
cognitivamente equivalente ao da razdo e da verdade; a fantasia e o sentimento s3o
consideradas verdadeiras faculdades fundamentais a par das faculdades do intelecto. A
sua importincia reside ainda no facto de, nas suas reflexdes, distinguir conceptualmente
emocdo, no sentido de paixfo e na linha de Aristételes (“a arfe suscita paixdes™), de
sentimento, estado ligado ao juizo que as paixSes desencadeiam. Diferencia igualmente
o conceito de gosfo que diz respeito a razdo e é proprio dos especialistas da arte, € 0
conceito de sentimento que & apanigio do publico em geral.

Pode-se considerar que Jean-Baptiste Du Bos foi um precursor de uma linha
filosofica e estética que continuou em David Hume (1711-1776) e em Kant (1724-
1804). Este ira definir génio também como uma caracteristica, uma faculdade inata, um

talento natural de representacdio e exibigio de ideias estéticas. Este tipo de ideias

3% Porque ja Descartes tinha feito referéncias & experiéncia estética, Nicola tinha visto a
arte no contexto das necessidades humanas ¢ Hobbes também proclamara o factor emocional
como importante.
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consistem, por sua vez, em representagdes da imaginagfo que apesar de ndo serem
conceptuais, nio possufrem conceitos nem pensamentos, fazem pensar ¢ levam ao

conhecimento; é a nog¢io implicita de pensamento visual ou imagético que aqui esta em

causa.

Nos estados germéinicos, as teorias sobre o conceito de imaginagio, multiplicam-se.
Para Baumgarten (1714-1762), a imaginaciio “é wum ingrediente psicoldgico que
concorre para a for¢a ou a virtude da produglio poética™®, e que se situa entre a
aesthesis e a noesis, entre a sensibilidade e o intelecto. E neste contexto que surge, em
1750, o termo Estética (aesthetica) pela mio de Baumgarten, pretendendo fundar uma
‘ciéncia’® com autonomizacdio da propria arte, da critica, da moral, da razdo. Este
filésofo, um dos primeiros a usar o conceito de psicologia no sentido moderno, tenta um

estudo da criagiio poética e artistica, no dmbito do que designa por ‘estética prética’,

reportando fungBes psiquicas como a imaginagdo, a percepgio sensivel, a fantasia

produtiva, a memoéria, o entusiasmo, a sensagdo, o sentimento.

De um modo muito simplificado, na Crifica da Faculdade do Juizo (1790), Kant
discute e analisa o problema do juizo estético, do gosto, relativamente ao belo natural ou
ao belo artistico. Segundo a perspectiva que aqui nos vai importar e que se refere
essencialmente 3 “Teoria do génio>” e A reflexfio sobre o sentimento estético, este
fildsofo alemdo foi influenciado por uma critica do gosto, sobretudo inglesa, de raiz
empirista e sensualista acerca dos juizos estéticos, apesar dele mesmo se ter distanciado
dos objectivos e pressupostos psicologicos e técnico-formais da criag8o artistica.

O juizo estético ou de gosto é um juizo ‘reflexivo’ que parte do objecto para aregra e
nfo o contrario; € um juizo de liberdade, nfio ‘determinante’; € um juizo que tem em
conta o sujeito e as suas faculdades (imaginagio, entendimento) e ¢ totalmente

indiferente ao objecto porque puramente contemplativo. “4 faculdade de juizo estético é

35 Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 116.

3% No entanto, esta ‘ciéncia’ na sua unidade e pluralidade de dominios, levou a uma
necessaria multiplicidade de campos de investigacio, sendo a estética psicologica um deles.

307 . . . o .
Apesar de integrada em ideias mais abrangentes que esperamos ndo desvirtuar.
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wma faculdade particulor de ajuizar as coisas segundo uma regra, mas nio segundo
conceitos™™®.

A conceptualizacio do sentimento estético liberta-se do prazer puro das sensagBes e
da utilidade pratica (a nfio ser a de uma genuina necessidade estética), porque aquele
decorre de uma contemplagio formal e desinteressada® face ao objecto estético. O
sentimento estético fundamenta-se no subjectivismo, ndo sendo determinado por
conceitos, mas pela forma. Este sentimento reside na harmonia do entendimento e do
jogo livre da imaginaciio, e o juizo estético estabelece-se a partir da comunicagdo destas
trés faculdades.

E na relacio entre a intuicio sensivel, a imaginacio e o entendimento que se produz
o conhecimento. O entendimento ou razdo e a imaginacfio, enquanto faculdades de
representacio, conduzem a um conhecimento geral, porque o prazer estético que
decorre desta relacfio nfio diz respeito ao contetido especifico ou objectivo relativamente
a um objecto; este conhecimento consiste numa representagdo que da prazer pela
relagio/jogo livre entre aquelas faculdades.

Uma das categorias estéticas a que Kant dé particular relevincia, mas que a0 mesmo
tempo destringa de todas as outras, por ndo a considerar propriamente uma categoria
estética, é a do sublime, e que vird a marcar toda a concepg¢fio roméntica dos finais do
século XVIIL, inicios do século XIX. Para Kant, a experiéncia estética do sublime
“enquanto emogdo, ndio se apresenta efectivamente como um jogo, mas como aigo de
sério ao emprego da imaginagdo™". Este sentimento nfio nasce como o sentimento do
belo, da harmonizagdo da imaginacdo e da razdo, mas de uma contradigio que consiste
numa tomada de consciéncia das limitagcdes da imaginagio face a grandeza do ‘objecto’

sublime, e de um simultineo alargamento das capacidades imaginativas; nfo obstante,

%% Kant, 1. (1998). 4 Critica da Faculdade do Juizo. Lisboa: INCM. §VIIL LIL pp. 80.

3% Kant distingue o ‘interesse” do agradavel e do bom, do ‘desinteresse’ do belo, uma vez
que o belo nfo tem conotagdes teoldgicas, morais e metafisicas.

30 Rant. Critica da Faculdade de Julgar. cit. por Franzini, E. (1999). 4 estética do século
XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 170.
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esta contradigio s6 podera ser superavel pela razio™'".

Segundo Kant, a arte é uma “criagdo consciente de objectos, que produz nos que 0s
contemplam a impressdo de terem sido criados sem intencdo & semelhanga da
natureza”®. Na sua Teoria do génio, reconcilia a arte e a estética, na medida em que o
objectivo do artista nfio ¢ criar uma bela ou uma boa ideia, mas através da imaginacdo e
do génio, criar obras inéditas que apesar disso possuam um vsigniﬁcado imediatamente
apreensivel por todos. Considera as artes do génio como as belas artes. Assim, “o génio
cria realidades auténomas, fenémenos”*?, manifestando-se numa actividade produtiva
que nfo t8m um propésito de utilidade, como ocorre nas obras artisticas. E define génio
como a faculdade das ideias estéticas, considerando-o uma espécie de dom natural.

Assim, descreve génio como “o talento (dom natural) que dd aregra a arte (...) [ou]
a inata disposicdio do animo (ingenium)*™*, pela qual a natureza dd a regra a arte™".
Esta enunciagfio implica caracteristicas de originalidade no fazer — porQue a obra ndo
surge de uma imitagdo -, de exemplaridade — porque dada a exceléncia e a originalidade,
a obra pode servir de modelo/exemplo para outros menos talentosos -, ¢ de
subjectividade — porque ¢ 0 sujeito o fulcro de toda a criagio dando-lhe todo o
relativismo do universal -.

Mas a sua teoria do génio nfio se define propriamente como uma teoria psicologica,
nem atende a aspectos processuais e técnicos da criagdo artistica: Kant propde
essencialmente uma relagio entre o génio, enquanto faculdade espiritual, e a natureza,
enquanto possuidora ou promotora destas mesmas faculdades espirituais. Relagdo em
que o sujeito/génio possui e transmite nas suas criagbes os mesmos principios
transcendentais que participam na natureza.

“A faculdade de imaginagdo (enquanto faculdade de conhecimento produtiva), é

3 Amaldo, T. et al. (2000). Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contempordneas. Vol. 1. Madrid: Visor. pp. 196.

32 Kant cit. por Huisman, D. (2000). A Estética. Lisboa: Edigdes 70. pp. 40.
1 Chalumeau, J. L. (1997). As teorias da arte. Lisboa: Piaget. pp. 69.

314 P P - . . ..
>** Em Kant, dnimo é considerado no sentido de capacidade espiritual, uma vez que o usa
em diversas circunstincias, no original latino.

315 Rant, 1. (1998). 4 Critica da Faculdade do Juizo. Lisboa: INCM. §46. 181. pp. 211.
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mesmo muito poderosa na criagdio como que de uma outra natureza a partir do matéria
que a natureza efectiva the dd”*°. A imaginagdo ¢ uma actividade criadora que pondo
em movimento o pensamento ou a razdo — faculdade de ideias intelectuais —e baseando-
se na experiéncia (que ultrapassa), cria representagdes ou ideias estéticas. A faculdade
da imaginagfio move-se entre a liberdade do possivel (porque ndo se reporta a conceitos)
¢ a razio ou entendimento (esta proporcionando o seu funcionamento conforme a lei ou
a regra).

Em Kant, o conceito de experiéncia estética liga-se ao de jogo, implicando conceitos
como o de invencdo, o de inesperado, o de Animo (o préprio principio de vida ou forga
vital® ou a “disposicdo das faculdades de conhecimento para um conhecimento
geral™™®) e o de comunicagdo, e claro, o de subjectivismo. E na experiéncia estética que
a imaginagfo € 0 jogo encontram o mais auténtico campo de liberdade e de relagdo com
as representacdes intelectuais.

O juizo reflexivo ocorre sob um principio transcendental, porque ndo advém da
experiéncia — o juizo estético ndo é empirico — mas é “condi¢do de toda a experiéncia
possivel”™

Considera-se que a Estética de Kant esti na base, ou é o fulcro de todas as teorias
estéticas e artisticas posteriores™; como tal, e dada a complexidade inerente ao seu
pensamento, a leve abordagem que aqui fizemos, pretende reflectir somente algumas
das suas ideias sobre o génio artistico e o seu contributo para uma inovadora inter-
relacionagiio das faculdades da imaginagio, do entendimento, da intuigdo, no

julgamento e sentimentos estéticos e no conhecimento.

Na Gri-Bretanha, Hume relacionando o conceito de beleza com o de simpatia,

315 idem, §49. 193. pp. 219.
7 idem, §29. 129. pp. 178.
8 idem, §21. 65. pp. 130.

319 Arnaldo, J. et al. (2000). Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contempordneas. Vol. I. Madrid: Visor. pp. 188. (t. m.)

2 Nomeadamente a partir desta teoria do génio de Kant, em que “o génmio ¢ parte da
natureza, é natureza” (Amaldo, I. et al. (2000). pp. 198), lancaram-se os pressupostos-base para
as teorias romanticas do génio.
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afirma que o sentido do belo depende da sensag@o de prazer, ou da simpatia que provoca
o objecto, e a simpatia “¢ a conversdo de uma ideia numa impressdo, pela forca da
imaginagio™. Ensaiara também uma explicagio psicologica do prazer paradoxal da
tragédia, que, a0 mesmo tempo, suscita por empatia emogdes ¢ sentimentos negativos ¢
gera no espectador um sentimento de contemplagdo positivo, de prazer desinteressado.

Este filosofo inglés, & semelhanga do que tinha sido feito por Du Bos, procurou
factores que explicassem a experiéncia artistica e, no caso concreto o ‘factor de gosto’ —
o factor T (taste), um factor universal, geral (de tipo ‘genético’) que influenciasse todos
os julgamentos artisticos independentemente do objecto. O seu conceito de gosto esté
relacionado com a dimens3o psicolégica, individual e social, do juizo estético, porque o
gosto e a atribuicio do caracter de belo dependem de quem contempla, da experiéncia
vivenciada por esse individuo, mas sobretudo das capacidades perceptivas de apreensdo
da delicadeza, da sensibilidade ao belo.

No seu Tratado da Natureza Humana, David Hume discute o conceito de
imaginacfo, relacionando-o com o de fantasia. A imaginagio (imagination) ¢ concebida
como uma faculdade de resoluciio de conflitos através das ideias; contudo, € vista com
um maior potencial de erro do que a fantasia (fancy), porque estd mais proxima do
entendimento, embora as duas tenham o poder de conceber, de criar. Hume refere a
proposito de fantasia, o termo concepgio (conception), e como sinénimo de imaginagao,
o entendimento (understanding)y’”. A imaginagio gera imagens mais ‘estaveis’,

situ4veis num espago e num tempo, ao passo que a fantasia elabora imagens mais

fantasticas, que ndo se detém em concretizacdes, numa maior dindmica de pensamento.

A funcio da imaginagéo, éomo factor de conhecimento através de associacdo de
metaforas, (ou seja, através do pensamento analdgico) e da invenggio de novas relagBes
no sentido da produgfio artistica, foi descrita pelo escocés Alexander Gérard (1728-
1795) no seu Es&qy on Taste. O génio artistico ou cientifico consistia numa capacidade

de invengdo, produzindo na arte, obras originais, e na ciéncia, novas descobertas. Para o

321 Bayer, R. (1979). Histéria da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 224.
322 http://robert.bvdep.com/public/vep/Pages HTML/FANCY HTM
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génio, que Gérard fazia equivaler & imaginac¢do, enquanto faculdade associativa,
concorreriam outras faculdades como o juizo, o gosto e factores como a cultura e o
conhecimento.

No pensamento anglo-germénico, o conceito de génio interligado aos de imaginagdo,
gosto e expressdo, assume claramente um sentido de capacidade criadora e produtiva. E
igualmente atribuido a imagina¢fio um cariz de faculdade mediadora entre os sentidos €
a cognicio, construtora de novas formas experienciais — a imaginago € uma capacidade

construtiva assim como formativa.

Na segunda metade do século, em Franga, com Charles Batteux (1713-1780) e
depois Diderot (1713-1784), a criaggo artistica, e a relacionada fungfo imaginagéo, tem
um papel essencialmente eXpressivo, ou de accdo. Para Batteux, o génio ndo ¢ estatico;
é a arte que revela as capacidades expressivas e comunicativas do homem, através do
génio e do gosto. O gesto, expressdo da vida afectiva, dos sentimentos, € aquilo que une
o sentimento & producfo artistica — “a arte como actividade criativa gestual e corporal
exprime aqueles mesmos sentimentos que suscita™>, através de um complexo sistema
de signos. Em Diderot, é a imaginagdo ¢ a sensibilidade que guiam a ideia, forma
necessariamente abstracta, na criacfio; € ao artista cabe produzir a ‘bela’ arte no sentido
de organizar as qualidades expressivas do objecto, mas esta acgfo ¢ sempre mediada por
uma funcdo moral’>*. Refere-se ao génio expressivo como capacidade emocional
baseada na observagéo meticulosa da natureza e do homem, e em que a criagfo consiste

numa constante organizacio desses dados, das forgas naturais dos corpos, das matérias.

Em Italia, pais da doutrina e tradi¢lo classicas, surgem, no século XVIII, autores
marcantes no campo da estética e da reflexdo sobre a arte e a poesia, que impulsionaram
estes campos no sentido da énfase da imaginagdo.

Gian Vicenzo Gravina (1664-1718) tenta aplicar o método cartesiano ao processo

imaginativo. O “delirio’, conceito fundamental na sua obra, ¢ considerado um estado de

32 Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 128.
3 Bayer, R. (1979). Historia da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 164-165.
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parcial perda de controlo, uma quase loucura que ocorre quando as paixdes dominam a
imaginagio do homem. Os efeitos da poesia podem ser o ‘delirio’, quando as imagens
poéticas nfio correspondem, mas se parecem com a verdade.

A poesia e as paixdes provocadas por ela ndo sfo negativas, pelo contrario, podem
conduzir as ‘pessoas simples’, através do aspecto sensivel da arte, a germens da verdade
filosfica e religiosa. E uma concepgdo da arte como forma de conhecimento atraves do
sensivel. Mas para que a imaginagio sirva para transmitir a forga da poesia, esta tem de
transportar em si o “bom delirio’ no sentido de uma mensagem moral.

Outro aspecto importante da teoria de Gravina respeita & génese da poesia. Para este
autor, toda a criacio humana, todo o pensamento do homem, assumia na sua origem a
forma poética; por isso, os primeiros pensadores eram simultaneamente filosofos,
poetas e miisicos, porque a poesia revela conceitos ao transformar as ideias em imagens,
e ao criar imagens, suscita ideias e a verdade.

A questiio fulcral da sua obra vai ao encontro de uma estética psicologica, na medida
em que vé a teoria do delirio como resposta a um problema psicologico de relago entre

o individuo e a arte.

Anténio Ludovico Muratori (1672-1759) ocupou-se sobretudo da estética da poesia.
Se bem que a poesia esteja ao servigo da moral e da inteligéncia, também pode servir o
prazer. Contudo, a imaginagfo e a fantasia necessérias a poesia tém de estar submetidas
a regras e a leis universais, porque estas sdo proprias do pensamento e do intelecto.

A poesia pode imitar o que hd no mundo, a realidade, mas também tem uma funcio
representativa “da verdade como (...) deveria ou poderia ser”. Assim, a poesia ‘pinta’
usando a(s) realidade(s) - verdadeira, verosimil ou provavel — e a imitaggo, enchendo a
fantasia do receptor com “belas, estranhas ou maravilhosas imagens” .

-O papel da Fantasia consiste na captacio ou percep¢do, e nfio num julgamento
intelectual ou moral, das coisas verdadeiras ou falsas; & imagina¢8o cabe fazer uma

escolha, através dos sentidos, de entre tudo aquilo que existe, daquilo que a realidade

3% Muratori, L.A. cit. por Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la estética. 3° vol. Madrid:
Akal. pp. 577-578. (t. m.)
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oferece, de modo a dar ‘corpo e matéria’ aos pensamentos e operagdes interiores do

homem.

Mas o tebrico da arte italiano mais relevante desta época foi GiamBaptista Vico
(1688-1744), importante pensador que falou igualmente da ‘razdo poética’, das fungBes
da fantasia e da criacfio humana e artistica como “formas naturais de auto-expressdo e
comunicacdio™® com os outros homens e com Deus. A arte para este professor de
Retorica, é uma forma de conhecimento, produto de uma relagdo cognitiva entre o
homem e o mundo que assenta na fantasia criadora dada pela sensibilidade.

Vico apresenta no seu livro A4 Ciéncia Nova uma teoria da construcfo artistica.
Influenciado por Bacon, foi um filésofo moderno para o seu tempo, cuja preocupagﬁo
central foram os problemas estéticos. Quase esquecido durante séculos, foi através do
seu compatriota Benedetto Croce ¢ depois com E. Cassirer que as suas teorias foram
reabilitadas e valorizadas.

As relagBes entre a poesia ¢ a ciéncia foram abordadas por este autor que, ao invés de
as considerar antagoOnicas, julgava-as de certa forma complementares, porque com
ambas se pode atingir a verdade e o universal; a ciéncia pela reflexdo abstracta, e a arte
através do concreto, do quotidiano, ou mesmo da fic¢go e da falsidade.

Alias, a Ciéncia Poética foi a primeira forma de sabedoria entre os povos primitivos
(antigos), 0 que permitiu que o homem adquirisse uma dimensdo fantastica do mundo.
A semelhanca do que acontece com as criangas, na ‘infincia’ do mundo, todos eram
poetas, todos tinham uma capacidade particular e intuitiva de pensar, de imaginar, de
poetizar, e construiram os mitos como forma de chegar e de exprimir a profunda e
universal verdade.

Foi a linguagem poética, ou a sapiéncia poética, o ponto de partida para uma visdo

*#27 A relagdo cognitiva entre 0 homem e o

metafisica do mundo, “sentida e imagina
mundo assenta numa fantasia criadora que, a partir dos sentidos e da sensibilidade,

constroi realidades.

326 Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 157.

37 Vico, G. B. (1774). Scienza Nuova. cit. por. Tatarkiewicz, W. (1991). Historia de la
estética. 3° vol. Madrid: Akal. pp. 581. (t. m.)
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A l6gica poética esta na base de todo o desenvolvimento civilizacional, tendo na sua
esséncia uma espécie de metafisica figurativa, a poesia. S6 depois nasceria a metafisica
dos filésofos, a metafisica abstracta. Mas uma nfo substitui ou substituiu a outra em
termos de importincia; ambas sdo0 essenciais & procura da verdade e das qualidades
eternas, sendo valido tanto a nivel individual, como a nivel grupal.

Sendo a arte uma criagio colectiva dos povos, e considerando que estes evoluem,
igualmente a arte, por consequéncia; vai-se transformando continuamente, na medida
em que a propria linguagem poética se modifica. Logo, a poesia nio tendo regras fixas,
porque a transformacfo da sua linguagem nfo permite té-las, também ndo se pode ter
uma posicio de submissio a regras, aos cinones. Esta ¢ uma atitude que difere
grandemente dos classicistas, dos apologistas do Antigo, como modelo € como anti-
progressistas.

Vico vai ao encontro da posi¢io de Du Bos ao afirmar que os verdadeiros ‘arbitros’
no julgamento da poesia s30 as pessoas comuns e ndo os especialistas; e mais uma vez
afirma, de certo modo, o primado dos sentidos, da légica poética, sobre a razdo, a
filosofia.

A linguagem poética surge por necessidade de expressdo do ser humano que
encontrou a sua melhor forma na criacio de mitos, de fabulas, de ritos, de metaforas, de
modo a poder transmitir as suas experiéncias. E se a arte tem como fungio a expressao,
a transmissdo de sentires e de paixBes, ndo se pode reduzir a imitagdo, como pretendia a
doutrina classica.

E num outro ponto, Vico também discorda da tradigio classicista: o valor maior da
poesia ndo consiste na beleza, mas sim no sublime, talvez no sentido em que Edmund
Burke o definiu: “sublime é (...) aquilo que produz a mais forte emogdo que o espirito ¢
capaz de sentir™®. Nio é tanto o prazer da beleza que exalta a sabedoria que
impulsiona a criagio humana e artistica, mas a possibilidade de comunicar e auto-
expressar formas naturais com os outros seres humanos e com Deus.

A teoria de Vico mais do que uma ‘simples’ teoria estética, € uma teoria da cognigio

artistica, na qual a arte e a poesia assumem o papel de instrumentos cognitivos no

328 Pranzini, E. (1999). A estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 96.
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desenvolvimento humano individual e colectivo, impuisionados pela imaginagio, pela

fantasia e pela expressdo criadora.

Em suma, em Inglaterra, na Alemanha, em Franga, e mesmo em Italia, na estética e
na teoria da arte comecgam-se a impor, na linha de Locke, Hobbes, Addison, Du Bos ¢
Vico, as teorias do génio e da imaginagfo, que conceptualmente se colocam entre a
sensibilidade e o conhecimento, entre a aisthesis e a noesis. O conceito psicologico de
imaginagio ird progressivamente fundar as doutrinas da criatividade expressiva™
sendo encarada como algo que supera simultaneamente a sensibilidade ¢ a razfo,
através de um processo cognitivo proprio que resulta no poder criativo. Mas h,
contudo, diferencas geograficas na ponderagiio daquele conceito; em Inglaterra assume
um caracter critico-psicolégico™, ao passo que na Alemanha predomina um sentido
légico-metafisico™, e em Franca e Itdlia, ha respectivamente (e por vezes,
indistintamente) um maior peso no sentido da expresséo ou do (auto-)conhecimento.

A criatividade, ou a imaginagio enquanto faculdade criativa, que supera a
sensibilidade e a cogni¢io, é essencialmente uma capacidade intuitiva, para alguns
pensadores ingleses, como Blake (1757-1827); na Alemanha, aquele conceito assumira
essencialmente um significado de faculdade construtiva; para os franceses, como
Diderot, a conceptualizagio da imaginag8o vai no sentido de uma faculdade natural do
homem que promove a criagdo e a producfo artistica, ou séja, ha uma relagfo de tipo
orgénico entre imaginacio e arte, em que 0 génio artistico e as capacidades associadas
se exprimiam numa pratica concreta artistica, através do uso signico-comunicativo que
isso implica; as ideias estéticas italianas oscilaram, relativamente a imaginag8o criadora,
entre uma perspectiva de auto-expressividade e comunicagio e as de conhecimento.

Comum ¢ ainda o pressuposto sobre a experiéncia e o sentimento estéticos ligados a
um prazer estético; e uma das caracteristicas deste século das luzes é exactamente a

ideia acerca deste compraz1mento enquanto valor por si mesmo, sem utilidade,

32 Franzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 117-118.
0 Também em Gérard, W. Blake, Shaftesbury, Hogarth.
31 Jsualmente em Mendelssohn, Lessing, Sulzer.
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desinteressado.

A estéticavda 22 metade do século XVIII é marcada pela existéncia inegavel do
caricter sensivel da criagho artistica (e da recepglio e contemplacio artisticas), dos
valores imaginativos, da questio da genialidade, pontos comuns a um entrecruzar de
variadas posigBes teoricas que abriram caminhos ao nascimento da figura roméntica (e
pré-roméntica) do artista-filosofo:

“a vida dos sentimentos na sua capacidade de suscitar prazer, organizar ideias,

Jformular juizos, exprimir paixdes ou interpretar a natureza (...) [constituiu] o horizonte
em que se moveu o pensamento do século™.

Este foi o século das luzes em que se procurou desvendar e compreender o homem
como um sistema, integrado num outro sistema orgénico, o da Natureza, interpretando-

os de variadissimas formas, recorrendo a multiplas analises.

2. 4. 3. O subjectivismo na criacio artistica

O periodo roméntico foi decisivo na consciéncia estética moderna, com
consequéncias para uma maior centralidade artistica e um reconhecimento do artista
como protagonista fundamental na sociedade. O termo romdntico €, actual ¢
frequentemente, usado numa acepgo psicologica e nfo tanto historiografica, numa
enfatizacio de estados de 4nimo que se relacionam com a melancolia, o sentimental, o
indeterminado, a paix3o amorosa, a fantasia; estas ligagBes t€m realmente bases em
questdes levantadas nos finais do século XVIII, inicios do século XIX, periodo
cronologicamente designado por roméntico. 7

Artistas-pensadores como os irmios Wilhem (1767-1845) e Frederico Schlegel
(1773-1853), Novalis {1772-1801), Solger (1789-1819) ou Wordsworth (1770-1850) e

352 Pranzini, E. (1999). 4 estética do século XVIII. Lisboa: Estampa. pp. 176.
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Coleridge (1772-1854) foram autores de reflexdes sobre a criagdo artistica ou de uma

estética da actividade criadora.

O romantismo inglés acentuou e insistiu na tendéncia anterior empirista e
sensualista, considerando o génio como forga criadora original, desvinculada ou mesmo
contraposta a regras codificadas, enfatizando a paixfo pelo movimento, pelo natural,
pelo sublime; ou seja, ha, mais uma vez no pensamento estético inglés, mas de um
modo cada vez mais veemente, uma é&nfase na imaginacfio ao invés da razdo, na
expressdo em detrimento da imitagdo.

Nestes inicios do século XIX, ¢ nas experiéncias do criador enquanto sujeito activo
e nfio passivamente perceptivo, que se centram as atengdes, efeito das intengBes dos
proprios poetas em explicar os mecanismos inerentes ao processo criativo. Por serem
realizadas por artistas-poetas, muitas das suas reflexdes 180 se podem enquadrar num
sistema filos6fico coeso e mais global, sendo a maior parte das vezes simbolicas e
poéticas.

Num processo identificativo entre expressdo artistica e arte, segundo Wordsworth,
estas ndo s3o manifestacBes psiquicas pessoais e subjectivas, dependentes do estado de
espirito do sujeito, mas sio objectivas, porque reconhecidas e compartilhadas por todos
os homens; constituem expressdo da “mente individual’ que é a “Mente do Homem™>,
catalizadoras dos sentimentos humanos. H4 nesta ideia uma componente de
objectividade, influéncia setecentista que se concilia com a tradicio mais empirista e
sensualista inglesa.

Para Coleridge, ¢ pela imaginacdo que se resolve a contradicdo da relagdo
simultaneamente activa e passiva enire sujeito e objecto, entre a contemplagio € a
transformagfio, no processo de conhecimento. E através da auto-consciéncia (self-
consciousness) que o sujeito se vé a si proéprio como objecto de contemplagio, numa
coincidéncia entre si proprio e o mundo como uma e s realidade. A imaginacdo é assim

uma faculdade que objectiviza esta dualidade, que auto-objectiviza a contemplagdo do

3 Arpaldo, J. et al. (2000). Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contempordneas. Vol. 1. Madrid: Visor. pp. 258.

131



A Criacéio Ariistica e o Processo Criativo . Disseriacio de Mestrade em Teorias da Ant:

proprio sujeito®™. A imaginagio (secundéria) é causa de Conhecimento Superior, sintese
entre o principio de ser e o principio de conhecer (essendi et cognoscend).

Na criago artistica, a imaginacio é, para os roméanticos ingleses, a faculdade
produtora da obra, da obra artistica. E isto € valido ndo s6 na Inglaterra, mas igualmente

na Alemanha.

Ao contrario da generalidade dos tedricos do século XVIII, para os roménticos, o
essencial da arte e da criacio nfio é o deleite que produzem, mas o acesso & verdade € ao
conhecimento. Verdade e bondade que coincidem com a beleza. Embora se possa
considerar esta posigdo como coincidente com as neoplaionicas, 0 pressuposto
romantico é distinto: nfo ¢ a beleza que nasce da verdade, mas a beleza que produz, que
faz aceder & verdade, logo € a sua fonte. S3o os individuos que através das suas
faculdades cognitivas constroem o real, a verdade; faculdades cognitivas qué para os
roménticos sfo principalmente faculdades estéticas. Por exemplo, para Wordsworth € '
pela imaginacio que se atinge a verdade, imaginaciio que apreende, produz, percebe a
Beleza.

Desta ideia decorre uma nova concepg¢io sobre o artista, nfo apenas como produtor
de arte e beleza, mas sobretudo assumindo um papel quase mistico, de revelagdo da
verdade, com poderes de representacio do irrepresentavel, do invisivel, ou seja, adquire
um sentido de religiosidade com acesso privilegiado a um Absoluto.

-Na linha de desenvolvimento das ideias de Kant, os romanticos encararam a
experiéncia estética como meio de penetrar no supra-sensivel, ultrapassando a
incapacidade e limitagdes das faculdades cognitivas em conhecer o real, as coisas em si.

Apoiando-se no conceito de ‘intui¢io sensivel”® de Kant, referem a existéncia de
uma ‘intui¢do intelectual’, isto €, um conhecimento activo — nfio somente receptivo —
que depende de uma faculdade estética que consiste numa imaginacio produtiva e

criadora. “O prdprio conhecimento é um acto_estético que remove a oposi¢do enire a

#* Raquejo, T. El romantismo britinico. in Amaldo, J. et al. (2000). Historia de las ideas
estéticas y de las teorias artisticas contempordneas. Vol. 1. Madrid: Visor. pp. 263.

3 Que se reporta a um conhecimento receptivo do objecto, ou seja, o intelecto ndo ‘age’

(transforma) sobre o objecto, somente o apreende de modo sensivel.

132



|

A Criacdo Ariistica e o Processo Criativo Dissertacho de Mestrado em Teorias da Ans

realidade e a aparéncia”™.

Em Schelling (1775-1854), a arte é vista como um organismo, numa concepedo que
decorre da linha platonica e kantiana, num paralelismo analogico entre o belo natural e
o belo artistico. Concebe a autonomia da produgio estética, embora rejeite a inventio e o
“arbitrio inerente & produtividade artistica™ .

Também no seu sistema, o conceito de génio tem um papel relevante: O génio é a
“manifestacéio imediata da «actividade inconsciente» do sujeito absoluto, no ponto
onde este se reencontra consigo mesmo no objecto, onde se reconciliam liberdade e
necessidade, espirito e matéria, conhecimento e acgdo, universal e particular™”.

B pelo génio que, através da produgo artistica, se estabelece um acordo harmonioso
entre a dimens3o inconsciente ¢ a dimens&o consciente da arte.

No seu Sistema do Idealismo Transcendental, Schelling situa a criagiio artistica
entre uma producdo natural porque é criada inconscientemente, ¢ uma produgio de
liberdade, pela consciéncia implicada na sua criagdo; sendo o processo criativo, um
procedimento que se inicia conscientemente e termina de um modo inconsciente. O
génio artistico concilia assim um conhecimento objectivo e um subjectivo, dissolvendo
o contraste existente entre ambos pelo poder produtivo da arte. A arte torna-se o mais
elevado dos conhecimentos, superiorizando-se & propria filosofia. Ha uma sacralizagdo
da arte no sentido de a considerar a gnoseologia suprema. Talvez seja esta assumpcfo a

caracteristica mais marcante da estética do romantismo: a arte como conhecimento

supremo.

O pensamento de Fichte (1762-1814) com o seu subjectivismo, e igualmente o de
Schiegel, também advogaram a harmonia do consciente e do inconsciente no atingir do
conhecimento. Segundo as concepgles daquele idealista, o Eu torna-se o fulcro de toda

a realidade, ja que fora do Eu nada existe e tudo é construido pela imaginacdo do

336 Angelo, P. (1998). 4 estética do Romantismo. Lisboa: Estampa. pp. 72.

3T Vercellone, F. (2000). A estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 15.

% Amaldo, J. et al. (2000). Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contempordneas. Vol. I. Madrid: Visor. pp. 219. (t. m.)
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sujeito. O idealismo alem3o torna-se uma forma de niilismo, assim como de certo modo
o romantismo, na sua perspectiva de exaltagio da obscuridade, da desesperanca e
desilusdo, da incredulidade, conduziu igualmente ao enfatizar do nada e da descrenga,
da negagdo do objectivo em prol do arbitrio do Eu. '

Enquanto nos séculos XVII ¢ XVIII, a obra de arte foi considerada sobretudo do
ponto de vista do receptor, daquele que frui, e dai a importincia dos conceitos de prazer,
gosto e de juizo, a partir do romantismo, a estética € essencialmente uma estética da
criagio, em que a relagdo obra-autor adquire um espago inusitado até entfo. Os
conceitos de gosto ou juizo ¢ génio fundem-se de certo modo, numa expressdo s6: “o
génio ndo é mais do que gosto produtivo™.

Se o que é exaltado pelos roméanticos é a arte como actividade “criadora e
instauradora de verdade™™®, toda a criagio com base em modelos existentes, toda a
imitagfo, é rejeitada. A arte € uma forga criadora aﬁténoma da imitacfio da natureza,
assim como a natureza & vista como outra for¢a criadora. Como sugeriu Giacomo
Leopardi (1798-1837), o artista nfio imita sendo a si proprio. Mais uma vez, o individuo,
o Eu como centro de toda a realidade e, nomeadamente, de toda a realidade artistica.

No processo criativo entram intenggo e instinto, inspiragdo e intelecto, ou consciente
e inconsciente®. A arte nfo pode assim ser considerada criaglo espontinea, é sempre

mediada por intencionalidade ou por faculdades intelectuais conscientes, necessarias ao

discernimento na producdo artistica.

O conceito de Witz torna-se importante no romantismo alem&o, nomeadamente com
Jean Paul (Johann Paul Richter) (1763-1825), Schlegel, Novalis ¢ Solger (1780-1819).
Witz, que alguns traduzem por argicia, outros por engenho, refere-se, em Jean Paul, a
capacidade do individuo de perceber relagSes inesperadas, comparando coisas afastadas,

tornando semelhantes coisas aparentemente dissemelhantes, através de analogias,

39 Schlegel cit. por Angelo, P. (1998). A estética do Romantismo. Lisboa: Estampa. pp.
118. ‘

30 Angelo, P. (1998). A estética do Romantismo. Lisboa: Estampa. pp. 93.
3 Expressdes utilizadas por F. Schlegel, por Novalis ¢ por Schelling, ciz. por Angelo, P.
(1998). A estéfica do Romantismo. Lisboa: Estampa. pp. 98.
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metaforas e alegorias.

Schlegel, na linha lockiana e, também sob a influéncia do termo em italiano que se
refere a invengdo, engenho, conceptualiza esta nogdo no sentido de explosdo libertadora
do pensamento complexo, unindo paradoxalmente o finito e o infinito.

Solger designa este conceito como faculdade cognitiva do individuo criativo, mas
também o aplica & manifestaciio e & produgio que resulta daquela faculdade, ou seja, a
obra artistica enquanto forma livre, imprevisivel, fantéstica.

O conceito de wifz entrecruza-se com o de génio que vinha da estética setecentista.
Como j4 referimos, segundo Schelling, o génio é a faculdade que concilia o consciente e
o inconsciente na produgdo artistica criativa; é como que um “elemento divino no

h om em7:342

Para muitos outros autores roménticos, hd uma ampliacio neste conceito,
compreendendo nfio apenas uma capacidade criadora artistica, mas algo que estd
subjacente a qualquer actividade criadora. Dai a imagem roméntica do artista como um
génio criador, no sentido profético ou demidrgico, com poderes ou pelo menos
intengdes de transformagiio do mundo em termos politicos, mitico-religiosos,
educativos.

Outra ideia que enforma o romantismo é a universalidade da condigdo de artista;
todo o homem ¢ artista, porque a actividade artistica estd presente em todos os homens,
mesmo na mera contemplagio, ja que a recep¢fo implica uma faculdade activa de
interpretacdo, de construcdo. Assim, a experiéncia estética — criadora ou receptiva —
assume um significado activo, e para a qual nada contribui mais do que a fantasia ou a
imaginagio. Por outro lado, o sentido daquela afirmagio - todos os individuos sdo
artistas - esta também relacionado com uma ideia de estetizagio de todas as vertentes da

vida, da adopgio de estilo de vida artistico e estético.

Alguns dos roménticos alemdes, como Schelling, diferenciam fantasia (phantasie)

de imaginacdo (einbildunskrft), como ja o tinha feito David Hume, sendo que a

¥2 Schelling, cit. por Angelo, P. (1998). A estética do Romantismo. Lisboa: Estampa. pp.
116.
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“primeira actua sinteticamente e a segunda intuitivamente. (...) A imaginagdo plasma
as suas obras que a fantasia projecta fora de si”>*. Ou, como para Solger, em que a
imaginacdio faz parte do conhecimento comum porque € passiva € puramente apreensora
da realidade, e a fantasia é uma verdadeira faculdade estética, uma forga criativa,
produtora e activa.

Inversamente para os ingleses, a imaginagfo (imagination) ¢ a auténtica faculdade
criativa e transformadora, ao passo que a fantasia (fancy) € uma faculdade inferior,
meramente associativa e dependente da memoria.

Este paradigma da imaginag¢io como faculdade produtiva e criativa, sem que haja
(necessariamente) um modelo exterior ao sujeito no qual ele se inspire para criar,
implica que em vez de imitagfo, haja expressdo do sujeito. Como Shelley (1792-1822),
poeta inglés, que define na sua Defesa da Poesia esta arte como “a expressido da
imaginacdo™*. Ha um realgar da interioridade do sujeito em vez exterioridade da
realidade, ou seja, os sentimentos, as paixdes, os afectos, o fluir da mente sfo a matéria-
prima da arte. A arte revela, representa, exprime o sentir do artista. E o dealbar da
concepgdo da arte como expressdio — um processo que se inicia no interior da alma, a
partir de uma emog0, mas que visa uma exteriorizacdo, depois de passar, com maior ou
menor peso, por um processo consciente e critico que controla a produgfo artistica, o

fazer.

A arte concebe-se assim exclusivamente um produto da actividade humana, como o
supds Hegel (1770-1831), ¢ ndo da natureza. No entanto, a actividade humana, e
também a actividade criativa nfic é absolutamente consciente.

Segundo este filésofo alem@o, no processo criativo entra o dom, a reflexdo e a

23345

técnica; a criagdo nfo € um “trabalho mecdnico, (...) nem uma actividade cientifica™”,

mas uma actividade que pelo dom (no sentido de génio ou talento) o “semsivel é

>3 Angelo, P. (1998). A4 estética do Romantismo. Lisboa: Estampa. pp. 120.
% Shelley, P. B. (1972). 4 defesa da Poesia. Lisboa: Guimardes. pp. 40.
> Bayer, R. (1979). Historia da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 309.
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espiritualizado e o espiritual aparece como sensibilizado™®. A criagdo envolve os
sentidos, a reflexfio abstracta, a razdo e a totalidade do espirito e, visa através de

representagles, suscitar paixdes e sentimentos.

Pode dizer-se que a estética hegeliana se situa numa “relacdo entre arte e verdade,

onde esta ultima é conquistada através da religido™". Equipara arte, religido e

filosofia, no sentido da medita¢io e reflexfo espiritual sobre o mundo; no entanto,
posteriormente abandonou esta posicio. A estética de Hegel é considerada de certa
forma uma reacciio de oposicdo e critica a0 romantismo, embora haja muitos pontos de
confluéncia e de influéncia.

Na sua Estética, Hegel abandona a concepgio da arte essencialmente em fungfio da
fruigdo, como os roménticos o fizeram, e retoma de outro molde a relagdo neoplatonica
entre ideia e arte, ou seja, em fungdo da criagdo, contudo transgride de certo modo, o
tradicional conceito idealista/platonico. A arte é manifestacio sensivel da ideia, mas
Hegel sobrevaloriza o belo artistico face ao natural porque s6 aquele traduz a verdade
espiritual. O mundo nfio ¢ senfio um produto da ideia®”, deriva do proprio pensamento.
O sujeito e o seu espirito é o fundamento de todas as coisas™. “F o reconhecimento do
proprio eu nas coisas™,

Considerando a arte num devir historico e em termos de desenvolvimento da forma
e da ideia, Hegel afirma que a arte sera superada pela religiio, porque sera

“transcendida no plano da representagdo e intimidade do sentimento”'

, € pela
filosofia, pela “mais elevada interioridade propria do livre pensamento™. A “morte da

arte’ ndo seria mais do que a sua auto-dissolu¢io no seio da verdade universal, porque a

3 Hegel. Estética. vol. 1, sec L cit por Bayer, R. (1979). Historia da Estética. Lisboa:
Estampa. pp. 309.

37 Vercellone, F. (2000). 4 estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 26.

348 . . e , R .. . A e
Por isso, o seu sistema estético € considerado mais idealista do que roméntico, embora
estes dois conceitos se entrecruzem em variados aspectos, € em diversos pensadores.

3% Arnaldo, J. et al. (2000). Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contempordneas. Vol. 1. Madrid: Visor. pp. 212.

3% Bayer, R. (1979). Historia da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 308.
! Vercellone, F. (2000). 4 estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 52.

32 idem.
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Razdo se consumaria em Ciéncia, ¢ porque a arte, de um ponto de vista histérico,
perderia “a verdade e a vitalidade auténticas™.

No seu sistema histérico da arte, e relativamente ao terceiro momento™, o da ‘arte
roméntica’, ou seja, o da arte da era cristd, Hegel traga-o com uma linha fundamental: o
da necessidade de reflexfio. Neste, verifica-se a imprescindibilidade da auto-consciéncia
do sujeito no processo produtivo da obra, e a impossibilidade de existéncia de uma
relagio criativa natural e ingénua. A arte torna-se assim, em termos de forma e
contendo, ilimitada porque pode ser livremente manipulada e a representagio torna-se
representagio da representagfo.

Porque ja se ultrapassaram as épocas em que a arte “procurava por si SO uma
satisfacdo completa”™™ e era fruicio imediata, a arte exige, na sequéncia de uma
progressiva tomada de consciéncia historico-artistica, uma ciéncia da arte que a reflicta -
e a pense. O que tem por consequéncia a perda da sua propria finalidade: “exprimir a
verdade na forma do imediato senstvel>. E neste enquadramento tedrico e historico, o
significado de beleza dissolver-se-ia, pois haveria um desaparecimento da ideia e do

ideal de belo.

A estética de Schopenhauer (1778-1860) nfo se enquadra num pensamento estético
tipicamente roméantico®’, assumindo um caracter marcadamente mistico. A arte pode ser
vista como um meio de convers3o e de atingir o Nirvana. Este filosofo tenta conciliar a
teoria das Ideias de Platdo com a teoria kantiana da razdo pura, construindo a sua
propria teoria sobre a esséncia da arte.

A arte é, para este pensador alem#o, “uma gnose e uma terapéutica e, por outro

3% Hegel cit. por Arnaldo, J. et al. (2000). Historia de las ideas estéticas y de las teorias
artisticas contempordneas. Vol. 1. Madrid: Visor. pp. 235. (t. m.)

% Sendo os outros dois, o da “arte simbélica’ e o da ‘arte classica’.

%5 Hegel cit. por Vercellone, F. (2000). A estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 36.
3% Vercellone, F. (2000). 4 estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 32.

7 Se bem que nunca é demais realgar a multiplicidade e a polissemia de um pensamento

romantico.
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lado, uma sageza™® e uma libertagdo. Com algumas analogias com a catarse
aristotélica, a arte tem poderes catérticos de exorcizagdo da vontade.

Na sua concepgiio do mundo ha dois conceitos fundamentais, o de vontade e o de
representagio. A vontade schopenhauriana é a vontade de viver, na esséncia, um
impulso desventurado: é necessidade, aspiragdo, tendéncias, desejos insacidveis, € 0
mundo do sofrimento.

Para Schopenhauer, nfo existe realidade em si, tudo é representagdo, € todas as

representagdes sdo fruto de uma conex3o entre a sensibilidade € o entendimento, entre o

- ‘inato’ e o construido. E o mundo interior, a experiéncia interior do individuo na sua

- globalidade de vontade e de corpo, que revela o ser.

O saber, o mais elevado dos valores, s6 pode ser alcancado pela intuicdo. E a esta
recorre o sabio quando a explicagdo se torna insuficiente na compreensdo do mundo. E
pela contemplagio estética formada pela Ideia e pela intuigdo, que o sabio penetra nas

coisas. Nesta concep¢do, Schopenhauer aproxima-se assim do conceito de

| contemplagdo platénica das Ideias.

S6 pelas ideias se pode aceder ao puro conhecimento, que ndo passa pelo tempo,
pelo lugar, pelo sujeito cognoscente ou pelo individuo que € conhecido. Sujeito e
objecto encerram uma Unica forma de representagéo.

A contemplagio estética € o passo primordial libertador da dor, da vontade, desse
desejo, em que o homem, até entdo dependente desse seu querer, se liberta da vontade
de viver pela tranquila contemplacio, esquecido de si proprio. Neste olhar
desinteressado, as coisas apresentam-se na sua objectividade e o conhecimento
emancipa-se da vontade. Estes sfo instantes efémeros, em que a atitude contemplativa
permite momentaneamente arrancar o homem ao seu mundo de sofrimento. S6 pelo
cessar definitivo dos desejos e da vontade, se pode alcangar a verdadeira libertagio e o
conhecimento puro. \ '

A arte veicula a essencialidade do conhecimento que se situa além da aparéncia
estética das coisas, do superficial. Todas as artes, excepto a misica porque esta num

nivel posterior de objectivagio da vontade, sdo a imagem das ideias.

358 Bayer, R. (1979). Historia da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 313.
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“Provocar o conhecimento [das ideias] (comhecimento possivel apenas com uma
correspondente modificagdo no sujeito cognitivo) mediante a representacdo de objectos

. N . ~ z - N 359
individuais (que sdo sempre as obras de arte) é o objectivo de todas as artes™ .

Na sua teoria da percepgdo sensivel, considera a vista e o ouvido, os sentidos
superiores, aqueles que se ']igam ao dominio da estética, que favorecem a intui¢do pura.
A vista é um sentido activo, ao contrario do auditivo, porque n3o impede o trabalho do
espirito, é o verdadeiro sentido intuitivo do entendimento porque “causa a possibilidade
objectiva do conhecimento intuitivo mais puro e mais perfeito™®. As sensa¢des servem
para apreender objectivamente o mundo, nfio para causar impressoes agradaveis ou
desagradaveis; devem ser indiferentes a vontade.

O génio n3o assenta na razdo, é uma atitude contemplativa; “«é a forca interior de
uma alma artistay espiritual perante o wniverso™'. A esséncia do génio estd na
contemplagio, numa contemplagio estética. “O arfista empresta-nos os seus olhos para
vermos o mundo™>”, para se chegar ao conhecimento puro.

Através da condicio de genialidade, o artista ultrapassa pela fantasia, as
configuragdes das representacGes do mundo (dadas pelos conceitos), visando a
objectividade do espiritoe®®, a contemplagio das ideias. O génio, num olhar
desinteressado para as coisas, dirige a sua atengio apenas para aquela contemplagfo,
perdendo a sua ligacdo a realidade e ao principio da razéio suficiente, este proprio do
homem comum. “Um poder extraordindario de imaginagdo é o correlativo e mesmo a
condigdio do génio™,

Contudo, segundo este fildsofo, todos os homens participam em certa medida da

genialidade, porque todos conseguem perceber e fruir da obra de um génio. E através da

** Schopenhauer , A. O Mundo como Vontade e Representacdo. cit. por Vercellone, F.
(2000). A estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 82-83.

3% Schopenhauer , A. (s. d.). O Mundo como Vontade e Representacéo. Porto: Rés. pp. 261.
%! Bayer, R. (1979). Histéria da Fstética. Lisboa: Estampa. pp. 319.

3% Schopenhauer, A. (s. d.). O Mundo como Vontade e Representacéo. Porto: Rés. pp. 255.
363

Que contrapbe a subjectividade enquanto representacdo da vontade do sujeito.

3% Schopenhauer, A. (s. d.). O Mundo como Vontade e Representacdo. Porto: Rés. pp. 244
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técnica da arte, pela sua caracteristica substancial de comunicabilidade, que todos
participam da arte.

Assim, o dom do génio, qualidade inata, que faz com que seja possuidor de uma
vis§o particular, permite conhecer e dar a conhecer, pela arte, o essencial das coisas;

essencialidade que implica estar fora de qualquer relagdo™

conceptual entre as coisas.
A experiéncia estética dada pela arte, através da contemplagio da ideia permite o atingir
dessa essencialidade, ao invés “da representagio conceptual do mundo que serve
apenas os interesses pragmadticos do nosso viver quotidiano™.

Schopenhauer faz um paralelismo entre as criangas e os génios relativamente s
caracteristicas de ingenuidade, de sensibilidade, de curiosidade de espirito; e elabora
igualmente, um paralelo entre o génio e o louco, na questiio do estabelecer relagGes
entre factos: em ambos ¢ inexistente, porque ndo importa a razdo, O pensamento
conceptual ou o relacionamento das coisas, mas a épreenséo mtuitiva e o
reconhecimento das ideias eternas®®.

A teoria estética de Schopenhauer, essencialmente mistica, encerra em si algumas
contradigdes, nomeadamente quando aborda o caso especifico da musica, arte que
coloca & parte e destaca em termos do sistema artistico. Mas para o que aqui importa,
salientamos um paradoxo que resulta das suas ideias. Se o génio criador ¢ da ordem‘da
ac¢do, como é que pode a arte ser essencialmente uma atitude contemplativa? E se o

desejo ultimo do artista é uma vida de siléncio e de contemplacio, como pode ele agir,

criar?

Com Schopenhauer e Nietzsche (1844-1900) ndo € somente a obra de arte que

fornece a experiéncia estética; todo o real ¢ uma experiéncia estética, e a obra dissolve-

3% Vercellone, F. (2000). 4 estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 78; Schopenhaner,
A. (s. d.). O Mundo como Vontade e Representagdo. Porto: Rés. pp. 254-255.

% Amaldo, J. et al. (2000). Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contempordneas. Vol. 1. Madrid: Visor. pp. 368. (t. m.)

37 Schopenhauer, A.(s. d.). O Mundo como Vontade e Representagdo. Porto: Rés. pp. 248-
253.
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se nesse sentir, num “fluxo irreprimivel do cardcter artistico™®. E toda a experiéncia
estética possui uma dimenso existencial. A arte “é a grande criadora da possibilidade
de viver, a grande sedutora para a vida, o grande estimulo para viver..”®. Ao
contrario de Schopenhauer que coloca como func@o da arte a negagio da vontade de
viver, Nietzsche outorga-lhe a funcio de afirmacfio da vida; enquanto o primeiro lhe
atribui um sentido apaziguador, sedativo da vida dolorosa, Nietzsche faculta-lhe um
poder intensificador da existéncia, de reforco do sentimento existencial.

Influéncias shopenhaurianas na juventude de Nietzsche levam-no a recusar que o
verdadeiro conhecimento provenha da ciéncia, para mais tarde afirmar que todo o
conhecimento é uma ilusfo perigosa porque estd impregnado pela moral com
consequéncias éticas melindrosas.

A estética de Nietzsche, na esteira do romantismo, percorre toda a sua obra,
alcangando uma dimens3o metafisica e ontologica essencial. O mundo e a existéncia
ndo sdo mais do que fendmenos estéticos. E esta perspectiva mantém-se naquilo que se
convenciona dividir nos trés periodos da sua obra filosofica: o da juventude, época mais
romantica quando escreve A Origem ou o Nascimento da Tragédia, o periodo mais
positivista e o Gltimo periodo de maturidade em que recupera o valor da arte.

Nesta obra juvenil, Nietzsche, a partir da filosofia pré-socratica-platénica, tenta
estabelecer o modelo de uma verdadeira cultura. Pela criagfio artistica e pela
contemplag@o estética, o0 homem pode superar o pessimismo, sendo que a arte € a tarefa
mais importante da existéncia. A existéncia € conduzida pela capacidade criativa, e ¢
pela criagio que se constrdi, que se cria o proprio ser, a propria essencialidade do ser.
Arte e vida confundem-se: “Viver é inventar™”.

A arte ¢ a sintese de dois instintos: o instinto imagético e metaférico, proprio do
sonho, e o instinto verbal e de abstracgio, aquele que verdadeiramente subsiste pelo

pragmatismo da existéncia. Recorrendo & mitologia, Nietzsche estabelece uma

dicotomia entre Apolo e Dionisio; considera que estes constituem “pulsdes do espirito

%% Vercellone, F. (2000). A estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 74.

*® Nietzsche cit. por Vercellone, F. (2000). 4 estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp.
96.

370 Nietzsche cit. por Bayer, R. (1979). Histéria da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 325.
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humano™”, estes deuses do Olimpo sfo substanciados em duas atitudes, uma
contemplativa, outra de exaltagio. O apolineo e o dionisiaco séo p6los complementares
da criagdo artistica. O artista apolineo almeja a individualidade, a aparéncia, a ilusdo, a
racionalidade, ao passo que o criador dionisiaco prefere a dissolugio da individualidade,
0 excesso, a irracionalidade, a expressividade sentimental. O espirito dionisiaco faz
desaparecer o individualismo, criando lagos entre o universo, a natureza e 0 homem; o
espirito apolineo é o espirito da luz, da imaginac@o, da serena contemplagio e sabedoria.

A arte e a criagio permitem a libertagdo da individuag8o — causa primeira do mal -,
e o retorno & unidade. A arte, e em particular a tragédia, deve conciliar estes dois polos,
“pela representagdio imagética da sabedoria dionisiaca, por métodos artisticos
apolineos™™. A ilusdo apolinea ou o sonho ¢ a ilusdo dionisiaca ou embriagués sdo
sempre aparéncias; a primeira exprime-se no belo, a segunda no sublime, uma nas artes
plésticas e na poesia épica, a outra na musica. E sob este equilibrio lidico que se
constroéi a arte, paradigma da dualidade entre apolineo e dionisiaco.

Concebeu a arte como um jogo, como se a vida se organizasse por imagens, € com
uma coeréncia de imagens, em que a existéncia do real é posta em causa por ser uma
ilusdo; s a propria arte é que tem consciéncia da sua propria condigfo ilusdria, por lhe
ser inerente; toda a outra realidade ¢ ilusdo, € ilusdo de ilusBes. E pelo sortilégio, pela

ilusdo da arte pode-se encontrar a salvacdo, por ela acarretar o amor pela vida.

E na sua fase positivista que a arte assume um papel de menor relevo, pois
Nietzsche critica e v€ os artistas como aduladores do poder, servos da filosofia, da
moral e da religifio; espelho da decadéncia da civilizag8o.

No seu tltimo estadio e numa tese de optimismo em que os valores exaltados sfo os
da vida, este autor, em Assim falava Zaratustra, preconizou o homem novo como
aquele que se supera pelo seu espirito livre, sendo que considera os filosofos, artistas e

santos como prentncios do que pode vir a ser o super-homem. “4 missdo da arte é criar

7 Vercellone, F. (2000). 4 estética do século XIX. Lisboa: Estampa. pp. 89.

3™ Nietzsche, F. (1997). O Nascimento da Tragédia, Acerca da Verdade e da Mentira.
Lisboa: Relogio d' Agua. pp. 155.

143



1

000000000000 000000000000000000000000000000000000000000000°

A Criaedo Artistica e o Processo Criativo . Disseriaviio de Mestrado em Teorias da Aste

a humanidade futura”®", pelo poder criador do génio. O artista ¢ o embrionério de uma
humanidade maior.

Retomando uma visdo dual, estabelece neste Gltimo ciclo, uma dicotomia entre arte
classica e roméintica, com as consequentes perspectivas relativamente a criago e aos
artistas. Descreve o romantico como “um artista que converte em forca criadora o seu
descontentamento sobre si mesmo, que olha as aparéncias™" e que se v& como objecto
no mundo, produzindo aquilo que € designado por arte subjectiva. A este movimento
decadente que é o romantismo, Nietzsche contrapde a arte apotedtica, a arte tragica que
nfo ¢é informada pela resignacdo, pelo sentimentalismo, nem pelo vago ou incerto
proprio do roméintico; esta arte é objectiva, tem a capacidade de alcangar horizontes
longinquos, consegue abarcar e justificar o terrivel, o inexplicivel. A passividade do
artista romantico contrapde a actividade e a auto-afirmag8o do artista classico.

A arte e a criagfio s30 a expressdo maior da ‘vontade de poder’, da afirmacio da vida
e do sentido da terra, e n3o um eniretenimento paliativo ou narcofico, ndo € evasio nem
consequéncia de uma atitude resignada ou passiva.

E pela arte, pelo seu jogo desinteressado relativamente a valores filoséficos morais
que se abrem portas a uma “multipla perspectiva de um mundo vivido como puro jogo
de intensidade [podendo constituir-se uma outra civilizaglio nfio decadente; a arte
descobre] até ao infinito o campo dos possiveis, logo o Desejo, [dando] um novo

incitamento a criacdo™"”

. atoda a arte moderna.

Assim, nesta Gltima fase, Nietzsche conceptualiza a criagio estética e a arte, imagem
de eternidade e de vontade de devir, como espelhando a ordem do mundo, encarnando
simbolicamente o eterno retorno do cosmos. A semelhanca da estética roméntica,
também esta ¢ tratada essencialmente sob a perspectiva do génio criador. A arte ¢
fundamentalmente um acto criador.

E embora nfo possa ser considerado absolutamente roméntico, o espirito subjacente

37 Bayer, R. (1979). Histéria da Estética. Lisboa: Estampa. pp. 328.

3™ Nietzsche cit. por Castillo, D. e Martinez, F. J. in Amaldo, J. et al. (2000). Historia de
las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas. Vol. 1. Madrid: Visor. pp. 365.
(tm.)

3" Huisman, D. (2000). 4 Estética. Lisboa: EdigSes 70. pp. 52.
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a este periodo de Nietzsche, é-0, pela diversidade, pelo prentncio de todos os possiveis
artisticos, pela revolugio cultural implicita, pelo quebrar definitivo de uma
representacdo de um real que afinal pode ser apenas considerado pura ilusdo, puro

subjectivismo.

O entendimento roméantico situou-se pois, numa consciéncia de modernidade em
que reinava a cisfo entre o espirito e a natureza, e daf o florescimento das estéticas
positivistas, mas simultaneamente o incremento das estéticas idealistas, das estéticas

criticas e das estéticas ‘libertarias™™.

37 Huisman, D. (2000). 4 Estética. Lisboa: Edicdes 70. cap. IIL
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3. A criaciio artistica numa perspectiva psicoldgica

“Sendo a arte uma coisa da mente,
segue-se que qualquer

estudo cientifico da arte é psicologia.
Pode ser outras coisas também,

mas seré sempre psicologia”.

Friedlander®””

3. 1. Introducio

Desde os primoérdios da Psicologia como ciéncia que a Arte se tem constituido como
um dos campos de interesse daquela disciplina, quase sempre no &mbito das suas
proprias preocupagdes, objectos e funcionalidades: primeiro numa perspectiva
caracterial e de personalidade, em seguida tomando como.centro o inconsciente, depois
numa perspectiva de reacgdes a estimulos (objecto/estimulo - resposta) ou ainda das
condutas observéaveis / mediveis, e actualmente, dando €nfase as representacOes mentais
e cognitivas.

Por outro lado, a relagfo entre a psicologia e a arte tem estado demasiado vinculada a
uma dimensio terapéutica ou a uma interpretagio da problematica desenvolvimentista
do individuo, ou mais recentemente a questdes ligadas. cdm a educagdo escolar ou
pedagogia artistica. Mas o &mbito da psicologia da arte pode ser mais alargado: analisar
o0 processo artistico para determinar o papel que desempenham as fun¢des psiquicas ndo
apenas no momento da criagdo artistica, mas também na contemplagio, na interpretacio
e na critica, ou seja, em toda a vivéncia artistica no plano individual e social.

Apesar das diferencas aparentes entre estes dois campos de conhecimento, a arte € a
psicologia cruzam-se num ponto fundamental — e a. frase que encabeca este capitulo

sintetiza de um modo pleno uma certa atitude face a arte e a psicologia - : a exploragio

7 Cit. por Gombrich, E. H. Arte e Ilusdo. Um estudo da psicologia da representagdo
pictérica. Sdo Paulo, Martins Fontes, 1986. pp 3.
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das formas como o individuo e o grupo se representam a si proprios, aos outros, a
realidade. E é sob este pressuposto que pretendemos pensar e reflectir sobre as
mudancas conceptuais, epistemologicas, metodologicas, entre estas duas disciplinas,
numa necessidade nfo s6 de recolha, de sistematizagfio e de revisdo critica, mas
sobretudo para o estabelecimento de um patamar a partir do qual se podera desenvolver

uma psicologia da arte, e em particular da criago artistica.

A arte pode ser considerada um mediador cultural,' porque apesar de ser uma
experiéncia pessoal do artista e dos diferentes pablicos, estd vinculada a determinadas
representacles artisticas e culturais. O artista filtra e reflecte estas representacdes
através das suas proprias experiéncias e intengdes, construindo imagens e narrativas que
constituem elas mesmas construgdes e representacdes individuais e sociais. -

A psicologia encarada como ciéncia qﬁe estuda os comportamentos dos seres
humanos, incorreu frequentemente, por razdes metodologicas, de simplificacdo ou de
eficacia, num isolamento ou fragmentacio do individuo relativamente aos fendmenos
socio-culturais envolventes, ou mesmo das proprias funcdes e processos da pessoa
(percepcio, aprendizagem, motivacgio, emogfo, pensamento, etc.).

Desde os anos setenta do século XX, a psicologia comecga a ser perspectivada ndo
tanto como ciéncia do comportamento, mas sobretudo como ciéncia da mente, numa
aproximacg#o aos modelos computacionais e informacionais, o que acarretou mudangas
significativas quer nos métodos, quer nos objectos, quer nos processos de estudo.

Simultaneamente, comeca-se a dar relevo ao papel dos significados na construgio da
mente, ou seja, 0 sujeito cognoscente ndo interage no vazio, pertence sim a um cbntexto
com o qual se relaciona; € deste processo dialéctico sujeito - objecto, em que o
individuo participa activamente, que surge ou se constrOi o conhecimento e a
compreensdo da realidade.

O mundo, enquanto realidade cultural, ajuda a dotar de significagio a propria nogio
de mente, interferindo por sua vez, com a sua propria representacdo; porque a mente no
¢ mero espelho ou reflexo da realidade ‘visivel’, do ‘ocorrido’, ela cria; constréi

realidades formais e abstractas (de que falou Piaget).
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Segundo Hernandez, a arte s6 pode ser abordada por duas vias: através das diferentes
disciplinas que a tomam como tema-objecto, e através dos proprios artistas que
traduzem na sua conceptualizagfo, nas suas narra’givas, nas suas obras, as influéncias
recebidas e recognizadas; ¢ nesta "wm componente fundamental sdo as formas de
abordar e representar os diferentes problemas em que os artistas fundameniam as suas

decisbes no momento de construir, mediante imagens, representagdes culturais™”.

A psicologia logra constituir-se como disciplina cientifica no século XIX, e através
do estudo dos seus objectos de conhecimento, pretende constituir-se em teoria(s) que
represente(m) realidades individuais e sociais mutéaveis.

A arte, apesar de ter um saber artistico, de se constituir com um ‘saber’, nfio pretende
ser uma disciplina cientifica nem teoria, porque trabalha com fenémenos, aparece como
um ‘fendémeno’ através da produgio de objectos com significado (estético ou artistico)
cultural; configura-se como uma experiéncia individual culturalizada que ao ser
sistematizada e estudada ganha o estatuto de campo de conhecimentos.

Assim como na arte, consoante a disciplina que mediatica ou historicamente a tem
abordado, nos é oferecida uma certa representacfio da sua realidade, também na
Psicologia, cada uma das ‘psicologias’ (associativista, psicanalitica, gestaltista,
comportamentalista, socio-construtivistas, cognitivista...) nos tem dado uma
determinada perspectiva sobre as experiéncias humanas, individuais ou sociais.

Sdo duas ‘concepgdes do saber’ que ao longo de mais de um século (para nos
cingirmos apenas as suas formula¢Ses mais ‘estruturadas’), e na sua reciprocidade, tém
andado mais proximas do que aparentemente os estudos indiciam. Embora
independentes, constituiram-se como meios de construgdo de compreensdo sobre o
individuo e das suas relagbes com o mundo. S3o como que dois olhares reflexivos,
construtivos, representativos da condigio humana.

Sgo formas de construgio de mundos, em que o individuo nfio é mero produto da sua

experiéncia pessoal e dos objectos que conhece, funcionando por meio de produgio de

378

Hernandez, F. in Bargado, A. L., Heméandez, F., & Barragan, J. M. (1997). Encuentros
del arte con la antropologia, la psicologta y la pedagogia. Barcelona: Angle. pp. 57. (t. m.)
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significados visuais, sonoros, estéticos (no caso da arte), ou mediante interpretagBes,
atribuigBes, representagdes de processos e fungdes psicolégicas (no caso da psicologia),

construindo a sua consciéncia individual e social.

A psicologia moderna enquanto disciplina cientifica nasceu no século XIX €, por isso
mesmo na sua relagdo com a arte, ficou imbuida de tracos roménticos, fazendo-a
privilegiar as diferencas individuais e considerar o artista com ser peculiar, especial,
dotado de um ‘génio’ mitico e herdico, como um demiurgo inacessivel. Estas
afirmac®es sobre os artistas tém sido ‘corroboradas’ pelas construgdes fabulatorias das
suas biografias em que sdo revelados como possuidores de idiossincrasias a nivel de
personalidade, préﬁssional, de estilo de vida ou da imagem que ddo de si proprios.

Desde entdo o interesse pela arte por parte das diversas ‘psicologias’ tem sido
manifesta, embora ndo muito evidente.

A psicanalise de Freud explorou hipoteses de reconstituicBo de tragos de
personalidade € de mecanismos funcionais (por exemplo, a sublimacgio) de alguns
artistas (como Leonardo da Vinci) a partir de indicios da sua vida e obra, apoiando-se
numa interpretagio da identidade simbolica do artista.

Os psicologos da gestalt procuraram estabelecer leis e principios acerca da
organizacio dos estimulos quanto as suas qualidades formais (parciais ou totais); é sob
esta perspectiva ¢ aos estudos perceptivos correlacionados que normalmente se aborda
uma ‘psicologia da arte’.

A psicologia de orientagdo associativista ou comportamental estudaram a relagio
entre respostas observaveis de quem contempla as obras de arte e as caracteristicas
(formais e teméticas) dos estimulos {obras artisticas).

Os psicologos de orientacdo cognitiva e evolutiva consideram que a cogni¢do € uma
actividade mental que produz ideias, representagdes, objectos, logo, conhecimento, que
se vai adquirindo progressiva e construtivamente. E a arte como sistema de utilizagdo e
transformagio de simbolos, & semelhanga da linguagem verbal, da lbgica ou da
matematica, tem interessado a estes psicologos nos seus estudos sobre as capacidades de
simbolizac8o, o desenvolvimento das capacidades cognitivas envolvidas e a aquisigio
de conhecimentos.
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3. 2. As origens das teorias psicologicas da criacdo artistica

Unindo-se 2 fisiologia, a psicologia vai-se desligando progressivamente da filosofia,
constituindo-se em disciplina auténoma. Tanto mais que no fim do século XIX havia
duas correntes em disputa: uma, na linha de Locke e dos empiristas que desejavam
descobrir as leis das associagdes das ideias simples que provinham das sensacdes € que
originavam as ideias complexas (0 complexo procedia do simples), e outra, sob
influéncia kantiana que considerava que as ideias tinham origem na mente humana e
que estas nfo se podiam decompor, logo o que importava era saber como € que a nossa
consciéncia acedia as ideias.

Estas duas posigdes vio marcar os dois caminhos divergentes no entendimento da
psicologia: um predominantemente associativista / sensitivo / comportamental, e outro
essencialmente introspectiva / mental / cognitivo; um que considera a psicologia como
ciéncia natural cujo objecto de estudo sdo os processos reflexos e sensoriais bésicos ou
elementares, 0 outro que considerando-a uma ciéncia mental, estuda as caracteristicas e
fungBes que decorrem dos processos psicologicos superiores (memoria, motivagio,

percepgdo, etc.). Em suma, uma numa linha positivista e outra numa perspectiva

subjectivista.

A estética psicologica, a qual esteve intimamente ligada aos primoérdios da psicologia
psicofisica, derivou para uma estética experimental, que depois foi aiargada aos campos
da psicofisiologia da sensibilidade e da psicologia sensorial e perceptiva.

A psicologia experimental pretendeu que o seu objectivo era compreender O ser
humano duma forma descritiva e analitica, usando para tal uma metodologia que seguia
métodos das ciéncias fisicas e naturais: observagdo, andlise, experimentagdo e
compreensdo do fenomeno. Era a época de pleno positivismo em que tudo deveria ser

medido, objectivado. Esta psicofisiologia classica, influenciada pelas ideias cartesianas
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sobre a relagiio corpo-mente®™, rompe com a tradi¢do aristotélica que entende que néo
haver inseparabilidade entre estas entidades. |

Charles Darwin (1809-1882), fundador da moderna doutrina genética evolucionista
com a sua obra A Origem das Espécies (1859), veio impulsionar através da sua
metodologia, a observagio, o estudo quantitativo e a investigacio experimental acerca

3 Por essa mesma altura, Gustav Theodor Fechner

do comportamento animal e humano
(1801-1887), um dos pioneiros da psicologia experimental, procurou estabelecer
principios entre o funcionamento fisico e os fenémenos mentais que explicita em
Elementos de Psicofisica® (1860). Interessando-se particularmente pelas percepgdes e
sensacgdes, elaborou uma das suas leis fundamentais mais famosas, em conjunto com
Weber (1795-1888), expressa numa equagio matematica: a intensidade das sensagdes
aumenta em progressdo aritmética em funcio da intensidade dos estimulos quando
aquela cresce em progressdo geométrica, ou seja, as sensacdes sdo proporcionais ao
logaritmo dos estimulos que as geram (S = k log E). Este ¢ um modelo exemplar da
metodologia de investigacio deste autor positivista. A

Dedicou-se também as questdes da arte, na sua obra Estéfica Experimental (1876),
formulando leis, constantes e principios da experiéncia artistica ¢ usando conceitos
como os de ‘limiar estético’, ‘prazer estético’. Segundo Fechner, em qualquer
experiéncia e, especialmente na experiéncia estética, os signos externos (imagens,

palavras, sons) sio reconhecidos porque, e s6 quando, os dotamos de recordagdes e

impressdes pessoais.

3™ Para Descartes, existem duas substincias distintas (res cogitans e res, extensa), ou seja,
corpo ¢ alma (mente), unidas pela glindula pineal. Esta poderd encarada como uma posi¢do
fundamentalmente dualista, embora segundo algumas interpretacdes, Descartes forneca um
substrato biologico 4 mente e consequentemente & consciéncia.

%0 E com base na sua teoria que se desenvolveram as teorias evolucionistas da arte € da
criatividade. (Feist, G. J. (2004). The evolved fluid specificity of human creative talent. In
Sternberg, R.J., Grigorenko, E.L. & J.L. Singer (Eds.). Creativity: From potential fo realization.
Washington, DC: American Psychological Association. pp. 57-82).

381 . . A s ~ r
Sendo a Psicofisica, para Fechner, a ci€ncia das relagGes constantes entre os estimulos e
as sensacdes.
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Wilhelm Wundt (1832-1920), em 1879, cria o primeiro Laboratério Experimental de
Psicologia, na Universidade de Liepzig, na Alemanha. Utilizando o método
introspectivo, parte do pressuposto que na base de todos os fenémenos psiquicos existe
sempre um substrato orginico, de um movimento que vai do mental para o orgénico e
vice-versa. Acreditava que a lingnagem, os mitos, a estética, a religifio, a ética sdo
reflexos de processos mentais superiores, mas que estes processos ndo podiam ser
controlados nem manipulados, apenas estudados experimentalmente por meio de
registos literarios ou historicos e pela observagfo naturalista. Sendo assim, o estudo da
psicologia fazia-se a partir de certos fendmenos, ou de certos aspectos da vida psiquica
tais como a percepgio, a memoria, a atengdo, a associagfio de ideias, etc. Estudou o
substrato corporal da vida mental, o cérebro e o sistema nervosos, depois as sensacdes e
0s processos conscientes, ou seja, a experiéncia imediata do homem face ao mundo.
Através de métodos empiricos como a auto-observagio experimental ou introspecco,
conclui que na base da vida mental estdo as sensacdes e os sentimentos.

Considerou a mente como uma forga criativa, dindmica, volitiva, que s6 pode ser
entendida, ndo por uma analise dos seus elementos ou estruturas estaticas, mas pela a
sua propria actividade estrutural. Sobre as questdes estéticas, elaborou uma série de
investigacGes acerca da natureza e do fenémeno do ritmo, ligando-o as sensages, 2
consciéncia, & memoria, aos afectos e & imaginacfo. Sobre do conceito de talento,
define Wundt: “é uma inclinacdo, no homem, capaz de imprimir uma direcgdio especial

aos seus dotes de fantasia e de intelecto™.

Theodor Lipps (1851-1914) consideréu a estética como um ramo da psicologia,
porque a experi€ncia e o valor estéticos existem em fungfo do sujeito. Esta é uma
estética essencialmente subjectiva e descritiva, que parte do comportamento do sujeito
contemplador e ndo do objecto estético. O conceito de ‘empatia estética’ explicitado por
este autor no livro Psychologie des Schonen und der Kunst, que deriva de um principio
mais geral de empatia do individuo com o mundo, refere-se a relagdio subjectiva da

pessoa com 0 objecto; este s6 existe na medida em que pertencer de algum modo a um

%52 http://members tripod.com/folhetim/literaturatermo. html.
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acto ou actividade do sujeito ou, se constituir algum referente para o proprio individuo.
Neste conceito estd implicita uma relac8o afectiva que a obra de arte estabelece entre o
criador e o contemplador, ha como que uma transferéncia ou ‘projecgdo sentimental”>®.
Lipps distingue a empatia positiva da negativa com base na resposta da pessoa ao
estimulo (artistico), mas sempre considerando a actividade, simbolica, do sujeito face ao
objecto. O seu proposito € a fundamentagio da estética, até entfo disciplina filoséfica,
nos principios positivistas da psicologia.

Como Lipps, também J. Volket (1848-1930), Meumann (1862-1915) ou E. Utitz
(1883-1956) foram representantes do que se considera uma estética psicologica baseada

no conceito/teoria de Finfillhung (simpatia), com génese no pensamento de Kant e

Schopenhauer.

Enquanto a psicologia na 2* metade do século XIX tenta tornar-se uma ciéncia
racionalista, de cariz associativista e experimental, surgem outras reflexes sobre a arte,
de pendor sociol6gico. Uma crescente vinculagdo da arte & vida quotidiana e urbana
(exemplo disso sdo as preocupagles de Charles Baudelaire em O pinfor da vida
moderna); a revolugio industrial e as novas relagBes sociais tornam-se objecto da
filosofia, da histéria, da economia, gerando tenfativas de autonomizagio de uma
disciplina nova, a sociologia; ha uma nova consciéncia artistica individual e colectiva
que comecga a trespassar na relago entre artistas e a sociedade em geral (pablico,
encomendadores ou mecenas, difusdo artistica, mercado da arte); este contexto produz
contudo, mais resultado em estudos socioldgicos do que nos psicoldgicos, mais voltados
para o individual ou grupal restrito.

Surge entdo uma nova disciplina, a sociologia da arte que, como a matéria que lhe
deu origem - a sociologia -, pretende estudar o desenvolvimento das sociedades, os
factores da vida social: etnias, costumes e tradi¢Ges, religido, economia, sistema de
governo, etc., e a influéncia que o homem recebe do meio envolvente, mas neste caso,
numa relag@o privilegiada com o fenémeno artistico. Os seus estudos centram-se, deste

modo, na observagfio do artista para determinar a influéncia que recebeu do ambiente

383 . . . . . . . .
Este conceito ira influenciar e participar da “teoria’ freudiana sobre a arte.
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em que se desenvolveu, € na analise das interferéncias do proprio artista e da sua obra
com épocas anteriores, coevas e ulteriores, numa dada sociedade. Além disso, trata de
estabelecer as influéncias e as fungdes que a arte desempenha na vida humana.

Disto sfo exemplos, as reflexBes historico-sociologicas sobre a estética e os estudos
de cariz cientifico de Hyppolite Taine (1828-1893), Jean-Marie Guyau (1854-1888), ou
de certa forma, de Tolstoi (1828-1910).

Neste final de século, nos primérdios da psicologia moderna, ha a referir dois outros
importantes autores. Um deles ¢ William Dilthey (1833-1911) que usando um método
historico-psicolégico, apresenta uma concepgio do mundo que se baseia naquilo que
designa por ‘ciéncias do espiritoc’ — ou ciéncias humanas®™ -. E, no fundo, uma
Psicologia da compreensdo, resultado do entendimento de uma relagfo animica entre
sujeito sensivel e meio. Mais do que uma (tentativa ou método de) explicagio, pretende
ser uma hermenéutica. Ou seja, um processo de desvendar o significado de alguma
coisa que nfo estd obviamente clara num texto, ampliado neste caso, para a esfera da
expressdo simbolica humana.

Partiu de alguns pressupostos basicos, sendo os fundamentais os seguintes: os
processos sociais, culturais e humanos sfo historicamente determinados; a experiéncia é
o alicerce basico da vida, fundamento da compreensdo e da empatia; os seres humanos
sio essencialmente expressivos em relagio ao mundo exterior; a unidade vital
psicofisica (totalidade) é o sujeito das ciéncias socio-histéricas; a compreensio € o
método primordial usado por estas ciéncias na apreensfo da realidade.

Esta metodologia, o estudo das ciéncias humanas, envolve a interac¢do entre a
experiéncia pessoal, o entendimento reflexivo da experiéncia e a expressfo do espirito
no gesto, nas palavras e na arte, o que implica que s6 através do querer, do sentir, do
imaginar, do agir, em suma, do compreender o outro, se pode interpretar ¢ empatizar
com esse mesmo outro. A compreensdo pressupde uma dupla aproximacio &

consciéncia e a consciéncia historica, numa reflexdo bidireccional, do interior para o

3% Esta designagfio, criada por Dilthey, surgiu como necessidade de as diferenciar das
Ciéncias Bioldgicas.
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exterior e vice-versa.

Compreender, para este autor, ndo ¢ descobrir uma lei geral a partir de uma série
incompleta de casos, mas uma estrutura, um sistema ordenador que relina os casos,
como partes de um todo. Os métodos explicativos podem ser necessrios e Uteis para
apreender as leis da natureza, mas s6 os métodos descritivos — compreensivos - podem
levar & compreens3o nas ciéncias humanas e culturais®™.

E da reflexdo que se faz sobre a propria experiéncia de vida que nasce essa
experiéncia; é nisto que consiste a diferenga inter-individual. E na experiéncia que se
alicerca, se constroi a realidade do “Si mesmo’, dos outros, dos objectos externos e das
relagBes entre eles — estes sdo os “facfores da consciéncia empirica”™. Nessa
experiéncia tém papel fulcral os afectos e os impulsos de vida, pois suscitam no
individuo uma consciéncia de si e de um ideal de vida que podem ser materializados na
arte.

As formas de arte sdo, em conjunto com a filosofia e a religifio, expressdo de uma
concepgdo de vida e do mundo. A arte é a objectivagio (transformacio em simbolo) de
uma multiplicidade sensivel qﬁe, a partir de sua relagio com o mundo, se constitui
como sujeito. A criagio nunca surge do nada, mas sempre de um ‘ser-ai’ (dasein)
histérico®™. E a arte que garante a ampliagio do horizonte historico da humanidade,
perpetuando-se como stmbolos, permitindo a ideia de progresso, que ndo € mais do que .
ampliacdo do horizonte histérico, cuja filosofia se funda numa vasta conexZo humana,
que tem por fim nfo a constituicio de uma metafisica, mas o proprio Homem. A arte
intensifica a experiéncia de vida dos homens. Porque através da experiéncia vivida, ou
melhor revivida, consegue-se ultrapassar o efémero, o esquecimento e, em ultima

a’® B isto é mais

instdncia, a morte, conferindo um sentido, um significado a vid
verdadeiro nos poetas, nos artistas, nos historiadores e nos filosofos, porque procedem &

reelaboragdo (através da fantasia, no caso dos primeiros) das relagBes dindmicas numa

%% Dilthey, W. (2002). Psicologia e Compreensdo. Lisboa: Edigdes 70.
3% Dilthey, W. (1992). Teoria das concepgdes do mundo. Lisboa: Edigdes 70. pp. 113.

%87 Como mais tarde afirmou Heidegger.
% Dilthey, W. (s. d.). 4 esséncia da filosofia. Lisboa: Presenca. pp. 109-121.
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continuidade que aprofunda a dimens&o do viver.

As obras de arte transportam em si mesmas uma visdo de vida e do mundo, &
semelhancga da religifio, do culto e da magia — foi o que, segundo Dilthey, ocorreu com
maior evidéncia, nos povos primitivos, mas também até ao renascimento, com a
influéncia da igreja catodlica. Arte e religiosidade tém sido, deste modo, inseparaveis,
pois a arte é antes de tudo, e como de certa forma também afirmavam os roménticos,
simbolo deste sentir religioso como se denota no estudo das civiliza¢Bes transactas.

“O significado da obra de arte reside em algo de singular, dados nos sentidos, é
arrancado ao nexo do ser-produzido e do produzir e elevado a expressdo ideal das
referéncias vitais™®. A partir das cores, das formas, dos sons e ritmos apreendidos
pelos sentidos, o homem atribui particular significado & producfio (da coisa e de si
mesmo), que ndo ¢ mais do que uma forma de apreensdio material através da
(re)construgio de referéncias vitais, reelaborando e consequentemente expressando a
sua relagdo essencial com o mundo.

Para Dilthey, nio se pode estabelecer uma relacio linear entre aquilo que é criado —a
obra -, e o artista, contudo pode haver uma ligacio forte entre a vida do artista e a sua
“forma interna da produgdo artistica”®’; este modo criativo dado pelo impulso interno
reforgara, por sua vez, a mundividéncia e o pensamento do artista.

E através dos simbolos que a realidade transparece na imaginagio, sendo que este
conceito ¢ considerado uma faculdade “copulativa ou conexiva [com o mundo, em que
&] simultaneamente impressio afectiva, determinacio axioldgica e objectofim™. E
pela fantasia, pela imaginacio que o individuo abre as suas possibilidades vitais,
rompendo com o destino ¢ com o determinismo. Num jogo relacional entre a

imaginacio e o experimentado, o homem tem a capacidade de promover a sua

“consciéncia poética do significado da vida™” acedendo deste modo ao enigma vital.

> Dilthey, W. (1992). Teoria das concepedes do mundo. Lisboa: Edigdes 70. pp. 127-128.
¥ idem, pp. 128.

*1 Mourso, A. in Dilthey, W. (1992). Teoria das concepedes do mundo. Lisboa: Edigbes
70. pp. 10.

2 Dilthey, W. (1992). Teoria das concepgdes do mundo. Lisboa: Edigdes 70. pp. 129.
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A arte, e a poesia em concreto, possibilitam formas de ver ilimitadas, novas formas
de construgio pelas narrativas que implicam, por valorizarem e configurarem
criativamente a vida. E o contrario também se verifica; retroactivamente a vida também
abre & arte novos horizontes. Dilthey identifica “a experiéncia estética com a narracdo
participante que reconstroi o passado com base em ligagoes estruturais ignoradas por
aqueles que o viveram, (...) transtormalndo)] a pesquisa sobre o fim da vida num
trabalho infinito de reelaboracdo emotiva e de repensamento daquilo que ocorreuw”™. E
os seres criados no ‘mundo sensivel’ da fantasia s8o objectivacGes (simbolos) que
expressam a vitalidade de seus criadores. Inspirando-se no pensamento de
Schopenhauer, também este pensador acredita que através de uma atitude
contemplativa, intuitiva, estética ou artistica se pode amplificar o ‘sentimento vital’, ao

experienciar de um modo consciente a complexidade ¢ a alegria de vida.

Quando se fala de psicologia da arte, é quase imprescindivel para o senso comum
falar de psicanalise e de Freud (1856-1939), talvez porque este redigiu alguns escritos
sobre artistas e obras, ou porque se reduz erradamente a psicologia ao estudo do
inconsciente, mas essencialmente porque é inegavelmente um marco na histéria da
psicologia e do estudo do ser humano.

Paradoxalmente, Freud foi muito prudente ao abordar o fendémeno artistico e estético,
e a propria psicanalise nfo se outorgou, muitas vezes, uma dimenso discursiva coerente
sobre os artistas e as obras de arte. Além do mais, é de questionar o uso dos objectos
artisticos pela psicanalise; considerd-los entidades estaveis e fechadas nas suas
interpretacdes, mas ao mesmo tempo sintoma do funcionamento psiquico do sujeito-
artista, limitaria a propria compreensdo do sujeito e o entendimento de uma obra como
passivel de diversificadas leituras consoante o receptor.

A psicanalise surge em certa medida como contraponto ao exacerbar do positivismo.

27394

E uma “teoria bioldgica de significagdo”, usando essencialmente uma ‘metodologia’

de interpretacio simbolica, uma hermenéutica que parte da biografia (auto e/ou hetero-)

% Perniola, M. (1998). 4 estética do século XX. Lisboa: Estampa. pp. 19.
3% Rycroft, C. cit. por Fuller, P. (1983). Arte e Psicandlise. Lisboa: D. Quixote. pp 28.
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construida/distorcida por influéncias internas, para a decifracio de complexos
simbolicos.

Os psicanalistas tém prolongado o mesmo mito desencadeado pelo romantismo: a
obra de arte nfio tem sentido senfio como reflexo da vida e das intenges do autor. Obra
e artista sdo assim pretexto e fundamento para um discurso interpretativo - quase que

literario - que pertence & "mesma ordem do que analisa, o mundo da arte".

.Freud, desde os escritos inaugurais da psicandlise, utilizou produgdes artisticas,
principalmente imagens literarias, para dar corpo e forma as suas criagdes; no entanto,
apesar de reconhecer varias vezes a sua falta de conhecimentos artisticos, e mantendo
uma posicdo de ambiguidade, abordou o fenémeno artistico, enquadrando-o numa
perspectiva cultural mais globalizante, segundo uma viso psicoldgica, ilustrando a sua
concepcdo das problematicas insconscientes, como a sublimagdo ou a catarse, ou como
estudo de certo tipo de personalidade ‘genial’ ou “melancdlica’.

Para este médico, as razdes conscientes da conduta humana raramente coincidem
com as suas verdadeiras causas, logo nem sempre a expressido dos desejos inibidos que
derivam das pulsdes, é clara e inequivoca — como acontece nos sonhos, que por sua vez
tém paralelismos com a criagio artistica, ao contrario, existem mecanismos

sicoldégicos, como a condensacio®® o deslocamento®™’ o simbolismo®®, a
2 2 2 2

399

dramatiza¢io™ e o processo de elaboragfio secundaria®™, que seriam responsaveis pelo

¥ Azfia, 1995 cit. por Heméandez, F. in Bargado, A. L., Hernéndez, F., & Barragan, J. M.
(1997). Encuentros del arte con la antropologia, la psicologia y la pedagogia. Barcelona:
Angle.

¥ Por condensagio entende-se o processo segundo o qual um contetido manifesto
apresenta mais de um contetido latente de forma simplificada.

*7 Deslocamento define-se como o processo através do qual a carga afectiva se distingue
do seu objecto normal para fixar-se num objecto acessério.

** A simbolizagio é um mecanismo andlogo ao do deslocamento mas neste caso é
essencialmente um mecanismo colectivo, ja nfo individual, em que a relagdo do significado
com o sinal ¢ universal, ¢ nio estritamente pessoal como na dramatizagdo. Além disso, o
simbolo ¢ marcadamente concreto, ha a formagfo de uma imagem a partir de outra sem passar
por uma conceptualizacéio.

399 - ~ 3 . . - ~
* A dramatizacfio consiste no processo através do qual os conteiidos conceptuais sdo
substituidos por imagens visuais, ou seja, parte sempre do abstracto para o concreto.
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mascarar simbolico dos impulsos recalcados. Era pela sublimaciio — um dos quatro
movimentos de defesa do ego™ - que perante a crueldade dos instintos e desejos
objectais, o individuo conseguiria ultrapassar as neuroses sociais € a repressdo dos
instintos pela civilizagdo, quer através da arte, quer pelas religiGes ou mesmo pela
actividade cientifica. A arte possibilita assim a satisfagfio dos impulsos no homem pelo
uso da fantasia.

Nos poucos estudos que fez sobre artistas, descreveu em termos gerais, as suas
personalidades como introvertidas, proximas da neurose, oprimidos por “forfes

402 contudo, reconheceu aos escritores criativos um

necessidades demasiado instintivas
poder de conhecimento superior aos dos filésofos.

O que lhe interessou, ao abordar as questdes estéticas, foi fundamentalmente o
significado das obras, dos temas, para, a partir destes, inferir caracteristicas de
personalidade do artista, reconhecendo motivagSes pessoais e os conteidos da vida
psiquica. Por exemplo, no seu escrito sobre Leonardo de Vinci, procurou clarificar,
interpretando psicanaliticamente, tragos caracteristicos deste artista, os seus conflitos e
desejos insatisfeitos, com base nos seus dados biograficos, e nas suas obras plastica e
escrita. Em suma, o objectivo aparente é constituir uma psicobiografia, que teria como
intuito a compreensfo da obra de arte como sintoma da vida do artista

O prazer estético que uma forma artistica proporcionava era somente, segundo o
fundador da psicanalise, uma astucia ou ‘prazer preliminar’ que abria caminho ao
espectador para o real significado — contelido simboélico e manifesto — da obra de arte. O
representado € vivenciado pelo receptor como uma substitui¢do que nfo equivale a uma
satisfacdo directa das pulsGes, dai o “ligeiro adormecimento — narcose - a que nos

submerge a arte™*®.

% Refere-se a um processo pelo qual, 2 medida que se aproxima a vigilia, a producio
onirica € reorganizada por uma ldgica racional.

“ Sendo os outros a identificagio, projeccio ¢ introjecgso.

*Z Freud, S. cit. por Fuller, P. (1983). Arte e Psicandlise. Lisboa: D. Quixote. pp. 45.

% Freud, S. (1930). O Mal-estar na civilizagdo. cit por Schuster, M., & Beisl, H (1982).
Psicologia del Arte. Barcelona: Blume. pp. 65. (t. m.)

159



000000000000 0000000000000000000000000000000000000O0O0C0CFCKFCFCKFCFOFFOY

A Criacag Ariistica e o Processo Criativo Dissertacho de Mestrado em Teorias da Ay

No que respeita ao processo criativo, a energia pulsional do criador é canalizada
através do mecanismo de sublimacdio, fazendo com que, ao mudar o objecto, e embora
se mantenha a pulsfio, a sua satisfagdo seja. dirigida para uma forma socialmente
aceitavel, a criagio artistica. A producfio artistica nfo foi vista por Freud como um
processo consciente, mas pré-consciente ou inconsciente, e embora o resultado dessa
produgfio surja na consciéncia, n3o é possivel a reconstitui¢iio do processo que lhe deu
origem. A criagfo artistica, & semelhanga de outras produgdes criativas, ndo surge por
um “pensamento analitico, mas por uma inspiragdo subita”** que nfo ¢ propria da
consciéncia mas que lhe permite resolver problemas.

Em Escritores Criativos e Devaneio®®

, Freud compara o trabalho do escritor criativo
a actividade Iadica da crianca. As lembrangas infantis da vida do escritor, constituem o
material que d4 origem 4 obra escrita, € supde que a obra literaria, tal como o devaneio
ou fantasia, ¢ uma continuagio, ou substituto, do brincar infantil. Quer no brincar, como
na criagdo literaria, hi a criagio de um mundo préoprio, com um rearranjo dos elementos
da realidade, de molde que esta se conforme ao desejo de seu criador. Acrescenta ainda,
que a antitese do brincar ou da obra do escritor criativo nfo é o sério, mas o real.
Ambos, criaﬁga e artista, criam um mundo de fantasia, impulsionados por desejos
insatisfeitos, procurando a sua plena realizagdo, mesmo que de maneira disfarcada ou
sublimada, efectuando, para isso, uma alteracio na realidade insatisfatoria ou
construindo outra em alternativa.

A posicio freudiana é, de certo modo, reducionista face a criagdo artistica, - como a

de muitos de seus continuadores — ao procurar, simplesmente, demonstrar que o artista

tem uma capacidade especial de elaboracio da sua sexualidade infantil ¢ das suas

fantasias, e que a sua obra é, justamente, a concretizagdo e o veiculo sublimatério desta

elaboragio. E pode-se considerar reducionista também porque pretende que hd um
contetildo para além da forma, ou seja, uma esséncia no conteido que vem de um
conflito interno anterior, por detrds da forma evidente, € a interpretacio freudiana retira

a esta mesma forma o seu valor, limitando-a, dando-lhe o estatuto de mero suporte da

4% Schuster, M., & Beisl, H. (1982). Psicologta del Arte. Barcelona: Blume. pp. 67. (t. m.)

% Artigo escrito cerca de 1908 que tem como tema central a obra literaria ¢ em que o
psicanalista tece sua teoria geral sobre o fazer artistico.
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significagio que, assim, a materializou. Porque a forma € em si um significado, nfo
apenas o enforma.

Assim como Freud se interessou pela actividade artistica, também o meio artistico
promove o seu interesse por este autor, numa época em que havia a tendéncia em se
considerar a obra de arte como expressio de uma consciéncia subjectiva que
comportava uma certa afinidade com as producBes oniricas € que transportava em si

tragos das fantasias inconscientes do seu criador.

Para Carl G. Jung (1875-1961) que dedicoun alguns escritos a esta tematica e
nomeadamente ao processo criativo, a arte €, na sua manifestacfio, uma actividade
psicoldgica, e com tal, passivel de ser submetida aos pressupostos e as consideragdes
que norteiam a psicologia e suas metodologias. A psicologia da arte s6 interessam os
processos de formag8o artistica, ou seja, 0 “processo da criagdio artistica (...) e ndo o
proprio ser da arte”™™, isto é, a esséncia da arte em si mesma, que s6 pode ser tratada
pela estética. Apesar de reconhecer que as obras de arte oferecem uma ‘substincia
simbolica’, a sua atengdo dirige-se sobretudo as intengBes, conscientes ou ndo, do
criador e a arte como reveladora do -arquétipo simboélico que domina o individuo na
transmissdo hereditaria da experiéncia histérica da humanidade.

Segundo Jung, ndo se pode pressupor ou reduzir as condigSes de criacio artistica as
relacSes infantis do criador com os progenitores, pois isso nfo leva a nenhuma
compreensdo da sua arte; nem interpretar uma obra de arte com uma neurose, ou que
todo o artista seja um narcisista, como fez a teoria freudiana, porque seria unificar e
igualar explica¢Ges e casos diferenciados. Esta assumpgdo ndo significa que Jung negue
que existam influéncias da infincia, como afirmava Freud, simplesmente nio sdo
especificas no artista, so comuns a todos os individuos, nfo sfo factores
diferenciadores na criaggo. '

Sob o ponto de vista psicoldgico, este médico distingue o género introvertido do
género extrovertido. Na criag8o, esta disting8o refere-se sobretudo ao processo criativo

usado pelo individuo, nfo ao sujeito em si; ambos os géneros podem ser criadores.

“ Fung, C. G. (1987). O espirito na Arte e na Ciéncia. Petropolis: Vozes. pp. 54.
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Assim como o mesmo criador pode ter uma ou outra afitude face a produgfio de obras
diferentes. Lembrando a classificagdo de Schiller em ‘sentimental’ e ‘ingénuo’, Jung
transpde esta divisdo para uma dimensdo psicolégica, caracterizando o criador
introvertido (sentimental) como aquele que consegue afirmar-se de um modo consciente
pela sua intengdo e finalidades, relativamente as solicitagdes do objecto a criar; pelo
contrario, o artista extrovertido (ingénuo) sucumbe 3as exigéncias do objecto, sendo as
intengdes e fins dominados pela matéria. No entanto, o criador com maior consciéncia
também poder4 ser imerso pelo impulso criativo, contrariando uma aparéncia iluséria de
consciéncia, o que leva a colocar a hip6tese da interferéncia do inconsciente no processo
de criagdo. Ou seja, por detras de uma vontade livre e consciente de produggo, havera
uma exigéncia ou necessidade imperativa de actividade criadora, independentemente do
género, introvertido ou extrovertido, de criador.

“Quantas biografias de grandes artistas ja demonstraram que o sey impeto criativo
era tio grande que se apoderava de tudo o que era humano, colocando-o ao servico da
obra, mesmo a custa da satde e da simples felicidade humana. A obra inédita na alma do
artista ¢é uma forca da natureza que se impde, ou com tirdnica violéncia ou com aguela

astucia da finalidade natural, sem se incomodar com o bem-estar pessoal do ser humano

gue é o veiculo da criatividade.””

Em qualquer dos casos, o processo criativo € “uma esséncia viva, implantada na
alma do homem” — ou seja, em termos analiticos, um “complexo auténomo™®, em que
em primeiro lugar se desenvolve inconscientemente e, sé depois, rompe o limiar da
consciéncia, ndo por assimilagio, mas por percepgdo, isto €, € independente da vontade
da consciéncia. E a existéncia deste complexo, por ser inconsciente, que pode levar
erradamente a confundir-se o acto criativo com outras patologias psiquicas: “4 firia
divina do artista relaciona-se perigosamente e de modo real, com o estado patoldgico,

sem contudo identificar-se com ele”*”.

7 idem. pp. 63.
“8 ibidem.

* idem. pp. 69.
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A diferenciacio entre esta aparente alteracio e estados mais problematicos, situa-se
no que Jung designa por ‘inconsciente colectivo’. Quando a imaginagdo criadora &
livremente expressa, faz ressurgir os arquétipos ou as imagens primordiais. O artista
transcreve para a linguagem do presente, a imagem primordial, numa procura das fontes
mais profundas da vida. Nisto reside o significado social da arte — “na educacdo do
espirito da época”®’, trazendo ao presente, pela insatisfacio que este suscita e através
do inconsciente, as formas primordiais que melhor compensem as caréncias do espirito
do tempo em que se vive. Assim, a arte enquanto experiéncia individual €, para Jung, e
ao contrario de Freud, simbélica e nfo sintomatica, e enquanto vivéncia universal é um
processo auto-regulador do destino e da época.

A obra de arte deve “ser comsiderada uma realizacdo criafiva, aproveitando
livremente todas as condigdes prévias™", nfio determinista ao invés do que propde uma
psicologia mais causal e bioldgica™. E resultado de um processo criativo que se
desenvolve com a “activagdo inconsciente do arquétipo” e consequente “elaboracdo e

Jormalizagdo na obra acabada™®.

Outros autores de orientacfio analitica também se debrugaram sobre o tema da
criagdo artistica, estando muitos deles na base das terapias de expressgo artistica ou da
arte-terapia. Divergindo de certa maneira dos fundadores, como Freud, Jung ou Adler,
alicercaram também o seu pensamento sobre o individuo nas suas relagGes infantis e
maternais.

Por exemplo, para Melanie Klein (1882-1960) sfo diferentes os pressupostos, seja no
que concerne a uma interpretacdo estritamente psicanalitica, seja ao modo de ver
estético. Enquanto para Freud o narcisismo constituia o trago mais evidente na
personalidade do artista — como se observa no seu escrito Sobre o Narcisismo que tem

antecedentes em Leonardo da Vinci e uma Lembranca de Sua Infdncia -, para Klein e

410

idem. pp. 71.
411

idem. pp. 60.

“1? Nesta consideragio, Jung refere-se explicitamente as ideias de Freud, que coloca em
causa ¢ tenta rebater.

3 Fung, C. G. (1987). O espirito na Arte e na Ciéncia. Petrépolis: Vozes. pp. 71.
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seus seguidores é o desejo de recuperar o objecto ‘bom’, amado, e que se torna dividido,
com a qual temos uma relagdo primordial — inicialmente a mée, depois os outros — que
faz surgir os impulsos de reparagio, de reconstrugio e de recriagiio. E neste impulso,
neste desejo do objecto bom que faga restaurar a harmonia que assenta a criagdo
artistica®®. O artista tem tendéncia para reparar e recriar dentro e fora de si os objectos
de amor hipoteticamente ameacados ou realmente destruidos (a origem do acto criativo
estaria portanto, nesse sentido, na sensacdo de culpa e/ou no estado de depressio). Do
mesmo modo, a experiéncia estética por parte de quem observa visa igualmente o

reencontro de uma unidade, de uma integridade no objecto observado®”.

Também em Winnicott (1896-1971), para quem o ser humano resulta do encontro de
um potencial inato qualquer com a cultura, foi um dos primeiros psicanalistas a
debrucar-se sobre a tematica da criatividade. Quer no acto lidico quer na criagdo
artistica, a esséncia da criatividade esta no processo de destruicio e recriagio dos
objectos. Esta ideia faz parte da sua teoria das relagSes objectais. Utilizando a metafora
da relagio do bebé com o seio materno, propde que a destruigio do objecto-seio, na

fantasia, precede o uso criativo dos objectos.

De um modo geral, pode dizer-se que para a corrente analitica, toda a criacio
artistica € vista como uma tentativa do autor para superar o sofrimento ¢ a frustragio da
incompletude através do acto criativo. Este acto constitui um equivalente da superacdo
criativa que serviria para mitigar o sentimento de transitoriedade e finitude (ou morte)

que tanto angustia e impede o acesso do individuo a felicidade plena.

“ Puller, P. (1983). Arte e Psicandlise. Lisboa: D. Quixote. pp. 128 ¢ 140.

> Na base destas ideias nfio é alheio o gosto que j4 vinha dos romanticos pelas ruinas, pelo
mcompleto e consequentemente pela sua reconstituicdo ou completude.
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3. 3. Contributos palia uma psicologia da criacio artistica

Imaginar, primeiro, é ver.
Imaginar é conhecer, porfanto agir.

Alexandre O’ Neill*'®

Nos anos 20 e 30, Wertheimer, Koffka, Kohler e outros formularam leis gestaltistas
da organizagio perceptiva que foram sendo complementadas por outros investigadores:
a lei da pregnéncia, a da figura fundo, a da proximidade, a da forma completa, a da
semelhanca, a da experiéncia, a da boa forma, a da homogeneidade, etc.; esta via ainda
continua a ser explorada ao longo do século XX por psicologos como Luria, Leontiev,
Gregory, Arnheim, sempre com um forte ligagio ao campo da arte e das formas visuo-
plasticas, embora nfio especificas 4 4rea artistica. E certo, contudo que estas leis
desempenham um papel importante, mesmo que nfo intencional, na criacfio artistica
durante o processo criador e, na recepgdo, ao produzirem a partir de determinadas
condi¢Bes, a elaboragdo perceptiva necessaria & compreensdo visual de uma obra de
arte.

A psicologia gestaltista debrugou-se essencialmente sobre as actividades perceptivas
que tém origem no olho e na visdo. Consideram-se no dmbito desta area, estudos a nivel
do funcionamento das vias nervosas que conduzem o impulso eléctrico dos receptores
oculares as regiGes visuo-corticais e, também a nivel da organizacdo perceptiva tendo-se
elaborado as mais diferentes investigagOes sobre formas e representacSes visuais. As
pesquisas acerca das condigdes psicologicas e fisiologicas da visdo e dos seus
mecanismos concluiram que a percepgdio nfio corresponde a uma copia exacta dos
elementos que nos rodeiam, mas que existe uma série de processos de elaboragio e de

transformac@o da informacfo, das sensagBes recebidas.

416 Ao rosto vulgar dos dias. in O Neill, A. (1995). Poesias Completas 1951/1981. Lisboa:
Imprensa Nacional Casa da Moeda.
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Para os “psicologos da forma’, a psicologia devia ser fenomenologica e descritiva, e
nfio mensuravel ou explicativa. Por via de influéncias como a de Husser] (1859-1938) ¢
da Fenomenologia®’, e também da Bauhaus ¢ de Kandinsky, da-se énfase aos processos
perceptivos, mas nfio se restringe a estes. A percepgio ndio € simples soma de sensagdes
e representagdes mentais; hid uma série de processos e leis psiquicas que interferem
neste processo mais global, como a memoria, a aprendizagem, a linguagem, &
consciéncia, etc.

Segundo a psicologia da gestalt, a percepcio é uma construgiio, baseada nos
mecanismos neurofisiologicos do sistema visual humano, em que a experiéncia prévia
de conhecimento € marcante para os sujeitos no acto de percepcionarem. As imagens
abarcam significagcdes ¢ estruturam aspectos das formas do mundo que nfio sdo
abarcaveis pelas palavras. A experiéncia da consciéncia € estruturada, nfio € elementar e
sensorial, e corresﬁonde a processos totais estruturados com base em propriedades e leis
do todo, mas influenciados pelas suas partes. A consciéncia subjectiva inclui sempre
uma subjectividade criadora, mesmo diante de objectos significativos concretos. O
artista, apesar de todas as impressdes que recebe do mundo exterior, vai acumulando
experiéncias do seu mundo interior, numa procura de formas artisticas que reflictam o
essencial, o necessario, uma sintese artistica.

Na experiéncia perceptiva, estética ou nfo, as obras de arte em particular, ou os
objectos em geral, todas elas devem incorporar um limite de informagio™® abaixo do
qual nfo ¢ passivel uma elaboragiio perceptiva significante, e consequente
entendimento, 0 que acarreta que o receptor sinta o aborrecimento caracteristico da falta
de informag8o, de estimulo. O mesmo se verifica para limites superiores, acima dos
quais o espectador nfo consegue retirar prazer, por nfo lhe ser dada a possibilidade de

elaboragio de novas estruturas organizativas*”,

47 . . . P
Em que a psicologia deve estudar os actos ou processos mentais (psiquicos) da pessoa e
n#o os conterdos ou objectos (fisicos).

4% “Informagfio’ com o sentido atribuido pela psicologia gestaltista ¢ pela psicologia da
informacdo.

2 Segundo estudos de Mix, R. (1964), Lanter & Mix, R. (1967) e Franke, H. W. (1974) cit.
por Schuster, M., & Beisl, H. (1982). Psicologia del Arte. Barcelona: Blume. pp. 228; Moles,
A. (1990). Arte e Computador. Porto: Afrontamento. pp. 32-33.
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O criador, enquanto receptor privilegiado da sua propria obra, nfio apenas quando
estd finalizada, mas no decurso do processo, estd sujeito a estes mesmos mecanismos

relativamente & impresso estética.

Em desenvolvimentos ulteriores dos principios da psicologia gestaltista, € com base
nas teorias da informagio™, tragcou-se o que se designa por ‘estética da informagio’ ou
‘estética informacional’ com ligacdes fortes & psicologia, e naturalmente & estética e
teorias da arte.

Em termos conceptuais, estas teorias pressupdem a expressdo artistica como
fenémeno de comunicagfio, em que a obra de arte € considerada uma “mensagem’ entre
o emissor, o artista, e o receptor, o contemplador. Conceber a obra de arte como
informag3o, segundo a estética informacional, subentende uma quantidade mensuravel
matematicamente de informagio usada ou comunicada — no caso das obras visuo-
plasticas, as formas ¢ as cores, ou as propriedade informativas do seu agrupamento ou
composicdo -, ndo subentende ou equivale essa informag8o ao significado — contetido -
daquela obra*™'. S3o varios os factores que caracterizam a mensagem/obra de arte: a sua
extensdo, as dimensdes espacio-temporais do suporte, a improbabilidade da combinagio
entre elementos que foi produzida, ou seja, a originalidade. A partir de signos pré-
existentes cria-se a mensagem que transporta a informacg8o existente num repertorio de
signos identificaveis e enunciaveis que devem ser comuns ao transmissor/artista € ao

receptor/contemplador, para que haja um acto de comunicagio.

Nio foi por acaso que a Psicologia da Forma foi essencial numa nova
conceptualizacio das questdes estéticas e psicologicas, € que a partir das suas

formulacSes muitas das novas teorias se agarraram aos seus principios. NZo apenas pelo

“¥ Teorias da informacio concebidas a partir da Teoria Matematica da Comunicagio
inicialmente exposta por C. Shannon, em 1948, ¢ que foram aplicadas a diversos campos, como
o psicoldgico e o artistico.

“! Esta conceptualizagio baseou-se nos “factores directos’ do efeito produzido por uma
obra de arte (estimulo) referidos por Fechner, nos quais nfo ha actuagio do significado ou da
finalidade da obra, nem das experiéncias passdas externas ou internas, somente a apreenso dos
significantes, dos signos, dos aspectos formais do objecto.
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seu cariz cientifico, mas mais importante porque propds a resolugdio de um problema ou
antinomia entre o sujeito e o objecto, entre a subjectividade e a objectividade na arte.
Sendo a gestalt, a “boa forma’ tanto da realidade fisica quanto do sistema nervoso e das
estruturas perceptivas, tornou indcua a oposigio entre estes dois principios, explicando

a0 mesmo tempo o caracter ndo discursivo, intuitivo, da arte.

Também autores psicanaliticos mais recentes recuperaram e integraram a teoria e as
ideias gestaltistas numa andlise das profundezas do comportamento humano e
especificamente na criagio artistica, como é exemplo Anton Ehrenzweig (1908-1966);
mas que no seu ¢aso optou por uma teoria diversa de alguns outros psicanalistas. Estes
afirmaram que o processo criativo consiste numa indiferenciagio passageira do Eu
aquando de momentineas regressdes a fases anteriores do desenvolvimehto porque
apela a um pensamento primario, iconico e simbodlico, e nio ao conceptual e logico
caracteristico do pensamento consciente. Utilizando um pensamento pré-conceptual que
prescinde dos principios basicos da gestalt necessérios a uma percepcdo consciente, o

criador pode atender a porgdes ou partes da obra (do todo) e quebrar os limites do

pensamento visual organizado e associativo.

O processo criativo descrito por Ehrenzweig difere porque completa estes
enunciados. Para ele, a verdadeira criacfo artistica implica um abandono de um
pensamento e imaginac8o racionais - alids, a criatividade sup0e a auto-destruigio destas
formas de pensar -. Por isso, ndo é possivel observar cabalmente o processo criador: “a
estrutura oculta da arte é gerada em niveis inferiores ao da consciéncia, mais proximos
das técnicas indiferenciadas do processo primario”™. O nivel superior da consciéncia
s6 actua face ao produto j& criado. A obra de arte é como um sonho incognoscivel,
sonhado pelo artista, que € apenas acessivel por processos secundérios ou conscientes.
Nestes processos actuam mecanismos gestalticos (conscientes ou pré-conscientes) que
transformam parcialmente a subestrutura da obra artistica para um melhor entendimento

e organizacgio (desfragmentacgo).

“2 Bhrenzweig, A. (1973). El orden oculto del arte. Barcelona: Labor, pp. 97 (t. m.).
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Esta é a terceira de trés fases em que, segundo Ehrenzweig, se divide o processo
criativo. Uma primeira de projecgdo de modo acidental e inconsciente na obra, de partes
fragmentadas do eu, designada por fase esquizéide. Uma outra fase intermédia, a
maniaca, em que ha uma captacgfo intuitiva e inconsciente que integrara a subestrutura
ou matriz da obra artistica, fundindo os diversos elementos num espago pictérico Uinico.
O terceiro estadio, designado de re-introjecgdo, destina-se a resolver o conflito criador
entre a oculta subestrutura da obra (mais caética) e o nivel mais elevado do ego ou
consciéncia do criador (mais organizada). Nesta fase, gera-se uma relagio mais
distanciada entre as duas entidades diversas e independentes, artista e obra,
possibilitando a resolugdo da fragmentagdo inicial. Contudo, o criador deve resistir a
uma solidificagfio, a uma rigidez dada pelas estruturas gestalticas ao espago pictorico,
sem descuidar o seu aspecto formal, mas deve deixar transparecer na obra, a
subestrutura inconsciente que lhe esta subjacente, de modo que forma e contetido se
identifiquem mutuamente.

No artista criativo, ‘maduro’, ha um constante equilibrio entre uma matriz
inconsciente ‘e 0 controle posterior consciente para que a obra possa conter “uma vida

propria’®®.

Sobre a imaginacdo criadora, Ehrenzweig diverge e contesta a opinido de Arthur

Koestler™, embora coincidam na assumpgio de que naquela, entram véarios niveis

mentais, interligados, conectados pela acgfo criadora. As matrizes inconscientes,

425
O

residuos de formas ancestrais e primitivas de pensamento™ que foram experimentadas

ocasionalmente durante a infincia, tornam-se automatizadas e inconscientes. O acto
criador tem por fungfio, a conjugacdo dessas matrizes com modos mentais mais

426,

conscientes™; mas contrariamente a Koestler para quem essas matrizes sfo rigidas,

aquele autor psicanalitico julga-as essencialmente flexiveis de modo a que suportem um

3 idem, pp. 129. (t. m.).

424 . . . . ~ . e . ~
Acerca dos processos criativos, inspiragfo e criatividade, Koestler propds uma nova
teoria apresentada no livro The Act of Creation.

% Na linha dos arquétipos de Jung.
“ Ehrenzweig, A. (1973). El orden oculto del arte. Barcelona: Labor. pp. 293.
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fazer criativo que introduz “estimulos novos e controlados numa fantasia
inconsciente”™. Os mecanismos da percep¢do estudados pelos gestaltistas ndo sdo
inatamente diferenciados; o processo de diferenciagio vai ocorrendo ao longo da vida, a
par do da diferenciagio do ego (ou nfo fosse a percepgdio, uma fungdo
fundamentalmente consciente do eu), com a flexibilidade trazida pela renovacfio através
das novas imagens, dos novos impulsos inconscientes que se criam e desenvolvem nas
matrizes da imaginagio.

O processo criador é, deste modo, um sistema flexivel e, ao mesmo tempo
progressivo, no sentido da interpolagio da indiferenciaggo e da re-diferenciacfo, seja do
ego (do artista), seja da obra artistica, tendo por fim uma resolugio organizativa do

conflito.

A perspectiva comportamentalista da psicologia comeca a dominar a partir de
meados do século XX. E um retomar do positivismo nos seus fundamentos
metodologicos; o que importa € operacionalizar a conduta, transformando-a em
unidades de analise passiveis de serem definidas em termos de variaveis e, assim, serem
objecto do método experimental.

Os estudos de Paviov (1849-1936) e Skinner (1904-1990) e os seus postulados
relacionavam causalmente os estimulos com o comportamento humano. Desta forma, a
reac¢do dos individuos diante das obras de arte poderiam ser, ou eram, condicionadas
positiva ou negativamente, consoante a atracgio ou repulsdo que sugeriam, reforgando-
se deste modo o seu comportamento estético. Curiosamente, esta concepgio foi
traduzida em varias obras de ficcdo, nomeadamente em 4 laranja mecdnica, do

realizador Stanley Kubrick.

Entre os anos 40 ¢ 60 do século XX, esta concepgdo comportamental vai ter
sobretudo impacto na investigagdo dos factores diferenciais nas respostas dos sujeitos
face a obras de arte, consideradas como estimulos visuais.. Autores como Eysenck,

Francés, Granger, Osborne e outros realizaram uma série de estudos de correlagdo entre

“7 idem, pp. 294 (t. m.).
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diversos factores psicolégicos individuais ou outros (factores de inteligéncia, de
personalidade, genéticos, de idade, culturais ou inter-culturais, sociais, etc.) e
caracteristicas visuais das obras de arte (valoracdo, originalidade, complexidade,
tematica, estilo, etc.), ou relativamente a factores de gosto ou de preferéncias diversas.
Trataram-se de investigactes psicométricas e diferenciais no &mbito de uma psicologia
da recepgio artistica e visual, que tinham por fim uma objectivagdo de dados, e inerente
procura de cientificidade. Simultaneamente efectuaram-se estudos experimentais deste
mesmo tipo, mas em relagio a factores de desenvolvimento e genéticos do gosto e do

julgamento estético-artistico na crianga e no jovem.

No campo da criagfo artistica, estudaram-se aptiddes e interesses™, varidveis de
cultura artistica e de personalidade™ utilizando diversos inventirios e testes
psicologicos®. Subjacente a toda esta investigagio estd sempre um pressuposto
associativista entre estimulos visuo-artisticos e respostas do individuo, e em que a
criatividade é considerada uma associacdo de ideias, derivadas da experiéncia, ou seja,

uma nova combinac@o do pré-existente.

Ao estudarem-se as varidveis de personalidade recorreu-se frequentemente a arte
psicopatologica, analisando as obras feitas por pessoas com distGrbios psico-
emocionais, de modo a tentar encontrar nas obras produzidas tragos manifestos das
perturbagdes. De modo inverso, tentou-se descobrir a partir de obras de artistas célebres,

1 destes criadores. Também se estudou

tragos tendencialmente psicopatologicos®
biografica e monograficamente individualidades criadoras, e claro, utilizou-se

estudantes, nomeadamente os de escolas artisticas.

8 Através dos inventarios construidos por Donald Super, 1940.

“® Knapp, R., Wesleyan, U., Green, S. (1960). Preferences for styles of abstract art and
their personality correlates. Journal of Projective Techniques. 24. pp. 396-402.

0 Por exemplo, inventarios de aptidGes e interesses como o de Strong (1943) ou o de
Allport-Vernon, o teste de Hevner, testes de personalidade como o MM.PIL. e o de Cattel e
Anderson (1953) tentando relacionar escolhas estéticas ¢ variaveis de personalidade.

“! Foi o caso dos estudos de Gastaud (1956) e de Pickford (1948) sobre Van Gogh e
Cézane, e de Volmat (1956) sobre Picasso.
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A Criacdo drtistica e o Processo Criativo

Numa perspectiva primordialmente cognitivista e construtivista surgem duas
referéncias incontorndveis na psicologia, Lev Vygosky (1896-1934) e Jean Piaget
(1896-1980).

Vygotsky, dissidente do behaviorismo corrente, mas também contrario a abordagem
dos processos mentais enquanto fendmenos subjectivos internos acessiveis apenas por
introspec¢io, acentua a necessidade de uma psicologia cognitiva com uma ligagio as
ciéncias sociais, e é disso testemunha a sua obra, nomeadamente o seu livro Pensamento
e Linguagem. Este psicOlogo soviético apresenta uma teoria sobre o desenvolvimento
humano em que confluem dois aspectos, a maturago orgénica e a historia cultural.

Assim, pensava que os processos psicologicos tém também uma origem sécio-
histérica e que sdo mediatizados pela linguagem, que se transmite do adulto para a
crianca em relacdo, e considerava que aqueles nfo sfio produtos unicamente do
desenvolvimento biologico ou genético. Para ele, o que diferencia o homem € a
capacidade em utilizar instrumentos simboélicos para complementar a sua actividade, ou
seja, ter uma atitude de jogo, desinteressada, que ndo tenha senfio uma finalidade ludica.
Isto é, o que distingue o ser humano € a sua capacidade de imaginacdo. Os primeiros
estudos deste psicélogo foram voltados para a psicologia da arte. Também a criagéo
artistica tem uma base neuroldgica, bioldgica e histoérica, social, numa dialéctica que se
gera entre o individuo e o meio da estimulacgo fisica e social que o envolve, mas que é
essencialmente instrumental, ou seja, o criador, como todos os homens, ¢ modelado
pelos instrumentos e ferramentas que usa, nomeadamente a linguagem, ou a linguagem
da arte, que faz com que crie a propria concepgo simbolica da realidade. Nem a mente
nem a mao podem, por si sOs, realizar muito; ¢ a interiorizacdo da ac¢io manifesta que
faz o pensamento, e, nomeadamente, € a interiorizagio do didlogo exterior que leva o
poderoso instrumento que é a linguagem, a exercer influéncia sobre o fluxo do

pensamento.

Embora estes dois autores sejam considerados construtivistas, uma diferenca
essencial os separa. Para Piaget, o individuo constréi o seu proprio conhecimento de
forma individual, por um processo de trocas com o meio, segundo determinados
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estadios de desenvolvimento, num constante processo de assimilacio/acomodacdo, ao
passo que para Vygotsky o conhecimento € fruto das relagdes intra e interpessoals, isto
é, do proprio individuo e das relagBes que estabelece com o meio que o rodeia, num

processo que extravasa a propria individualidade.

Piaget relativamente 3 arte, ocupou-se também essencialmente de estudos acerca do
desenvolvimento infantil®*?. Para este psicologo suico, ao tentar estabelecer estadios
evolutivos a nivel estético-simbélico ¢ a nivel de tendéncias artisticas, como o tinha
feito para outras fungBes intelectuais, conclui que, enquanto em fungBes cognitivo-
intelectuais e sociais, a crianga parece apresentar um desenvolvimento evolutivo, em
matéria de representagio e¢ expressio simbolica, muitas criangas parecem manifestar
uma involugdo. Assim, criangas mais pequenas parecem mostrar melhores capacidades
do que criangas mais velhas, sendo dificil estabelecer estadios regulares de
desenvolvimento no caso das tendéncias artisticas do que no caso das outras fungSes
mentais.

A justifica¢io destes factos reside na circunstincia da crianga mais pequena comegar
por exteriorizar espontanecamente a sua personalidade e as suas experiéncias inter-
individuais, gracas aos diferentes meios de expressdc que estdo a sua disposicio (o
desenho e a modelagem, o simbolismo do jogo, a representacdo teatral, o canto, etc.),
contudo no decurso do seu desenvolvimento, sem uma educacfo artistica adequada que
consiga ampliar estes meios de expressio e encorajar as primeiras manifestagdes
estéticas, a acgfo do adulto e os constrangimentos do meio familiar ou escolar tendem
em geral a inibir ou contrapor-se as tendéncias artisticas ao invés de as enriquecer.

Jean Piaget questionou-se sobre a criagdo e a criatividade™

, colocando duas questSes
fundamentais: qual a origem ou causas da criatividade? qual o mecanismo, ou como se

processa um acto criativo?

52 Piaget, J. (1954). L'Education. Artistique et la Psychologie de L'Enfant. A7 et Education:
recueil d'essais. Paris: Unesco. pp. 22-23.

“3 Piaget, J. (2001). Criatividade. in Vasconcellos, M. S. (org). Criatividade: Psicologia,
Educagdo e Conhecimernto do Novo. Sio Panlo: Moderna. pp. 11-20.
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A criatividade ndo teria uma origem definida, n3o se podia afirmar que fosse
biolégica ou hereditéria, ou mesmo inata, ja4 que se nalguns individuos ¢ manifestada
precocemente, noutros é-o mais tardiamente™, mas em poténcia estard provavelmente
presente em todos os individuos e face a algumas condigSes podera ser exteriorizada;
por isto as suas origens permanecem um mistério.

Sobre a segunda questio, apela ao contributo do estudo da psicologia da inteligéncia,
pois o desenvolvimento desta faculdade € uma criagfio continua, ¢ uma construgéo que
implica uma estruturagio da realidade, por parte do sujeito. Cada estiddio de
desenvolvimento produz algo distinto do que existia anteriormente, pelo aparecimento
de novas estruturas. E criando que o individuo pode compreender e conhecer; é no
mecanismo da criatividade que se encerra a compreensibilidade do mundo, porque a
mente cria mecanismos para interpretar a realidade. Meesmo o acto de pensar € ac¢fo e,
logo, transformacgdo do objecto.

O desenvolvimento cognitivo é uma mudanga continua de um estado de menor
equilibrio a um estado de equilibrio superior. Perante um problema ou situagfo, ha um
desequilibrio no cérebro, € no caso de um problema que exija uma solugdo criativa, as
estratégias conhecidas n3o sfo suficientes. Assim, o cérebro necessita de expandir o seu
espago exploratorio, ligando conceitos nio relacionados a priori — implicando mesmo a
formacfio de novas conexfes neuronais — com vista a uma nova estruturagio dos
conhecimentos. Este processo repete-se até ao atingir de uma solugiio que seja
satisfatoria para o individuo ou, pode ser interrompido por problemas emocionais
decorrentes do lidar com a situag@o. No primeiro caso, hd o atingir de um novo estado
de equilibrio — ‘equilibric majorante’ — em que o processo mental € 0 ‘novo espago
exploratorio’ sdo incorporados numa memoria a longo prazo, ampliando a capacidade
cognitiva do individuo e a sua esfera experiencial™®.

Este processo descrito por Piaget nfo € exclusivo da area artistica, mas ¢ dominio de

muitos outros campos que requerem o uso da capacidade criadora humana.

4 E da dois exemplos, o de Mozart ¢ o de Kant, um no campo da arte, outro na filosofia.
3 Piaget, J. (1975). L’ équilibration des strutures cognitives. Paris: P.UF. pp. 44-47.
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PARTE 11

O PROCESSO CRIATIVO

L’ inspiration ne doif éfre qu ‘une matiere ;
L’ceuvre, ou Pesprit n’existe gu’en actes.
Paul Valéry
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1 - Para uma psicologia do processo de criacfo artistica

1. 1. Introducio

um momento de completa felicidade é coisa que jamais ocorre

durante a criacdo de uma obra de arte. A promessa gue ela encerra

pode ser sentida no acto da criagdo, mas desaparece no final do trabatho,
porque é entdo que o artista se dé conta de que aquilo é apenas um quadro
que ele esta pintando. Até entdo ousara quase esperar que

o0 quadro pudesse de repente adguirir vida.

. 36
Lucien Freud®

Segundo uma abordagem cognitivo-construtivista, € de um modo simplificado pode-
se afirmar que a psicologia cognitiva é um ramo da psicologia que pretende esclarecer
os processos intelectuais do conhecimento, entendido num sentido amplo, que inclui por
exemplo o funcionamento da linguagem e também, mais recentemente, a actividade de
produc¢do de imagens e as representagdes mentais.

Numa visfo cognitiva contemporanea, parte-se do pressuposto que os individuos néo
apreendem directamente o mundo exterior, constroem representacGes mentais da
realidade. “Representacdes mentais, ou representacdes internas, sdo maneiras de re-
presentar’ internamente o mundo externo”®’. Nesta presungfo baseia-se também o
construtivismo: “toda percepcdo, todo julgamento, todo conhecimento, é uma
construgdio, elaborada por meio da confrontacdio de hipdteses (fundadas em esquemas

mentais, alguns inatos, outro provenientes da experiéncia) com os dados fornecidos

®8 Cit. por Gombrich, E. H. Arte e Ilusdo. Um estudo da psicologia da representagdo
pictorica. Sao Paulo, Martins Fontes, 1986. pp 83.

“7 Eysenck, M. & Keane, M. (1990). Cognitive Psychology. Hove (UK): LEA. pp. 180-
181. (t. m.)

176



0000 0000000000000 000000000000000000000000000000000000000000

Tge
et
4

A Criaedo Ariistica e o Processo Criativo Disseriacio de Mestrado em Teorias da As

pelos orgdios dos sentidos™.

Muitas vezes a psicologia cognitiva ao tratar do fenémeno artistico e da criagdo, €
tentada a ocupar-se de fungdes parcelares como a percepglio ou especificamente da
percepgiio visual, e da criatividade, ou até mesmo da atenciio e da memoria, da
representagdo mental, da linguagem, etc. Foi o caso de alguns psicélogos como Gibson
ou Rudolf Amheim. De facto, talvez seja tentador quando se fala de artes plasticas,
abordar apenas questdes ligadas ao pensamento visual ou & percepcdo — embora estes
conceitos abarquem processos alargados e inter-actuantes. Mas se estes processos
participam de facto na criagdo artistica, sdo comuns a recepgio artistica e a muitas
outras situagSes quotidianas.

As teorias da percep¢iio tém.tido recentemente aproximacgdes as perspectivas
cognitivas, por intermédio de autores como Winner, Goodman, Gibson, Bruner e
Gardner, estudando os processos artisticos como processos de simbolizag@io, os modos
de constru¢fo de mundos, a constru¢do das imagens e representacSes do mundo ou dos
objectos de arte, ou a cultura como universo simbolico que medeia a relagdo entre as

construcdes do self e dos mundos.

O estudo do processo criativo envolve elevada complexidade, mas julgamos que o
processo criativo é um processo cognitivo abrangente, talvez fazendo mais apelo a
certas fungdes do que outras, mas sempre num processo global, interactivo, construtivo
quer da obra em si, quer mesmo do proprio funcionamento cognitivo.

Julgamos imprescindivel para a compreensdo do processo criativo, e adoptando uma
visdo cognitiva deste processo, abordar e explorar vias se que entrecruzam intimamente:
as funcOes cognitivas em geral, e em particular, as da percep¢do, as da linguagem e da
interpretagfo, as do conhecimento e da consciéncia, as da intencionalidade, e as bases
neurologicas que sustentam essas fungdes cognitivas, emocionais e psicomotoras.

Igualmente fundamental é o estudo do desenvolvimento das capacidades estéticas e

criativas na crianga, pois como afirma Arnheim*’, nfio existe nenhum aspecto essencial

8 Gombrich, E. H. Arte e Ilusdo. Um estudo da psicologia da representacdo pictérica. Sio
Paulo, Martins Fontes, 1986. pp. 105-106.
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na arte ou na criaco artistica cuja origem nfo seja reconhecivel na arte da crianga.
Além disso, importa levantar uma outra questdo que estd ligada ao desenvolvimento da
compreensio estética e ao assunto desta tese, a criagdo e do processo criativo: como €

que o entendimento da arte influencia a criag8o artistica.

Que etapas presidem na elaboraciio de uma obra artistica? Como se processa o
trabalho do artista? Que factores estdo envolvidos no processo criativo — que esbogos
internos, que influéncias socio-culturais, que relagdo com o meio envolvente, matéria e
técnica? Que papel tem a imaginagio e a criatividade? E o que s3o, afinal?

Confundindo-se por vezes criatividade com processo criativo, tentdmos delinear a

sua separagdo conceptual. Criatividade é uma faculdade, uma capacidade, uma aptiddo

que depende de determinados factores internos e externos ao individuo; € a causa ou

aquilo ‘que estd na origem da criacdo artistica. O processo criativo consiste nos
procedimentos, nas actividades, nas etapas que necessitam de ser percorridas, mental ou
cognitivamente e comportamentalmente, para que se obtenha um dado produto, uma
determinada obra visivel. E este processo estd intimamente ligado & matéria, a uma
técnica; pois sem obra visivel, matérica, havera criagfo artistica?

E a0 construir uma obra, ndo estard o autor/artista a construir-se também? Pois, toda
a constru¢do da realidade resulta da interac¢io entre o mundo fisico, o mundo
psicolégico ou subjectivo e o mundo das produgdes humanas, e a concepgio de criagdes
artisticas constitui o mais elevado nivel do desempenho humano. O seu humano cria-se
através das suas criagdes™.

N&o podemos encarar o processo criativo como um processo construtivo, através de
uma matriz relacional criador/matéria? Ou criador/acto criativo/matéria? Sera que no

se pode considerar o processo de criagio como um processo de resolugdo de problemas

“° Arnheim, R. (1997). Arte e Percepcdio Visual. S. Paulo: Pioneira, EUSP.; (1997). La
pensée visuelle. Paris: Flammarion. ; (1997). Para uma Psicologia da Arte. Lisboa: Dinalivro.

0 Popper, K., & Eccles, 1.C. (1983). The self and its brain. London: Routledge, & Kegan
Paul.; Eccles, J. (1995). 4 evolucdo do cérebro. A criacdo do eu. Lisboa: Piaget. pp.117-119,
352-356; Popper, K. (1992). Em busca de um mundo melhor. Lisboa: Fragmentos. pp. 105.
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(problem solving), no qual, como pensa Moles*”, o acto de criagio é, em primeiro lugar
e cada vez mais, um acto de escolha? de escolhas sucessivas e constantes? perante o
material, diante das imagens mentais, num jogo de intencionalidades conscientes ou
no, mediado por um pensamento plastico ou pensamento visual*?

N#o sera o processo criativo um paradigma por exceléncia do fendémeno
experimental ou experiencial? Em que a consciéncia, questio fundamental na
construgio do individuo, tem igualmente um papel essencial na criagdo. Consciéncia e
auto-conhecimento como processos construtores das proprias narrativas € da procura e
organizagio de (novos) significados. Recorrendo & metéfora, & narrativa, o individuo vai
construindo o seu projecto de autoria; & semelhanca da propria construgdo do self’, o

artista tende a dar uma coeréncia, uma estrutura a sua narrativa, do qual esté dependente

o sentido de autoria.

“! Moles, A. (1990). Arte e Computador. Porto: Afrontamento.
“2 De que falaram respectivamente P. Francastel ¢ R. Arnheim.

*® Neimeyer, R.A., & Mahoney, M. J. (Eds.). (1995). Constructivism in Psychotherapy.
Washington, DC: APA Press.
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1. 2. O processo criativo como processo cognitivo

There is really no such thing as Art.
There are only artists.

Gombrich***

A psicologia cognitiva comega por centrar a sua atengfio, ndo as respostas visiveis a
um estimulo, mas sim aos processos superiores de processamento de informagio, num
paralelismo com as teorias informacionais que se comegavam a desenvolver. O uso de
simbolos, a linguagem, as capacidades imaginativas, a resolugio de problemas
complexos, 0 pensamento, a percepgdo, eram questdes que os comportamentalistas
tinham deixado de parte, criando um vazio de respostas. Mas dum isomorfismo do
penéamento humano com o computador, surgiram outras vias, e apesar de nfo se ter
abandonado por completo essa ideia, as linhas de investigagdo vdo num sentido muito
mais ecléctico e compreensivo da mente humana que incluem uma interligagdo entre
cognicdo e emogio.

A evolugio da psicologia cognitiva tem sido muito variada, pese embora alguns
pressupostos-base. E a nivel das suas relagSes com a arte, abriu e continua a abrir
caminhos ao nivel do entendimento do conhecimento e apreciagiio estéticos, do
desenvolvimento artistico, da criatividade, do processo criativo.

Partindo das concepgdes de desenvolvimento intelectual da crianga propostas por
Piaget, o conhecimento e a sua aquisi¢do tornam-se um construto constantemente
actualizado e reestruturado por parte da crianca ao contactar com a realidade. O
processo cognitivo de ‘assimilagio-acomodagio’ que permite uma ‘adaptacdio’ ao
mundo supSe uma concepgdo de conhecimento que implica a construgio subjectiva e
activa por parte do syjeito.

O pensamento, a linguagem, e todos os outros processos mentais participam na

reelaboracio e na construgfo tanto de si mesmo em termos desenvolvimentistas como

** Gombrich, E. H. (1995). The Story of Art. London: Phaidon Press. pp.16
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da compreensio do mundo envolvente. Estas concepgdes sdo, de um modo geral,
adoptadas pelos psicélogos construtivistas e também pelos cognitivistas, como
Arnheim, Gibson, Gombrich, Winner ou Gardner, havendo nalguns uma influéncia com
maior peso das teorias gestaltistas.

Na esséncia das teorias construtivistas encontramos uma ruptura com uma Visdo
empirista ou ontologica, em que se extrai da natureza o conhecimento que esta ali
determinado, ndo ha criagdo nem construgz”io, ou seja, sdo os sentidos ou mesmo a
mente, a ‘absorver’ o que a natureza tem para oferecer, e sendo assim, poder-se-a
chegar a verdade, porque as leis da natureza sfio universais e unicas. A adopgio, em
termos de concepgdo do conhecimento, seja este cientifico, artistico ou outro, de uma
perspectiva ndo-empirista ou epistemologica significa que aquele serd sempre resultado
de uma sintese pessoal, uma reelaboracfio, em que a realidade, a verdade, ndo € una,
mas multipla. HA uma apropriagio, uma transformacio progressiva, construida, do
mundo consoante aquele que o vé, pensa ou sente, desenvolvendo representacdes que

sd0, em maior ou menor grau, partilhadas socialmente.

Influenciado directamente pelas correntes psicologicas construtivistas € por este novo
modo de encarar o conhecimento, a sua génese e desenvolvimento, Gombrich (1909-
2001)*, mais do que um construtivista, que postula um papel activo da mente, e que
veio substituir uma interpretacdo passiva da mente, foi um construtivista social, por
incluir naquele modo de perspectivar a mente, todas as influéncias sociais e culturais
que ocorrem na aprendizagem e na vida, e claro, na arte.

A arte baseia-se no conhecimento, nfo na visdo. O mundo visivel pode ser descrito

em imagens, € para isso ¢ necessario uma linguagem, uma “linguagem da arfe [que] é

“5 A obra deste autor foi um marco quer na historia da arte quer na psicologia da arte, por
ter aplicado de um modo consistente e amplificado as teorias da percepcéo ¢ da Gestalt a
histéria da arte, nomeadamente no seu livro Arte e Ilusdo (1960). Este autor ndo foi um
apaixonado da arte moderna e tem sido criticado pela sua incompreensfo face a pintura
abstracta, no enfanto as suas concepgbes de arte abrangem a historia ¢ a psicologia
contemporaneas. Psicologia que encarou de um modo eclético, indo buscar ideias as teorias
psicanaliticas, as da Gestalt, as da percepcio e comunicagéio, as cognitivas, & etologia, mas
também a filosofia, a epistemologia e as teorias da cultura, elaborando uma teoria psicol6gica
multifacetada da representagéo pictérica.

181




A Criacdio Artistica e o Processo Criativo Dissertacio de Mestrado am Teovias da Aris

mais do que uma metdfora™® integra-se num schemata. A arte apoia-se ndo em
imagens visiveis, mas em °‘imagens conceptuais’, em construtos que vdo sendo
elaborados por ensaio e erro. O que a arte faz, como todas as linguagens, ¢ articular o
mundo da nossa experiéncia, ndo é “o registo fiel de uma experiéncia visual, mas a
construcdo fiel de um modelo relacional™".

Mas esse conhecimento ndo € abstrac¢do ou generalizagdo. Pelo contrério, pensar e
percepcionar ¢ aprender a particularizar, a articular, a distinguir‘ 0 que era
indiferenciado, através de uma linguagem. Neste ponto, parece haver interferéncias
claras da psicanalise e especificamente de Ehrenzweig, para quem a criag8o artistica em
particular, e a ‘construgio do eu’ num &mbito mais lato, sdo processos que vdo no
sentido de uma sucessiva diferenciacio.

Aquilo que se v& ¢ estruturado por aquilo que se espera ver.**® O que Gombrich
afirma implicitamente é que a percepgio e o conhecimento séo sobretudo influenciados
pelas expectativas que a propria experiéncia ¢ conhecimento, ou mesmo motivagdes
psicologicas, do individuo, acarretam. Na sua concepgio, representa-se através do
conhecimento que se tem da natureza e, na medida em que se aprende a ver, aprende-se
também a representar; logo, vé-se apenas aquilo que se conhece. Quem nfo conhece os
codigos da representagfio terd, seguramente, dificuldades em assimilar e compreender
plenamente o objecto que esta representado, pois terd dificuldade em vé-lo na sua
integridade. ‘

Néo existe uma imagem totalmente apoiada no olhar. O artista pode ter a ilusdo de

estar a imitar aquilo que vé de modo neutro, mas sempre carrega consigo modelos que

“% Gombrich, E. H. Arte e Itusdo. Um estudo da psicologia da representagiio pictérica. Sio
Paulo, Martins Fontes, 1986. pp 74.

7 idem, pp. 79.

*® Esta ¢ a principal diferenca entre Gombrich ¢ os gestaltistas. Enquanto para os social
construtivistas, como este autor, a percepcio consiste em acrescentar significados por correlago
ou associagio ao estimulo visual, que ¢ variavel ¢ essencialmente desestruturado, através de um
processo de inferéncia probabilistica; é a mente que constroi e elabora as formas, pela intrinseca
desestruturacdo do estimulo. Para os gestaltistas, a percepgfo € fruto de uma organizacio mental
que se processa numa inferéncia determinista. A Gestalt postula que, na prépria estimulacio
sensorial, j4 ha uma sintese de modo que o estimulo ndo explica esse todo. Se se somar todos os
estimulos que se recebe do mundo, o resuitado sera maior do que essa soma. Ha algo mais para
além da soma das partes.
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influenciam o seu olhar. E impossivel imitar um objecto, antes de se tomar uma decisdo
acerca do que esse objecto €, antes de o poder inserir numa categoria de objectos
conhecidos que servira de modelo efectivo para a representagio do mesmo.

Assim, Gombrich defende que a visfo ¢, logo, a representaciio mental do que € visto
depende das hipbteses cognitivas elaboradas pelos sistemas de percepgfo. Também,
Rudolf Arnheim estabeleceu que a cognigio resulta de uma interac¢io entre o
conhecimento perceptivo-intuitivo e o conhecimento logico-intelectivo*®.

A nogio, partilhada por Gombrich e Goodman, de que a arte € um instrumento de
percep¢io, ndo sera isenta de questdes. A defini¢do de arte de Goodman pode-se colocar
em termos de uma fungdo cognitiva caracteristica para adquirir conhecimento, pois
todas as artes, representativas e nfo representativas, t€m uma fungfo cognitiva; ndo se
pode associar apenas a ciéncia aos processos cognitivos ¢ limitar o dmbito da arte a
evocaciio ou expressdo de sentimentos, pois tanto as palavras como as imagens podem
ser usadas na cognicao.

“Os mundos da ficcdo, poesia, pintura, musica, danga e das outras artes sdo
largamente construidos por meio de dispositivos ndo literais como a metdfora, através de
meios ndo denotativos como a exemplificacdio e a expressdo e, frequentemente, através do
uso de quadros, sons, gestos ou outros simbolos de sistemas niio Zz‘nguz’sﬁcos.”450

A compreensfio da linguagem verbal ou das imagens requer uma capacidade de
perceber sistemas simbolicos; e, segundo este pensador, as imagens podem ser
utilizadas em sistemas simbolicos com mais eficiéncia que as palavras. Mas para isso,
ha que aprender a descodificar estes sistemas, verbais e imagéticos, lendo as formas
simbdlicas. ‘

Eisner®' compartilha com Goodman a pretensdo de uma base epistemoldgica para a
arte, mas, a arte ¢ muito mais do que a leitura de sistemas simbolicos e a cogni¢do €

mais do que a construclio de sistemas. As experiéncias sensoriais facultam de facto, vias

*® A ideia do conhecimento como experiéncia activa foi elaborada, como dissemos, por
Piaget, no campo da Psicologia, ou por este autor para a area da Histéria da Arte, ou ainda por
Arnheim no dominio da percepgio visual.

*% Goodman, N. (1995). Modos de fazer mundos. Porto: Asa. pp.153.
“! Eisner, E. W. (1972). Educating Artistic Vision. New York: Macmillan.
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de conhecimento que possuem formas heuristicas proprias e a capacidade de aceder a
esse conhecimento & actualizada e conmstruida através de formas multiplas de

representacio.

Um pouco diferente destas perspectivas, podemos encontrar a de Gibson™2.
Centrada essencialmente na percepcdio, faz no entanto a disting@o entre os aspectos
estético e pragmatico desta funcdo cognitiva. Para o autor da teoria ecologica da
percepgio visual, a percepgio consistia numa construgiio mental baseada em informagéo
relevante adquirida pelo sistema de sentidos; nfio haveria propriamente representacdes
mentais, mas um confronto entre os padrGes da retina ou campo visual e o mundo visual
exterior que passava por uma investigacio empirica. O olhar nfo actua como um ecri
passivo no qual as imagens do mundo exterior sfo projectadas, mas como um processo
activo de seleccio® — que inclui a locomogdo do corpo e a movimentagdo da cabeca e
dos olhos - de invariantes estruturais, a partir das quais o cérebro constroi os percepta, e
sugeriu que a cognicdo estabelece uma relagﬁb triadica entre um percepto, os estimulos
invariantes e a suas origens. Nesta perspectiva salienta a dimensfo subjectiva da
percepcio dependente do observador, das suas particularidades e experiéncias
individuais, e consequentemente, da accio, pois cada individuo reage e responde

diferentemente frente as acgOes sobre o meio.

Mas para além dds aspectos das representacdes mentais, Gombrich d4 relevo a um
aspecto importante. Os processos de criagio artistica dependem dos contextos histéricos
em que se realizam, das interacgdes sociais, dos valores e dos costumes numa
envolvéncia ecolégica com os proprios mecanismos psicologicos do criador, que
possibilita uma co-construgio e reconstrugio de significados pelo individuo, através de

métodos de ‘schemata™ e aperfeicoamento’ sucessivos e construtivos, por que sdo

“2 E que influencion a historia e a critica da arte por via de Gombrich.

*3 Esta teoria ecoldgica da percepgio visual é apresentada nas suas obras The ecological
approach fo visual perception (1986) e The Senses considered as Perceptual Systems. (1966).

454 e s 3.
Entendendo por schemata, as estruturas cognitivas, suportes de ideias que permanecem
na memoria.
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auto-testaveis. Face a um sustentaculo de tradi¢io artistica, o artista reformula-o
internamente com base na sua experiéncia, passada e actual, e conceptualizagio,
imprimindo-lhe no fazer, o seu trago proprio. E o que Gombrich designa por ‘férmula e
experiéncia’. 7

Em suma, a criagfo artistica é resultado de processos sociais € cognitivos em que 0s

individuos usam estratégias de aprendizagem e auto-regulaggio na sua experimentaggo.

Abordando os mecanismos internos comuns a uma recepc¢iio ou criaglio artisticas e
referindo-se quer & arte moderna quer & arte nio moderna, Gombrich afirma que nfo
importa a discussio de que o mundo interior para que apelam criativamente os
modernistas e abstraccionistas, ou o mundo visivel em que os outros artistas baseiam a
sua criagdo, seja pouco susceptivel de transcrigio para a arte. O que vale é que na
pratica, “para o artista, a imagem no inconsciente é tio mitica e imitil como ideia
quanto a imagem na retina. Ndo ha atalhos para articulacdo. Para onde quer que o
artista se volte, tudo o que estd em seu poder é fazer e copiar, e escolher, de uma
linguagem que desenvolveu, a equivaléncia mais aproximada”®, num trabalho de
experimentacio constante, de montagem e desmontagens de observagdes, visiveis ou
ndo. Até porque “a imagem ndo tem ancoragem firme na tela — ¢ ‘conjurada’ apenas
nas nossas mentes”, seja na do criador, seja na do receptor.

Nas potencialidades e capacidades comunicativas da obra de arte relativamente ao
observador, Gombrich afirma que o artista proporciona-lhe mais dd que a simples
contemplacdo, “atrai-o para o circulo da criagdo e permite-lhe experimentar um pouco
do frémito do ‘fazer’, que foi um dia privilégio do artista”**.

Ao acentuar estas caracteristicas, pretende reafirmar que o poder de interpretagio do
observador, a sua capacidade de colaboragio com o artista e de transformagiio de uma
fracclio da obra numa semelhanca com o mundo visivel, é fundamental na discussfo
sobre representagiio e percep¢do. Na interpretacfio de imagens, como na audigio de

palavras, é sempre dificil distinguir o que o artista (ou autor) da, daquilo que o receptor

“° Gombrich, E. H. drte e Hlusdio. Um estudo da psicologia da representagdo pictérica. Sio
Paulo: Martins Fontes, 1986. pp. 313.
456 :

idem, pp. 174.
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oferece e participa como acréscimo no processo de projecgfio que o reconhecimento

desencadeia.

Na sua insisténcia sobre o primado da contextualizacio do significado, este
psicologo da arte distancia-se de diversos historiadores da arte na pretensio de -
reconstituir as intencdes do autor. Esta é considerada uma tarefa impossivel devido ao
facto de estarem envolvidos na elaboragio de uma imagem, na criagfo, varios elementos
inconscientes. Para ele, os historiadores da arte deveriam prosseguir na instincia do
significado, e, para alcanga-lo, a erudigio seria o melhor caminho™”.

Na decifragdo da pintura do artista, ou seja, ao decifrar o mundo visivel como arte, €
necessario mobilizar as memorias e a experiéncia desse mundo visivel e testar,
sucessivamente, a imagem produzida pelos artistas através de projecgles e tentativas
experimentais no modelo concebido. | _

-O uso desta teoria de ensaio e erro perceptivo pode revelar-se igualmente frutifero na
investigagio de varias analises da producio da imagem, ou seja, na maneira pela qual os
artistas descobriram alguns dos segredos da vis&o, fazendo e comparando. Isto esteve na
base do seu argumento de que os maiores factores das mudancas no estilo de pintura
foram resultado de actividades racionais, ao invés de mudancas misteriosas ou
incompreensiveis na expressdo de uma época. Toda a inovacgdo pode ser explicada pela
acumulagio de recursos disponiveis, € ndo por uma ininteligivel criatividade subjectiva.
E por isso que ndio ha inovagio sem tradigdo, porque tanto o artista como o observador,
deve primeiro aprender a ver. Dai o recurso a histdria e 4 histéria da arte no &mbito da
psicologia da arte. Todavia, op0s-se a qualquer explicagdo da criatividade artistica que
estivesse baseada numa psicologia colectiva, ndo porque negasse a importancia do
contexto, mas o que importava era fazer referéncia as invengSes individuais e

descobertas que os artistas ao longo do tempo adoptaram.

T E exemplifica com casos de artistas, principalmente os Renascentistas, recorrem a
muitas historias e episddios mitoldgicos, afirmando que ¢ tarefa do historiador conhecer essas
narrativas miticas com o fim de poder orientar e basear eruditamente a sua interpretacdo. Caso
contrario, pode ser levado a fazer interpretacGes errdneas ou a cair numa concepgio historica
apressada, superficial e extrinseca, ou seja, fazer uma Leitura Fisiognomica. '
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E discordando de um caricter primordialmente inato da natureza humana e de um
determinismo automdtico, apesar de toda a disposi¢do bioldgica, recorre a Pico della
Mirandola na afirmacgiio da ‘capacidade multiforme de mudanca’, porque o significado

que se atribui as coisas € adquirido e transmitido pelos individuos.

Embora de um modo ndo sistematizado como outros o fizeram, Gombrich enumera
algumas ﬁmgﬁés cognitivas necessarias a criagio, para além da percepgdo: a memoria, a
representacio, a simbolizagfio, as sensagGes, o conhecimento, o raciocinio, a
intencionalidade versus capacidade, etc., numa tentativa de explicagio mais holistica e
lata.

Deste modo, contrapde dois modos principais de investimento psicologico na
imagem: o reconhecimento e a rememoracio, sendo esta vista como mais profunda e
essencial, numa dicotomia que coincide com a destringa entre fungfo representativa e
fungio simbdlica, numa espécie de tradugiio em termos psicoldgicos. A primeira, o
reconhecimento, apela para a apreensdo do visivel, para as funcles mais
manifestamente sensoriais (imagem); a rememoracio recorre & memoria, ou seja, as
capacidades do intelecto, as fungSes do raciocinio (que implicam competéncias
imaginativas). Deste modo, a rememoraggo € fundamentalmente uma funcio simbolica,
profunda e essencial, invocando o intelecto e o imaginério. O reconhecimento tem uma
funcfo principalmente representativa, apelando para as fungSes sensoriais de apreensdo
do visivel, para a imagem. Clarificando, este psicologo afirmou que pintar o objecto é
reconhecimento, e pintar a ideia do objecto é rememoraco, e sendo a ideia, a forma real
das coisas e o pintor nfo deveria pintar os objectos, mas a ideia de objecto na

imaginag8o.

Por vezes ndo importa a intengfio do artista, quando esta ¢ a reproducfo, a transcri¢do
da natureza. O que marca decisivamente € o estilo, e este nfio é somente a expressio das
emocdes pessoais, mas o indicador da capacidade técnica de cada artista, além de que o
estilo é também determinado pela natureza e qualidade de cddigos simbolicos e

convengdes pictdricas a que o individuo tem acesso. O criador “pode fransmitir s6 o que
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seu instrumento e veiculo sdo capazes de executar. [A] sua técnica restringe [a] sua

liberdade de escolha”*®, ou seja, ndo cria aquilo que pretende mas somente o que pode.

Na experiéncia do visivel, a mente transforma as sensagdes em percepgdes, a partir
do conhecimento que se vai adquirindo®, das expectativas e das comparagdes ou
relagBes que se estabelecem entre os objectos percebidos, tendo como resultado uma
visdo consciente do mundo.

Na transcrigdo, ndo na copia, que o criador faz do mundo visivel usando um
determinado meio, ‘limitado’ ou ‘limitador’, por vezes essa experiéncia ndo se coaduna
com qualquer outra anterior — alids, o verdadeiro criador busca essa originalidade, esse
efeito de ‘estranheza’ — por nfo entrar nas expectativas conhecidas, nem nas proprias
nem das do receptor, podendo gerar reaccGes imediatas de discordéncia ou oposigdo,
mas que se vio familiarizando progressivamente.

Nio é pela visio que “o artista vé necessariamente mais do que o leigo™®, & pelas
rupturas com as expectativas, pelo conhecimento. Mas n#o ¢ a arte que pode ensinar a
ver, porque a percep¢do € um processo exiremamente complexo de interacgio e
integracdo, mas pode proporcionar aos receptores, experiéncias enriquecedoras. A “arfe
nasce da arte”, ndo da natureza, como afirmou Malraux e corroborou Gombrich; ¢
entendendo a arte como um fenbémeno eminentemente cultural, os seres humanos estio
equipados organicamente para investigar informagZo e:aprender experimentalmente
hipoteses que lhes garantam a sobrevivéncia, ndo apenas biologica, mas ‘também
cultural, e neste caso, a percepgiio desempenha um papel absolutamente fundamental.

Ou segundo a visdo de Langer: “E a percepciio moldada pela imaginacio que nos dd
o mundo externo que conhecemos”, é pelo pensamento e pela imagina¢io que surge o

sentimento, ou antes nas palavras desta autora, de uma “vida de sentimentos™' .

“% Gombrich, E. H. Arte e Ilusdo. Um estudo da psicologia da representacdo pictérica. Sio
Paulo, Martins Fontes, 1986. pp. 56.

459 s - ~ - . - - N
Por isso, Gombrich afirma que ndo ha propriamente conhecimento, mas sim que ‘se vai
tomando conhecimento’ ou que “se vai conhecendo’.

0 Gombrich, E. H. Arte e Ilusdo. Um estudo da psicologia da representagdio pictérica. Sio
Paulo, Martins Fontes, 1986. pp. 285.

“! Langer, S. K. (1980). Sentimento e forma. S. Paulo: Editora Perspectiva. pp. 386.
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Os conceitos de conhecimento e consciéncia, especialmente ao abordar o processo
criativo em termos cognitivos, so necessariamente interligados. “A consciéncia gera o
conhecimento de que as imagens [ou padrSes mentais] existem dentro do individuo que
as forma, (...) ligando essas imagens a uma representagdo integrada do organismo e ao

fazé-lo permite a manipulacdo de imagens em proveito do organismo™

, manipulacio
que implica a criacdo de novas imagens.

A consciéncia ¢ um processo através do qual o individuo apreende e adquire
conhecimento acerca da realidade, seja introspectivamente, no interior da sua mente, ou
no mundo exterior, ¢ cujos reflexos se manifestam nessa mesma mente e cujos dados
sio elaborados de determinado modo. B um processo cognitivo que relaciona o
conhecimento das coisas e dos fendmenos a partir de sensagBes™, de percepgdes, de
recordagBes, de pensamentos™, de intuigdes™, de desejos e de motivagdes, com as
proprias atitudes dos individuos para com essas mesmas coisas e fendmenos,
construindo imagens, representa¢des, mapas mentais significativos.

“A consciéncia (...) tem uma importante influéncia sobre {..) outros processos
cognitivos, (...} realca e sublinha a atengdio e a memoria, (...) é indispensavel (...) [a]
linguagem; e aumenta o alcance das manipulagdes inteligentes (... ) [como a] resolugdo
de problemas e criatividade™.

Ou como a descreveu Pierce™” a consciéncia € um processo de apreensio e aquisigio

de conhecimentos, que se manifesta na mente do individuo e que decorre de inferéncias

“? Damésio, A. R. (2000). O Sentimento de Si. Lisboa: Europa-América. pp. 45.

463
Por sensacéo pode entender-se uma faculdade da consciéncia através da qual se constata
a existéncia de algo, diferenciando os factos interiores dos exteriores.

“* Podendo considerar-se o pensamento como a faculdade que interpreta o que foi
percebido anteriormente, organizando através da dedugdo, da inducio e da inferéncia (ou
abducdo) o conhecimento acumulado pelas outras faculdades.

%3 S50 premissas originais, primordiais, nio inferidas de nenhumas outras premissas
anteriores. E uma faculdade que possibilita o estabelecimento de conexdes ndo causais entre
diferentes factos, objectos ou situagles, encontrando coincidéncias através de padrBes
significativos.

S Damasio, A. R. (2000). O Sentimento de Si. Lisboa: Europa-América. pp. 152.
7 Peirce, C. S. (1990). Semictica. Sio Paulo: Perspectiva. pp. 17.
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entre estimulos ¢ efeitos existentes num dado contexto.
Mesmo considerando diversos tipos ou niveis de consciéncia, como Damasio™, que
a dividiu em ‘consciéncia nuclear’ ¢ ‘consciéncia alargada’, ou como Edelman &
Tononi*®, em ‘primary consciousness’ e em “higher-order consciousness’, ou em meta-
consciéncia, esta fungio da mente participard semﬁre de qualquer processo criativo,
como sio exemplos os estudos de Nog, A., Jone, A, Church, J. que relacionam a
consciéncia e a experiéncia artistica™. '
“4 better understanding of imagination is likely to deepen our insight info the

nature of consciousness (and, probably, vice-versa).”"

Alguns autores, de uma breve revisdo bibliografica que efectuamos, referem diversos
graus ou géneros de consciéncia que podem coexistir e cooperar na vivéncia quotidiana,
ou mesmo, na experiéncia artistica. Que pode ser, ou nfo, comum aos individuos
criadores ou contempladores, como a consciéncia mitica ou a consciéncia artistica de
que falou E. Cassirer, envolvendo uma “compressdo de simbolos e significados, palavra
[ou imagem] e mundo, numa realidade metafisica®™, ou seja, uma consciéncia onde
nZo ha distingdo clara entre o real e o virtual ou imaginado.

No caso da experiéncia artistica € uma experiéncia que pode englobar muitos dos
modos de consciéncia, mas em particular daqueles que sdo considerados num nivel mais
elevado:

1. A consciéncia bisica ou primaria, de ac¢lo e reacgdo, que ¢ necessaria a
sobrevivéncia das espécies ¢ estd presente em todos os seres vivos. E caracterizada por

uma acgio e reacgdo directas aos estimulos.

% Damasio, A. R. (2000). O Sentimento de Si. Lisboa: Furopa-América.

*? Edelman, G. M. & Tononi, G. (2000). 4 Universe of consciousness. New York: Basic
Books.

0 <Art and the Brain’, Part II. Investigations into the Science of Art. (2000). Journal of
Consciousness Studies, Volume 7, No. 8-9, August/September.

“! Thomas, N. J. T. (2003). Imagining Minds. Journal of Consciousness Studies. Vol. 10,
N° 11, pp. 79-84. In hitp://www.imprint.co.uk/jcs.html.

*” Langer, S. K. (1980). Sentimento e forma. S. Panlo: Editora Perspectiva. pp. 195.
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2. A consciéncia informativa ou informacional permite recuperar pela recordacdo, as
matrizes cognitivas ou os repositorios da memoéria dos seres vivos, sejam
conhecimentos congénitos, aprendidos ou adquiridos.

3. A consciéncia comunicacional ou signica refere-se as relagSes semanticas que se
estabelecem através das diferentes linguagens, entre os diversos individuos (visual,
sonora, corporal, gestual, tactil, olfactiva, gustativa, verbal, matematica B

4. A consciéncia critica ou reflexiva que decorre de um processo de pensamento por
meio dos raciocinios logicos (dedutivo e indutivo), analogico (abdutivo) e dos
procedimentos de analise, de diferenciacio, de sintese e de generalizagdo dos
conhecimentos herdados, adquiridos ou aprendidos™. Estes raciocinios e
procedimentos, inter-dependentes, geram-se, associam-se e complementam-se na
procura da significagdo, durante os actos de pensamento.

5. A consciéncia imaginativa relaciona-se com a capacidade de conjugar, associar,
através da vontade, conjuntos de impressbes ou sensagdes dispersas, atribuindo-lhes
novos significados. Significados estes que podem vir a transformar-se numa intengéo,
numa ideia a ser elaborada, num plano ou projecto ou até mesmo numa teoria*”.

6. A consciéncia intuitiva possibilita o estabelecimento de conexdes significativas,
nfo causais, entre elementos diversos que se deslindam (insights), independentemente
da acgdo volitiva ou intencional?’®; através de encadeamentos no lineares, chega-se &
descoberta de relaciio inesperadas, de juncdes acidentais mas surpreendentes.

7. A consciéncia criativa é aquela que induz a acgio transformadora e produtiva.
Através de uma atencfo difeccionada e da vontade, o individuo (auto-)motiva-se

assumindo acgBes e comportamentos transformadores e, de um modo persistente,

“B Formaggio, D. (1985). Arte. Lisboa: Presenga;, Morin, E. (s.d., 1973, orig). O Paradigma
Perdido. A natureza humana. Mem Martins: Publ. Europa-América. pp. 122-124, 131-136.

4 Peirce, C. S. (1990). Semidtica. Sdo Paulo: Perspectiva; Rubinstein, S. L. Principios de
psicologia geral. Lisboa: Editorial Estampa, 1977.
*> Como s3o exemplos os mundos imaginados por Poincaré, H. (1988). Ciéncia e Hipdtese.

Alfragide: Galeria Panorama. pp. 74-82, 86-89; ou as teorias de Heisenberg, W. (s. d.) 4
imagem da Natureza. Lisboa: Livros do Brasil. pp. 103-108.

476 Peirce, C. S. (1990). Semidtica. Sio Paulo: Perspectiva. pp. 16-17 e 383; Jung, C. G.
(1985). Fundamentos de Psicologia Analitica. Petropolis: Vozes. pp. 10-20, 38-40; Gardner, H.
(1993). Frames of Mind: the theory of multiple intelligences. London: Fontana Press.
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comprindo as etapas sucessivas de aprofundamento, necessarias a concretizagiio da
intencdo, da ideia, do projecto ou plano anteriormente imaginado.

8. A consciéncia holistica que engloba todas as demais e que se realiza através da
concentragdo total, vigilante e activa, que permite observar o proprio processo de
conhecimento. '

Ressalvando o cardcter demasiado divisorio desta enumeragio das diversas
consciéneias, podemos dizer que, embora estejam presentes em muitas outras
actividades humanas, os quatro tltimos modos s3o aqueles que mais participam para
uma actividade artistica e criadora.

“A better appreciation of the close conceptual relations between imagery,
imagination and consciousness may be expected not only to illuminate consciousness,

bringing the rich findings of imagery researchers lo bear on the matter, but

significantly to affect the interpretation and direction of the experimental study of

<A77

imagery.
Nos niveis mais elevados desta(s) consciéncia(s) que envolve o processo criativo ha
subjacente uma intencionalidade, isto é, uma faculdade existente em muitos (ou quase
todos) os estados mentais, de eles proprios serem acerca, sobre, de, ou dirigidos a algo —
sendo que este algo ndo implica necessariamente a sua existéncia ‘visivel’. A
intencionalidade pode nfo ter a sua concretizagfio em objectos, palavras, ou acgdes, -
embora se diga frequentemente que estes possam carregar em Ssi mesmos tal
propriedade; a intencionalidade é, antes de tudo, e principalmente, mental.

“d comsciéncia estd sempre presente no processo criador (...), a natureza das suas
revelacbes guia o processo de criagdio™®, porque existe uma intencionalidade e uma
heuristica inerentes a este processo. N&o se cria por acaso. Mesmo que hajam pequenos
‘acidentes’, ha um propdsito que direcciona uma procura, uma experimentagdo, um

fazer.

4T Thomas, N. J. T. (1998, August). The Study of Imagination as an Approach fo
Consciousness. Comunicacdo apresentada na Inaugural Conference of the Society for the
Multidisciplinary Study of Consciousness. San Francisco, USA.

T Damasio, A. R. (2000). O Sentimento de Si. Lisboa: Europa-América. pp. 359.
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Quando se aborda o processo criativo em termos cognitivos, ndo se pode deixar de
mencionar algumas bases neurofisiolégicas. Varios estudos recentes debrucaram-se
sobre a arte e o cérebro: estudos de A. Tone, L. Robert, S. Zeki, V. S. Ramachandran &
W. Hirstein;, E. Harth, N. Humphrey479 , de R. Jung, ¢ B. Edwards**’, de Vigouroux481 e
outros. Contudo, o conhecimento que se tem da estrutura neuro-fisiologica do cérebro e
das suas fungdes €, apesar de todos as investigacdes recentes, ainda muito limitado; a
ciéncia, neste 4mbito, permanece rodeada de enigmas.

Segundo Gardner™, o estudo de problemas neurologicos e lesbes cerebrais pode
elucidar nfo apenas o estudo dos processos mentais usuais em individuos ‘normais’,
mas também os processos que se evidenciam nos individuos ‘talentosos’, como os
artistas.

E habitual julgar-se que o hemisfério esquerdo do cérebro estd direccionado para a
capacidade de critica, raciocinio, discriminag8o, investigagio e para o uso da linguagem
e da memoria, ou seja, para um pensamento logico, analitico e racional, e que este é o
hemisfério ‘dominante’; e o hemisfério direito do cérebro para a componente artistica,
para a capacidade de contemplacfio, criagiio, imaginacfo, para a sensibilidade e a
emogdo, para a intuicBo e a abstracglio, e ainda para o processamento de dados

3 Mas estudos recentes™ colocam em causa esta circunscrigio rigida:

visuoespaciais
por exemplo, o processamento de sons e o acesso ao significado das palavras reside em

ambos os hemisférios, assim como parece que o hemisfério direito possui um papel

Y Goguen, J. A. (Bd.). (1999). Journal of Consciousness Studies. Vol. 6, N°. 6/7,
June/July; Goguen, J. A. & Myin, E. (Eds.). (2000). Journal of Consciousness Studies, Volume
7, No. 8-9, August/September.

*0 Cit. por Gardner, H. (1982). Art, Mind and Brain - a cognitive approach fo creativity.
USA: BasicBooks. pp. 321-327

*1 Vigouroux , R. (1999). 4 Fdbrica do Belo. Lisboa: Dinalivro.

*2 Garduner, H. (1982). Art, Mind and Brain - a cognitive approach fo creativity. USA:
BasicBooks. pp. 265-335.

* Vigouroux , R. (1999). 4 Fdbrica do Belo. Lisboa: Dinalivro. pp. 76.

** Gardner, H. (1982). Art, mind and brain. - a cognitive approach fo creativity. USA:
Basic Books. pp. 283, 311. )
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fundamental ao processar narrativas, metaforas, analogias, trocadilhos, fabulas e outros
aspectos subtis e/ou complexos da linguagem.

Parece inquestionavel que certas faculdades cognitivas dependem fortemente de
capacidades linguisticas, como o raciocinio abstracto, a capacidade de resolver
problemas cientificos ou matematicos; mas outras aptiddes nfo dependem tanto da
integridade daquelas capacidades: a faculdade de resolver problemas espaciais, a
percepgiio de diferencas entre padrdes ou configuragbes quase semelhantes ou a
sensibilidade ao caricter emocional de situacBes. Se algumas capacidades procedem de

um dos hemisférios, outras ha que dependem de uma interacgo entre ambos.

Relacionar aspectos estéticos ou criativos em estudos neuro-fisiolégicos tem
merecido atengio por variados cientistas. Alguns tentam delinear hipéteses e a teorizar
sobre tal funcionamento, reduzindo a experiéncia estética a um conjunto de leis fisicas
ou neurobiol6gicas™. Qutros estudam separadamente mecanismos e fungGes cerebral
normal, procurando uma resolugio em termos ‘causa-efeito’. Nestes, tem existido fortes
dados que nfo sustentam a nogi3o de uma fronteira clara entre regides e mecanismos
consagrados, por exemplo, & acgdo e & percepcdo, respectivamente; talvez, porque as
duas fungdes ndo ocorrem isoladamente. E mesmo partindo de estudos de cérebros
lesionados, os argumentos que poderiam levar a algumas inferéncias nem sempre sfo

vélidos para um entendimento da fungio normal do cérebro.

Cré-se que nfo ha uma localizagio precisa das capacidades artisticas ou estéticas™®,
diferindo de individuo para individuo, assim como cada forma de arte parece organizar-
se cerebralmente de modo diferenciado. InvestigagGes realizadas com o intuito de
comprovar as relacdes entre o raciocinio criativo e os hemisférios cerebrais vieram

demonstrar que "apenas usando a totalidade do cérebro uma pessoa pensa de forma

45 Ramachandran, V.S. & Hirstein, W. (1999).The Science of Art: A neurological theory of
aesthetic experience W. In Goguen, J. A. (Ed.). Journal of Consciousness Studies. Vol. 6, N°.
6/7, June/July.

* Vigouroux , R. (1999). A Fibrica do Belo. Lisboa: Dinalivro. pp. 93.
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criativa®®. A cooperagiio produtiva entre os hemisférios esquerdo e direito do cérebro,
este funcionamento dual, traduz-se numa relagdo de complementaridade. E se pode
haver uma predominincia de um hemisfério ou de outro na maioria dos individuos,
pensa-se que o pensamento criativo estd dependente da conexdo entre ambos os
hemisférios. Se para as rotinas didrias ¢ necessario um funcionamento global e
integrado, mais razbes havera relativamente i criagdo artistica.”

No entanto, a hipbtese de que o hemisfério direito tem uma responsabilidade
acrescida na cria¢do artistica, embora nfo inteiramente correcta, podera ser realgada na
medida em que se evidencia a contribuicdo deste hemisfério (que se consagra a funcgSes
mais emocionais e mais abstractas) no pensamento criativo do artista.

Apo6s uma analise da producio artistica anterior a disfuncdo neuro-cognitiva, € outra
posterior, verificou-se que houve casos em que a area artistica de um sujeito é mais
afectada quando a les3o se situa no hemisfério direito do que por danos produzidos no
hemisfério esquerdo. Contudo, lesBes cerebrais no hemisfério esquerdo de artistas
também poderiam condicionar a producgo artistica; noutros estudos, ndo se encontraram
diferencas significativas. No caso da arte pictorica, por nfo se poder considerar uma
linguagem, mas um meio que usa um outro tipo de linguagem, nfo funcionam os
mesmos dispositivos andtomo-funcionais neurolégicos da linguagem verbal, deste modo
muitos pintores afasicos continuavam a criar sem oscilagtes da sua qualidade produtiva,
porque ndo afecta o conhecimento do sentido do mundo nem 2 acgio sobre 0 mesmo.

“A aptiddo criadova, o pemsamento estético do artista ndo se encontram
Jorgosamente perturbados pela existéncia de lesdes cerebrais. Uma lesdo localizada
pode destruir para sempre fodo o potencial expressivo. [Mas] alteracbes dispersas
podem ser compativeis com uma actividade artistica. Tudo depende da ferramenta
afectada”™™®

Se ndo ha muitas certezas quanto & localizag8io das areas que controlam a capacidade

criativa, certo € que “a criacdo artistica [seja a nivel da concep¢io ou da execugio]

*7 Kindersley, D. (1994). Desenvolva a sua criatividade. Lisboa: Editorial Verbo. pp. 24

®% Gardner, H. (1982). Art, mind and brain. - a cognitive approach to creativity. USA:
Basic Books. pp. 335.

* Vigouroux , R. (1999). 4 Fébrica do Belo. Lisboa: Dinalivro. pp. 79.
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depende da actividade neuroestrutural dos diferentes sistemas anatomo-funcionais do
cérebro”™®®:

O l6bulo frontal que participa na analise logica e organizativa da realidade exterior,
dando-lhe um sentido coerente, multiplo e global, intervém igualmente no pensamento
discursivo, na elaboragdo de antecipagdes, de planeamento das acgdes, e em raciocinios
que levam 4 resolugfio de problemas; esta igualmente ligado a afectividade pelo controle
das emogdes e dos impulsos (evitando-os no sentido maniaco ou depressivo). “Infervém
essencialmente no processo criativo pelas suas actividades de ordenacdo Iogica das
representagdes internas, e pelas suas possibilidades de antecipagdio e de formulagéo de
hipdteses™'.

Os nicleos cinzentos da base, pelo papel mediador que t€m entre estruturas de
sustentagdo dos processos emocionais dinamogéneos ou excitantes € o sistema
psicomotor, poderfo interferir na activagdo da motivacdo, e consequentemente, nas
actividades de investigagdo e pesquisa impulsionadas pelo sentimento de curiosidade,
ou por outros sentimentos (de afectos, de agressividade, de &nsia de dominio ou
ambicdo, de realizagio profissional e pessoal, etc.).

Outro dos sistemas que se julga ter interferéncia na experi€ncia e na criaggo artisticas
¢ aquele que regula e intervém nos processos mnésicos, emocionais e motivacionais, o
sistema limbico — a regifio cerebral que compreende o hipocampo, os bolbos olfactivos e
o septo —, “verdadeiro cérebro instinto-afectivo”™”, que pode ter uma ponderacio
substancial no significado da emoc&o e dos sentimentos estéticos - embora se creia que
ndo existe um centro especifico deste prazer — e na interpretagfo afectivo-emocional que
o individuo faz no decurso do processo criativo. Este sistema é responsavel pela
produgdo da energia afectiva indispensivel & ac¢ic™, indo buscar reforgo nos

resultados auferidos — auto-regulando as suas respostas emocionais com o julgamento

sensivel que faz dos estimulos exteriores que recebe -. Consequentemente € igualmente

0 idem. pp. 227.
! idem, pp. 229.
*2 ibidem.

*? Que podera corresponder s nogdes de “4nimo’ referida por Aristoteles, Alberti, Pascal e

Kant, necessaria a produgfio, ao fazer artistico.
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determinante na expressio subjectiva das emogBes, prazer ou frustragdo, alegria ou
ansiedade, satisfagdo ou decepgdio, que decorre da acgio.

Também os mecanismos reticulares responséaveis pelas fungdes de vigilia (difusa ou
activa), aten¢iio e concentracio asseguram uma inicial activagdo intensa e sequente
manutencdo ou decréscimo desse estado do cérebro, consoante as necessidades da
criagio. A

Conjuntamente os sistemas psicomotores séo activados, implicando néio apenas os
6rgos periféricos — nervos € misculos -, mas ainda o cortex parietal posterior, o cortex
pré-central, numerosas formagdes sub-corticais, o cerebelo e os nucleos cinzentos

al®*, gerindo coordenadamente todos os movimentos

centrais do sistema extra-piramid
necessarios a producdo artistica.
Para além disso, cada forma artistica implica, de um modo mais evidente, algumas
fungdes especificas; no caso das artes plésticas, as estruturas corticais que compreendeni
a vis#o e a organizacdo espacial.
Em suma, por intervirem na criagio e no processo artistico uma mirfade de sistemas
e de estruturas neuro-fisiologicas, responséveis pelas fungBes cognitivas, emocionais, e

psicomotoras, pode-se afirmar que “a arfe é a ocupagdo de todo o cérebro™.

“4 Vigouroux , R. (1999). 4 Fabrica do Belo. Lisboa: Dinalivro. pp. 231-232.
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1. 3. O processo artistico em termos cognitivo-desenvolvimentista

Ao contemplar obras de arte (...),

na alma de que estdo imbuidas, (...)

Senti entrar em mim como que

uma visdo da infdncia dos seus autores (...).

O génio ndo é mais que
a inféncia clavamente formulada,
agora dotada, para se exprimir.

Bandelaire™®

Psicologos e tedricos da arte, cognitivistas e fenomenologistas, concordam que as
semelhangas e as diferencas entre o processo criador da crianga e do artista, atraves do
seu estudo, podem ser esclarecedores de ambos os processos.

Arnheim sugere que todo artista deveria conhecer a evolugfio da arte da crianga para
haver um aprofundar no conhecimento do seu proprio processo evolutivo de criagio.
Este saber sobre o modo como se desenvolve o processo artistico na vida dos seus
participantes € fundamental para o estudo de novos paradigmas formais e para a
consciencializacio do artista sobre 2 (sua) arte.

Também Howard Gardner, estudando os processos mentais envolvidos na criagdo
visual, afirma que a relacio entre o artista e a crianga tem sido frequentemente
assinalada pelos proprios artistas € que o estudo da arte da crianga é uma fonte natural
para a compreensdo da arte. Exemplo disso ¢ Matisse, que prestando um tributo ao
processo criador da crianca, diz: "o artista tem que olhar a vida como ele fazia quando
era crianga e, se perder esta qualidade, ele ndo pode se expressar de um modo original,
de um modo pessoal", ou Gaugin: “S6 femos uma coisa a fazer: é voltar sensatamente
ao principio. (...) sou duas coisas que ndo podem ser ridiculas: uma crianca e um

primitivo™®’.

#S Charles Baudelaire, Les Paradis artificiels.

*7 Hess, W. (s. d.). Documentos para a compreensdo da pintura moderna. Lisboa: Livros
do Brasil. pp. 36.
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O comportamento ndo pode ser compreendido sem uma perspectiva evolutiva. Esta
posigdo implica que, sendo passivel de desenvolver, o ser humano nfo tem um potencial
de capacidades determinivel e definido para a sua vida. O individuo edifica-se
progressivamente pela maturagdo nervosa e pelas suas relagdes socio-afectivas
constantes com o mundo dos objectos € com os outros individuos.

Apesar de muitos destes estudos estarem voltados essencialmente para uma
perspectiva de desenvolvimento socio-cognitivo da crianca, alguns j4 abordam o
conhecimento artistico como actividade mental, analisando a utilizacio e transformagéo
de sistemas de simbolos no desenvolvimento infantil na idade adulta e em artistas.
Estes géneros de estudos interligam-se e completam-se na medida em que as
capacidades artisticas e cognitivas constituem um processo em construgo: quer a
percepco artistica que estara relacionada com a descodificacdo e leitura de simbolos
numa cultura, quer a criagio artistica que se relaciona com a manipulagfo e ‘escrita’ de
simbolos num contexto cultural, quer ainda a competéncia (oﬁ proficiéncia) artistica
relacionada com o dominio de conceitos artisticos fundamentais; todos sdo processos
evolutivos, nfo apenas em termos de idade (da infincia para a idade adulta), mas

também de maturacgfo artistica e criativa.

A psicologia do desenvolvimento, ligada a psicologia cognitiva na sua base
construtivista, tem dado atengdo a diversos aspectos relacionados com a arte,
nomeadamente Michael J. Parsons™ e de Abigail Housen*” com o estabelecimento de
estadios de desenvolvimento estético (& semelhanga dos estadios de inteligéncia, do

juizo moral, etc.).

Housen (1983) distinguiu 5 estadios de desenvolvimento da compreensfo estética,
que nfo € exclusivo da infincia; qualquer pessoa de qualquer idade poder-se-4 situar

predominantemente num, ou mais, destes estadios:

“*® Parsons, M. J. (1992). Compreender a Arte. Lisboa: Presenca

*® Housen, A. (1999). The Eye of Beholder: Iterative Research, Theory and Pratice.
Comunicagiio apresentada na Conferencia — Educacfio Estética e Artistica — Abordagens
Transdisciplinares. F.C.G., Lisboa.; Zstp://www.vue.org/home/methodology. html.
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1. Narrativo - O primeiro estagio, no qual encontram-se as pessoas com pouca
familiaridade com as artes. Perante uma obra as suas impressGes baseiam-se sobretudo
no gosto pessoal, usando os sentidos, a memoria e associagdes pessoais para criar uma
narrativa. O foco da sua atengdo centra-se essencialmente no desejo em saber do que
trata a imagem. A questfo bésica € o que a obra significa, a partir da forma, da cor, do
tema. HA também uma centragem nos detalhes, particularmente naqueles que remetem
para experiéncias conhecidas.

2. Construtivo - Neste estadio, o receptor ja relaciona as partes da imagem com a
sua totalidade, demonstrando a percep¢io de uma hierarquia nos elementos. Os
individuos usam além das suas referéncias pessoais, o conhecimento do mundo natural,
os valores morais, sociais e as visdes convencionais do mundo. A atengfio centra-se nas
propriedades formais da obra, considerada agora como um objecto de arte, questionando
a habilidade, o dominio técnico, o trabalho arduo, o tempo ou representacgo realistica,
que alids sio critérios usados no julgamento do objecto estético. A arte € concebida
como tendo uma funcio utilitaria, didactica ou moral.

3. Classificativo - Os individuos que alcancam este estddio procuram
compreender a obra com base nas informagdes presentes na propria imagem, nas
formas, nas cores e linhas, bem como conhecimentos da histéria da arte. Descrevem a
obra usando uma terminologia analitica e critica similar & dos historiadores, de acordo
com o lugar, a escola, o estilo, o tempo e a proveniéncia. O processo de leitura da obra
de arte € simultaneamente classificar, rotular, catalogar e arquivar detalhes ¢ factos
historicos da arte, tentando fazer uma leitura eminentemente intelectual e que ndo
permita que as emogdes interfiram.

4. Interpretativo - Neste quarto estddio, a resposta estética torna-se mais
individualizada, porque é baseada nos dados explorados na propria imagem, mas
também numa intuicio e numa memoria carregada de emogdes. A analise rigorosa
coloca-se ao servico de um encontro emocional entre obra e leitor, numa reinterpretacdo
muito individualizada da obra, mas sempre sujeita a processos de mudanga e de
confronto por poder ser partilhada numa comunidade.

5. Re-Criativo - O individuo que se encontra neste ultimo estadio possui uma
grande familiaridade na anélise de obras de arte. A sua leitura da obra processa-se a
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diversos niveis, combinando uma contemplagio muito pessoal com as perspectivas
universais da histéria da arte, com a interpretacdo dos simbolos, com 0s jogos visuais,
ambiguidades e paradoxos revelados na imagem, tentando descobrir os problemas, as
escolhas e as solugBes com que o artista se confrontou, considerou e resolveu. Este
receptor é capaz de reflectir sobre o objecto de arte, sobre si proprio ¢ sobre a
experiéncia estética, porque a sua experiéncia estética esta alicercada no equilibrio entre
a cognicdo e a emogdo.

Nio conhecemos nenhum estudo que envolva esta classificagfio de estadios e
que abranja os criadores ‘e a criagdo artistica, mas poderiamos talvez hipotetizar que
estes individuos encontrar-se-iam preferencialmente num dos dois Gltimos niveis; pela
interpretagio e exploragio individual ou pela auto-reflexdo que o artista podera efectuar

sobre as proprias criagdes.

Parsons (1987) defendeu uma abordagem sequencial da compreensio da arte

3% O desenvolvimento estético

segundo uma perspectiva do desenvolvimento cognitivo
e artistico ndo € linear, apesar de se poderem definir estadios em que se alcangam
gradualmente patamares mais elevados de percepcdes complexas. Sendo a arte uma
forma de comunicag8o, é portadora de sentido(s), e a sua apreciagio consiste numa
forma de compreens@o em que os individuos recorrem ao seu repertorio segundo as suas
necessidades. A compreensdo da arte contribui essencialmente para um modo de

exploragio implicita, de conhecimento e revelagdio, do eu e da natureza humana.
“Toda e qualquer compreensdo minimamente complexa da expressdo artistica
[e das suas diversas camadas de significagio] é uma construgdo social e histdrica,

. um produto colectivo, embora deva ser apreendido individualmente™™.

Este psicologo introduz a metafora da caixa de ferramentas, como meio de produzir
saltos no conhecimento. Assim, o desenvolvimento consiste na capacidade que cada um
tem de utilizar essas ferramentas. Utilizando a pintura como base de uma metodologia

de investigacfo, definiu cinco estadios de desenvolvimento estético que partem de

% parsons, M. J. (1992). Compreender a Arte. Lisboa: Presenca.

% idem, pp. 29.
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conceitos de natureza artistica ou estética: critérios de preferéncia, beleza e realismo,
expressividade, estilo e forma, e autonomia.

Estes estadios so interceptados no plano horizontal por quatro topicos que definem
as ideias basicas utilizadas na compreensio da pintura: o tema, a expressdo das
emocdes, as caracteristicas formais e os juizos. A estes estadios correspondem “niveis

s 502 .
7 77, ou seja,

progressivos de capacidade para fazer interpretagdes e juizos racionais
novas formas de ver que se organizam numa determinada sucessio. Que sem definir
‘tipos de pessoas’, procura estabelecer uma estrutura ou conjunto de ideias através das
quais sera possivel entender a pintura de um modo mais profundo.

Para analisar o ajustamento de cada individuo, em cada um dos estadios, Parsons
usou dois critérios: um de natureza estética relativamente a interpretagio da obra, outro
de natureza psicoldgica relativa ao desenvolvimento cognitivo do individuo.

Em termos esquematicos,

1. No primeiro estadio — Preferéncia — ha uma valorizacdo empatica com a forma e
a narragio da representagdo. S3o assinalados sobretudo elementos reconheciveis,
associados livremente & experiéncia individual. Dimensdo psicologica: ndo ha
consciéncia dos outros; egocentrismo e auséncia de distingdo entre as percepcdes do eu
e dos outros. Dimensdo estéfica: ndo ha reconhecimento de graus estéticos; ndo ha
distingdo entre o gostar e o julgar, apenaé b4 um estimulo para uma experiéncia
agradavel.

2. O segundo estadio — Beleza e realismo — relaciona-se sobretudo com o tema e
com a ideia de representagdo; isto é, constata-se uma identificagio entre o grau de
semelhanga (mimesis) entre a representagio e a realidade. Dimensdo psicologica: hé o
reconhecimento implicito da perspectiva de outros; diferenciacdo entre a representacio
objectiva do quadro e aquilo que pode evocar a outros que o contemplam. Dimensdo
estética: € o realismo e a beleza que estfio em questfio, em termos de convencdes
figurativas e habilidade formal para os atingir.

3. No terceiro estddio — Expressividade — o que estd em causa € a experiéncia

causada no receptor pela expressividade inerente & obra, sendo a beleza e realismo

% idem, pp. 30.
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secundérios. O que importa é o que cada individuo sente perante a obra, seja o artista ou
o receptor. Dimensdo psicolégica: hd uma nova consciencializagdo da interioridade da
experiéncia dos outros, com consequente apreensio e compreensio de ideias e
sentimentos que nfo os proprios. Dimensdo estética: a beleza, o realismo estilistico e a
habilidade técnica sdo relegados para segundo plano; interessam as qualidades
expressivas, a forca dos sentimentos, a criatividade e a originalidade.

4, No quarto estadio — Estilo e forma — encontra-se uma perspectiva mais social do
que individual, da significagfio da obra, integrada num contexto de conhecimentos e de
interpretagdes vindas da histéria da arte ou da estética. Valorizagio do modo como o
meio expressivo é explorado, em termo de textura, cor, forma, espaco, e das relagSes
estilisticas. Dimensdo psicolégica: hd um apelo a processos cogpitivamente mais
complexos que implicam uma dialéctica inter-discursiva de diferentes interpreta¢des.
Dimensdo estética: com o reconhecimento das caracteristicas gerais e diacronicas da
obra, torna-se possivel considerar a critica da arte como um guia perceptivo, e 0 juizo
sobre a obra, um suporte racional e objectivo.

5. No dltimo estadio — Aufonomia — h4 uma conceptualizacio da imagem
confrontando simultaneamente o ponto de vista individual com as classificagles e
tradigSes socio-culturais do julgamento estético. O que implica uma constru¢do e uma
elaboragiio dos significados das obras constantemente reajustada no conhecimento e
sobretudo na propria experiéncia individual. Dimensdo psicologica: ha uma integracio
racional do julgamento pessoal com o julgamento sbcio-cultural, com superagio deste
de um modo intelectualmente coerente e consistente. Dimensdo estética: ha uma
abertura a novas praticas e experiéncias estético-artisticas, porque a propria arte ¢
concebida numa dimensfo de questionamento, e que inclui um discurso criativo sobre

essas propostas, podendo mesmo chegar-se a um novo quadro interpretativo.

Mais uma vez, como em Housen, esta concepgfio tem a ver com a compreensio e
nfo directamente com a criacdo estética. Mas havera criacdo, sem compreensdo? Poder-
se-4 falar de produgfio de obras de arte se nfo existir um nivel minimo de entendimento
estético — se exceptuarmos talvez as de caracter mais ‘naif’? Mais uma vez acentuamos
o interesse que fosse estudado este enquadramento relativamente a criagfo artistica,
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ressalvando as dificuldades metodolégicas que poderiam principiar com a defini¢do de
uma ‘obra de arte’.

Uma questdio esti subjacente & ligaciio destas investigacBes com este tema da
criagdio e do processo criativo: como é que o entendimento da arte influencia a criagdo

artistica.

O papel que desempenha © conhecimento estético no desenvolvimento dos
individuos, em termos de percepg¢do e de produgdo também foi alvo de investigagdo por
parte de Winner ¢ do grupo Zero da Universidade de Harvard (Perkins, Brunner ¢
Gardner, entre outros). Sob o paradigma de que os sistemas logicos e linguisticos
constituem o centro de todo o sistema de comunicagio, tém estudado a capacidade e
competéncias simbdlicas no ser humano, a sua faculdade de produzir e utilizar
simbolos, com base nas teorias de Piaget (da concepcdo de desenvolvimento
intelectual), de Cassirer (do papel dos mitos) e de Langer (da ideia de arte como forma
discursiva experiencial), de Goodman (particularmente em torno da nocfo de
exemplificagio). As suas investigagSes incidiram sobre trés aspectos: relativamente &
percepgdo artistica, sobre a descodificacio e leitura de simbolos num dado contexto
cultural; em relagdo a criagdo, sobre a manipulagio e a escrita de simbolos numa

cultura; e também estudos sobre a competéncia ¢ dominio de conceitos artisticos™®.

Segundo Gardner™, autor da teoria das inteligéncias®” miiltiplas, no processo
criativo actuam quatro entidades que constituem modos de participagiio, para além ou
em torno da obra de arte: o criador ou artista, o receptor ou membro da audiéncia, o
critico ou o conhecedor, e finalmente o intérprete ou actor (‘performer’) (papel que

pode coincidir com o proprio criador).

% Bargados, A. L., Hemandez, F., & Barragan, J. M. (1997). Encuentros del arte con la
antropologia, la psicologia y la pedagogia. Barcelona: Angle. pp. 86.

% Gardner, H. (1994). The Arts and Human Development. New York: BasicBooks.

% Entendendo inteligéncia como os resultados, processos, actividades, capacidades, etc.
que sem estarem necessariamente correlacionadas entre si, produzem uma variedade de
respostas perante os problemas. Inteligéncia como um potencial ou capacidade mediveis que
tém a ver com os processos adaptativos numa cultura.
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Numa concepgio em que a arte € vista como parte do desenvolvimento simbolico,
existem trés sistemas que interagem nesse mesmo desenvolvimento simbOlico e
estético, manifestando padrBes de comportamento ou esquemas:

i. o sistema de criagio que produz actos e acgdes, refere-se aos esquemas que 0
organismo ¢é capaz de desempenhar e que se torna progressivamente capaz de
comportamentos mais elaborados; ¢ dominante nos criadores ou intérpretes.

2. o sistema de percepcio que gera discriminagOes e distingDes, refere-se aos
aspectos do ambiente aos quais o organismo é sensivel; é predominante nos criticos.

3. o sistema da sensa¢io que desenvolve os afectos, concerna a experi€ncia ou aos
fendmenos subjectivos do individuo; € preponderante nos receptores ou publico em
geral.

Estes trés sistemas, inicialmente discretos, vao interagindo de tal modo que, com o
desenvolvimento, por vezes se confundem. O artista, por exemplo face a uma tela vazia,
precisa primordialmente de um ‘sistema de criacdo’ suficientemente elaborado que lhe
permita fazer face a resolucdo de problemas, envolvendo a escolha e a coordenacio de
comportamentos perante certos meios materiais ¢ a aplicagio de um sistema simbolico
adequado. No entanto, como ‘critico’ e receptor da sua propria obra e do seu fazer
artistico, necessita igualmente durante o processo criativo, dos outros dois sistemas, o

de percepgdo e o de sensacgio.

Tendo por base esta conceptualizacio, Gardner propds um modelo de
desenvolvimento estético, com trés estadios:

1. No periodo pré-simbdlico (dos 0 aos 2 anos’™) di-se o encontro e a descoberta dos
trés sistemas, nas suas formas basicas. H4 uma progressiva interacgdio dos mesmos.

2. No periodo simbolico (dos 2 aos 7 anos) ha uma gradual imersdo nos processos
simbdlicos; os elementos arbitrarios tornam-se simbolos, de acordo com as normas
culturais e codigos estéticos, comecando a formar sistemas simbélicos. Ocorre o inicio

da representac8o pictérica com posterior exploragio de diferentes esquemas formais e

506 ; . . . ..
Correspondente ao periodo de desenvolvimento piagetiano sensorio-motor.
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representacionais.

3. No #ltimo periodo de desenvolvimento artistico (a partir dos 8 anos), hi um
desenvolvimento das capacidades (skills) artisticas que envolvem uma familiarizagdo e
manipulagio de sistemas e codigos simbolicos. Observa-se também uma progressiva
sofistica¢do cognitiva, maior experiéncia, critica e auto-consciéncia. No entanto, pode
haver periodos mais ou menos longos em que se verifica regressdes, perda de interesse

artistico ou capacidade para criar, perceber ou sentir.

Isualmente Vigouroux reflecte sobre a evolugio do pensamento artistico™”’, e
apoiando-se nas ideias de Piaget, Luquet, Gardner, Winner ¢ outros, descreve alguns
periodos:

1. A vpartir dos dois anos, coincidenie com o inicio da aquisicBo das fungBes
simbdlicas, que em conjunto com as aprendizagens sensorio-motoras, a crianga comega
a relacionar e a compreender as relagBes entre os objectos e os simbolos.

2. Entre os trés e os seis anos, surge a fase da ‘idade de ouro da criagdo’, periodo
fértil em produgdes porque ha uma “verdadeira febre criadora artistica”, onde se revela
a imaginac8io, a expressividade, a espontaneidade, onde a representacio da realidade
objectiva é menosprezada face a criatividade e a uma légica interna construida pela
crianga. E a fase do realismo intelectual.

3. Com a escolaridade e a partir dos seis anos, o convencionalismo e o conformismo
comecam a imperar, obedece-se mais a regras e disposi¢des normativas do que a
intuicdo e a subjectividade. O que importa € a propria experiéncia sensivel, € a fase do
realismo visual. E nesta etapa crucial que entram os factores educativos e socio-
culturais que poderdo determinar a passagem ou ndo para o periodo seguinte.

4. E nesta Gltima fase alcangada apenas por alguns, que se afirma a personalidade
criativa. Depois das aprendizagens necessarias em fermos de dominio das técnicas, da
aquisicio das competéncias indispensaveis, ha que ultrapassar as convengdes € regras, €
com a constituicio de um gradual corpo de conhecimentos, saber gerar e manipular

formas que traduzam realidades simbolicas novas ou renovadas, conseguir exprimir

%7 Vigouroux, R. (1999). 4 Fabrica do Belo. Lisboa: Dinalivio. pp. 268- 282.
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emocdes, representar pela imagina¢o, pela intuigiio, outros mundos de um modo

estruturado, ou seja, criar.

Estes dois tltimos modelos de desenvolvimento t€m em copsideragio a criagdo € ndo
somente a recepglo artistica, porque estas duas atitudes entrecruzam-se, ndo apenas
porque o criador é receptor da sua propria obra, mas porque o observador também recria
e reelabora as obras produzida por outrem.

Interessante seria, com base nestes dois modos de encarar o desenvolvimento, um
que vai no sentido da compreensio estética e artistica, outro que privilegia a evolugéo
criativa, considerar um terceiro, mais abrangente e aglutinador dos aspectos relevantes
de ambos, no sentido de explorar e investigar a trajectéria progressivo da criagdo

artistica que envolvesse mesmo uma meta-consciéncia artistica.

Destes estudos e destas linhas de investigagio, parece nfo haver ddvidas é que a
criatividade artistica parece remeter para uma dindmica evolutiva, quer ao nivel
filogenético®® quer ao nivel ontogenético, e dentro deste, poderemos distinguir um
desenvolvimento que tem a ver essencialmente com o crescimento da infincia para a
idade adulta e, um outro, intimamente relacionado com a prépria maturacgo artistica do

criador.

%% Que foi abordado no capitulo 2. 2. 2. 4s Origens da Criagdo Artistica, desta dissertagio.
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1. 4. Imaginaciio e criatividade no processo artistico

Criatividade é um labirinto
em que o dificil ndo é encontrar a satda,
mas sim a entrada.

Ruben Fonseca

Quando se aborda o processo criativo, e vimos isto ocorrer ao longo dos séculos, sdo
vérias as nogdes relacionadas, ou quase coincidentes, com o conceito de criatividade: a
nfo-racionalidade (ou o pensamento nfo-discursivo), a imaginacdo, a imaggética, a
fantasia e inventividade, a representacio mental, etc.

Imagination is what makes our sensory experience meaningful, enabling us fo
interpret and make sense of it, whether from a conventional perspective or from a fresh,
original, individual one. It is what makes perception more than the mere physical
stimulation of sense organs. It also produces mental imagery, visual and otherwise,
which is what makes it possible for us to think outside the confines of our present
perceptual reality, to consider memories of the past and possibilities for the future, and

fo weigh alternatives against one another. Thus, imagination makes possible all our

z‘hz‘nkz‘ng about what is, what has been, and, perhaps most important, what might be. 509

A capacidade imaginativa ¢ usualmente descrita como uma faculdade mental para
experienciar, construir e manipular imagens mentais. E responsivel pela fantasia,
capacidade de invengio e criagdo, pelos pensamentos que possuem caracteristicas de
originalidade, de idiossincrasia, de entendimento, usando a intuicdo, a espontaneidade,
ao lidar com situag@es e actividades em que a imprevisibilidade e a estranheza poderfo

condicionar a resolugio de problemas.

*®  Tomas, Nigel J. T. in Dictionary of Philosophy of Mind. Web site:
http://artsci.wustl.edu/~philos/MindDict/Lhtml.
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Relacionando percepgo, sensagio e imaginagio, pode-se afirmar que imaginagdo €
uma capacidade mental para representar coisas sem que haja necessidade da presenga

. . .1 510
destas, ou sem que estas sejam perceptiveis aos sentidos.

Nos ultimos anos, devido as contribuigdes de investigadores que se dedicam a
pesquisa de aspectos relacionados com a criatividade, algumas das ideias tradicionais
cairam finalmente por terra. Assim, a concepgdo de que o produto criativo seria
resuitado de um fulgbr da inspiracio que ocorreria em determinados individuos
considerados privilegiados do ponto de vista intelectual, dotados de um poder especial
ou de um dom inato ou natural, deu lugar a ideia de que todo o ser humano apresenta
um certo grau de habilidades criativas e que estas competéncias poderiam ser
desenvolvidas pela prética, pelo treino e pela educagfio. Para tal, seriam necessérias
tanto condi¢des ambientais favoraveis, como o dominio de técnicas adequadas. A
criagfo artistica passou a ser vista como produto nfio apenas da inspirago e do talento
inato, mas também da preparagdo, da disciplina, da dedicac@o, do esforgo consciente, do
empenhamento num trabalho prolongado e de um conhecimento amplo numa éarea do
saber por parte do individuo.

A criatividade, e as suas defini¢Bes podeni ser vistas sob quatro angulos:

- dos processos mentais que o acto de criar convoca — percep¢do, motivagdo,
pensamento, aprendizagem, comunicac¢io, etc.;

- da pessoa que cria, isto é, em termos de neurofisiologia e temperamento, incluindo
atitudes pessoais, habitos e valores;

- das influéncias ambientais, culturais e educacionais; e

- da funcfo dos produtos, ou obras, criados, como teorias, hipdteses, invengdes,
pinturas, esculturas, poemas, etc.

511

O acto criador € muito complexo; e definir criatividade’ " é uma tarefa bastante

dificil, no entanto, esta capacidade ou aptiddo humana de produzir conteidos mentais

S Gerwen, R. (1996). Art and Experience. Utrecht University. In.
http://www.phil.uu.nl/%7Erob/glossary.entries/imagination.shtml
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tem sido objecto de estudo por inimeros investigadores, cada um deles construindo a
sua propria nogdo de Criatividade®”, chegando a conclusGes que afastam afirmagdes
consideradas por muitos indestrutiveis ou, pelo menos, inalteraveis.

Segundo Thurstone, a criatividade é um processo em que se formam ideias ou
hipdteses, onde se testam hipdteses e comunicam resultados, pressupondo que o produto
criado seja algo novo.

Para Cagné, a criatividade pode ser considerada uma forma de solucionar problemas

que envolve saltos intuitivos ou uma combinacio de ideias de areas de conhecimento

independentes. E poderiamos completar: implicando na manipulacdo de simbolos ou

objectos externos para produzir novos eventos.

Conforme a concep¢fio de Margarete Mead, a criatividade ¢ como que uma
descoberta e uma expressio de algo que ¢, tanto uma novidade para o individuo criador,
quanto uma realizag8o por si mesma; ou seja, diz respeito ao processo individual, mas
também a algo que transcende o proprio sujeito.

De acordo com Torrance, a criatividade € um processo que torna alguém sensivel aos
problemas, as deficiéncias ou lacunas no conhecimento, levando-o a identificar
dificuldades, procurar solugdes, fazer especulacdes ou formular hipdteses, testar e re-
testar essas hipdteses, possivelmente modificando-as, ¢ finalmente, a comunicar os
resultados.

Taylor’™ em 1955, afirmou que nfo se podia falar apenas de uma criatividade, mas
de criatividades. Assim, definiu cinco tipos de criatividade: a criatividade expressiva, a
criatividade produtiva, a criatividade inventiva, a criatividade inovadora e a criatividade
emergente.

Guilford (1959) ao estudar as capacidades humanas no dominio cognitivo, propds

um modelo cognitivo do funcionamento das operagBes mentais’ no qual salienta dois

> O termo deriva do latim creare: fazer e do grego krainein: cumprir.
*? Sternberg, R.J. (1995). Handbook of Creativity. UX.: Cambridge University Press.

> Na primeira Research Conference on the Identification of Creative Scientific Talent, na
Universidade de Utah.

514 . e ;. ~ . .
Em que distingue as varias operacbes mentais: a cognicdo como descoberta,
redescoberta ou o reconhecimento de informacio; a meméria como retengio ou armazenamento

210




A Criacdo Artistica e 0 Processo Criativo Dissertaciio de Mestrado om Teorias da Arle

tipos de pensamento: o pensamento convergente, proprio de individuos nfo criativos,
porque se chega a uma resposta correcta, ou a uma resposta conhecida considerando-a
como a melhor, ou a convencional, a partir de informagio conhecida ou lembrada; ¢ o
pensamento divergente, caracteristico de individuos criativos, que conseguem alcangar
uma variedade de respostas singulares ndo completamente determinadas pela
informag¢3o conhecida ou lembrada.

Assim, a criatividade, num sentido restrito, diria respeito &s habilidades
caracteristicas dos individuos criadores, como a fluéncia, a flexibilidade, a originalidade
e o pensamento divergente, relacionando frequentemente o processo com factores e
variaveis isoladas e avaliadas.

Sternberg™ sugere que alternéncia entre os dois modelos de pensamento podera ser
uma boa estratégia para a criatividade O pensamento divergente, gerando diversas
opgQles, significa que variadas escolhas estarfo disponiveis. O pensamento convergente,
orientado para a escolha da melhor resposta, reduz a dimens8io de possiveis proximos
passos, para que os esforgos na resolugio do problema nfo se desviem do caminho mais
correcto.

J& para Goodman’*, a criatividade, tanto na arte como na ciéncia, consiste 1o
desenvolvimento ou na modificacdo de elementos no interior de um sistema simbolico.
Os simbolos bem sucedidos iluminam o mundo devido & sua especial aptiddo para
apresentarem um determinado assunto, recompensando aqueles que os cultivam com a

revelaciio de novas e luminosas maneiras de ver o mundo.

A criatividade pode ser vista de um modo mais simplificado ou abrangente, como

para Kneller.“A criatividade existe quando descobrimos uma ideia, um artefacto ou

uma forma de comportamento que seja nova para nos”"’; ou seja, a criatividade existe

de mformacio do que foi adquirido na cogni¢fio; a formacgdo de informacles a partir de certos
dados; a tomada de decisfo ou julgamento acerca da informagio.

> Sternberg, R.J. (1995). Handbook of Creativity. Cambridge, N.Y.: Cambridge University
Press.

1% Goodman, N. (1995). Modos de fazer mundos. Porto: Asa.
Y Kueller, G. F. (1978). Arte e ciéncia da criatividade. S. Paulo: Tbrasa. pp. 15.
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em todos os individuos a partir do momento que descobrem algo novo que apresente um

significado particular.

Certo ¢, que aquilo que se pode designar por criatividade desempenha um papel
fundamental para o ser humano, estando presente em praticamente todas as dreas de
trabalho, de investiga¢do, sejam na ciéncia, nas artes, na politica ou noutras areas. E
grande parte da evolugio humana ¢ atribuida a acgio do fenémeno da criatividade.

Bresciani Filho™® menciona que a criatividade pode ser definida como sendo a
caracteristica de um processo psicoldgico, conduzido individualmente ou em grupo, que
produz uma ideia considerada até o momento da sua concep¢do como desconhecida,
mas significativa para esse individuo ou esse grupo de individuos, ou para individuos ou
grupos de individuos externos ao processo de criagdo. Ou seja, apesar de ser um
processo essencialmente individual, pelo menos a sua génese, ou a atribuigio de

significacdo ou o seu resultado poderio ter um impacto colectivo.

Nas diversas abordagens e teorias psicologicas, o conceito de criatividade esteve
sempre presente, dando-se énfase a determinados aspectos desta nocdo, de acordo com a
perspectiva geral em que se inseriam. Deste modo, para além da teoria cognitiva que
temos vindo a abordar, podemos encontrar diferentes perspectivas:

- na teoria gestaltista, a criagfio artistica provém de uma visiio pessoal gerada pela
integracdo entire percepcdo e sentimento, ¢ € resultado da tensiio provocada pela
percepcio de desequilibrios que certos estimulos proporcionam. Assim, para aliviar esta
tens@o e readquirir o equilibrio, o individuo cria, reestrutura ou reorganiza sua gestalf
(estrutura). O individuo criativo, ou com criatividade ¢, entfio, alguém capaz de
ultrapassar a percep¢dio usual, transpondo os limites das deformacdes da realidade,
reconstruindo-a através da combinacfo, de varias maneiras, dos dados perceptivos.

- a teoria comportamental, por sua vez, aborda a criatividade segundo os principios

que regulam o comportamento operante. A criatividade é caracteristica de produtos

1% Bresciani Filho, E., Gonzalez, M. E. Q. (2001). Um enfoque informacional do processo
de criagfo. In Gonzalez, M E. Q., Del-Masso, M. C. S., Piqueira, J. R. C. IIf Encontro com as
Ciéncias Cognitivas, 1998. S. Paulo : Unesp -Marilia Pubhcagoes pp. 256.
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gerados por um comportamento original. Contudo, salienta-se que, nesta perspectiva
tedrica, um produto s6 ser4 criativo, se tiver o reconhecimento do publico como tal.

- segundo a teoria associativista, a resolugio de um problema da-se pela associagdo
sucessiva de ideias, incorrendo em sucessivas tentativas e erros, até que uma solugdo, a
partida ideal, seja encontrada. Logo, uma pessoa criativa é aquela que possui uma
grande quantidade de associagOes & sua disposicdo, com possibilidade de diversas
respostas a uma situagio’”.

- as teorias humanistas, como as de Rogers ou as de Maslow, que se centram na
pessoa, tém uma perspectiva holistica do processo criativo e da criatividade; mais do
que abertura & experiéncia, é em si mesma auto-realizacdo, motivada por preméncia do
individuo em se desenvolver e crescer.

A criatividade pressupde que uma pessoa, através de um processo criativo, elabore
um produto constituindo nalguma dimensdo algo novo € importante™’, em particular
para a construgdo de si préprio.

Assim, muitas vezes, o proprio conceito de criatividade n8o se distingue do processo

*21. A sua teoria reflecte a sua posigdo

criativo, como aconteceu por exemplo com Rogers
como terapeuta, ao acreditar que a criatividade construtiva ocorre apenas em pessoas
saudaveis psicologicamente, pois apresentavam trés caracteristicas:

1- Abertura a experiéncia, a qual implica uma auséncia de rigidez, uma tolerdncia a
ambiguidade e uma permeabilidade maior aos conceitos, opiniGes, percepcdes e
hipoteses.

2- Uma capacidade para viver o0 momento presente com o maximo de adaptabilidade
e uma organizacio continua do self e da personalidade.

3- Quando existe confianga no organismo como um meio de alcangar um
comportamento mais satisfatorio em cada momento existencial.

Em suma, na sua teoria da criatividade, este psicOlogo da énfase a novas

construgBes. Define o processo criativo como a emergéncia de um novo produto

3 Kneller, G. F. (1978). Arte e ciéncia da criatividade. S. Paulo: Tbrasa.
20 Martinez, A. M. M.. (1997). Criatividade, personalidade e educacdio. Campinas: Papirus.
21 Rogers, C. (1977). A Pessoa como Centro. S. Paulo: EPU.
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relacional que surge da singularidade do individuo, por um lado, e dos materiais,
acontecimentos ou circunstincias da vida, por outro. O que constitui a esséncia da
criatividade é a originalidade ou singularidade. Rogers distingue ainda a criatividade
construtiva (presente na pessoa que é aberta a todas as suas experiéncias) das formas

patolégicas de criatividade, presentes na pessoa que nega areas das suas experiéncias.

Também Maslow’> d4 relevincia ao factor ‘abertura a experiéncia’ como uma
caracteristica da criatividade auto-realizadora e a tendéncia do homem para se auto-
realizar. Esta tendéncia, que Rogers considera como a fonte ou motivagdo da
criatividade, é considerada por Maslow como o préprio processo criativo, o qual tem
ainda uma visfo optimista da natureza humana, j& que toda a pessoa possui um
potencial a ser orientado e expresso pela auto-realizago.

Este psicologo de orientagdo humanista distinguiu criatividade primaria, da
secundéria e da integrativa:

1. A criatividade primaria corresponderia a fase de inspiraciio, que se deve
diferenciar das etapas de elaboraciio e implementagio. Procedendo e fazendo uso dos
processos primérios de pensamento, os quais constituem um modo de pensar mais
primitivo, este tipo de criatividade ocomre espontaneamente, como nas criagbes de
criangas ou nos ‘lampejos’ de inspiragio que tém sido registados nos individuos mais
criativos. Nesta fase de inspiracfo da criatividade, o individuo perde a nogdo de tempo,
esquece o passado e o futuro, vivendo somente o presente, com uma integragdo do self e
do n#o-self.

2. A criatividade secundaria baseia-se essencialmente nos processos secundéarios de
pensamento e, posteriormente, na disciplina, trabalho sistematico e conhecimento
acumulado durante muitos anos. E o tipo de criatividade apresentada pelos cientistas.

3. A criatividade integrativa corresponde & coordenagdo dos dois tipos referidos.

Numa perspectiva essencialmente social da psicologia cognitiva, podemos encontrar

definicGes consonantes, como a de Stein: “criafividade ¢ um processo que resulta em
2 yZ q

2 Maslow, A. (1972). Vers une psychologie de 1'étre. Paris: Fayard.
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novidade e que é considerada util, convincente ou satisfatoria por wum significativo
grupo de pessoas num determinado periodo™”. Esta abordagem enfatiza o caracter
social ou cultural da criatividade e nfio tanto os aspectos individuais e psicologicos deste
conceito.

Estas nogdes podem assumir dois aspectos, um mais individual, € um outro mais
social ou colectivo. Foi tendo-os em linha de conta que, Margaret Boden™ numa
vertente essencialmente cognitiva, na qual o estudo da criatividade assenta as suas
raizes nas representacdes, distingue a criatividade psicologica (P-creativity) da
criatividade historica (H-creativity). A primeira tem a ver sobretudo com o facto do que
¢ inventado ser novo para o individuo, mas nfo para a humanidade. E propria das
criangas, porque estas ‘repetem’ descobertas que sd3o comuns a qualquer
desenvolvimento ‘normal’. A criatividade historica refere-se a criagSes inéditas a nivel

universal, algo que ninguém ainda fez ou descobriu na histéria humana.

Vérios estudiosos ligados as neurociéncias também abordaram o conceito de
criatividade ligado & actividade cerebral e neurologica™; nomeadamente Damdsio, para
quem “a criatividade em si mesma — a capacidade de criar novas ideias e novas coisas
— exige mais do que a consciéncia alguma vez nos pode dar”*.

E se, na criatividade, ou num funcionamento criativo, uma coisa é a reestruturacio de
velhas ideias a partir da percepgio do problema, ou seja, ha uma reelaboragéo intuitiva,
quase imediata, de tipo ‘imsight’, alcancando-se uma nova sintese; outra etapa
corresponde & da elaboragio, confirmacgio e visualizagio ou comunicagio da ideia

original. Estes dois aspectos do funcionamento criativo foram estudados por Katz’”, e

implicam processos de pensamento bem diferentes, e segundo alguns autores, como

52 Stein, M. 1. (1974). Stimulating creativity. New York: Academic Press. pp. 8.

2% Boden, Margaret A. (1994) What is Creativity?. Jn Boden, M. A. (ed.). Dimensions of
Creativity. USA: MIT Press. '

525 ALl - ~ P s s
Ver referéncias e discussfo no capitulo 1. 2. O processo criativo como processo
cognitivo, da Il Parte, desta dissertagio.

%2 Damasio, A. R. (2000). O Sentimento de Si. Lisboa: Europa-América. pp. 359.

%27 Katz, A. (1978). Creativity and the right cerebral hemisphere: Towards physiologically
based theory of creativity. Journal of Creative Behavior, 12, pp. 254-264.
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Blakeslee, Torrance € Mourad®®, ocorreriam em locais distintos do cérebro. O primeiro
teria lugar no hemisfério cerebral direito, que como vimos, podera ser mais eficiente nos
processos de percepgio de problemas habituais sob um novo &ngulo e no rearranjo das
ideias; o segundo podera depender do hemisfério cerebral esquerdo, o qual teria a sua
especialidade nos processos de pensamento utilizados para confirmar, elaborar e
comunicar.

As propostas que ja discutimos v3o no sentido de haver alguma especialidade em
cada hemisfério: o esquerdo mais activo nos processos de pensamento descritos como
verbais, 16gicos e analiticos, enquanto o hemisfério cerebral direito seria especialmente
relevante para a criatividade musical e artistica, facilitando o uso de metéforas, intuigdo
e outros processos geralmente associados com a criatividade. No entanto, serdo
necessarios novos estudos antes de se estabelecer conclusdes seguras sobre a relacdo

entre criatividade e actividade dos hemisférios cerebrais.

Abordando a criatividade na perspectiva do individuo e das caracteristicas de
‘personalidade’ que fazem dele uma pessoa criativa, varios foram os estudos e os
factores considerados.

- As capacidades intelectuais ou cognitivas, sdo talvez, a mais importante
componente da criatividade, na descoberta do problema, na defini¢io do problema, na
estratégia de selecgio; usando, como refere por exemplo Sternberg, sapiente e
estrategicamente o pensamento divergente e o convergente. Muitos trabalhos empiricos
e tedricos, como os de Barron & Harrington™ e Sternberg™, apontam para um conjunto
de elevados e basicos niveis de habilidades intelectuais criativas, existindo sob formas

gerais ou especificas.

% Cit. por Sternberg, R. J. (Ed.), The nature of creativity. Cambridge, NY: Cambridge
University Press.

>® Barron, F. & Harrington, D. M. (1981). Creativity intelligence and personality. Armual
Review of Psychology. 32. pp.439-476.

3 Sternberg, R. J. (1995). Handbook of Creativity. Cambridge, N.Y.: Cambridge
University Press.
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- O conhecimento, porque sem ele é dificil reconhecer os problemas ou entender a
natureza desses mesmos problemas; porque impede a redescoberta de ideias antigas;
sabendo o percurso das ideias, o conhecimento contribui para que se avance e se tente
introduzir algo de novo e de qualidade; finalmente, com o conhecimento, o individuo
pode concentrar as suas reservas cognitivas no processamento de novas ideias, pois ja
conhece as ideias basicas. Podemos exemplificar com os estudos de Hayes™ que
concluiu que sdo necessarios varios anos de aquisi¢io de conhecimento para se produzir
obras-primas criativas™. ‘

- Na discussio dos factores de personalidade como componente sine gqua non da
criatividade, devemos considerar o alerta de -Sternberg & Lubart: por um lado, "hd
investigadores que se concentram tdo fortemente na personalidade como vertente
essencial da criatividade, que quase excluem a vertenfe cognifiva";, por outro, ha
"investigadores que se concentraram demasiado na vertente cognitiva, que basicamente
ignoraram a vertente da persomalidade"™. Assim enquanto créem que a vertente
cognitiva na criatividade pode ser auto-suficiente em determinadas alturas, noutras, a
personalidade parece determinar o processo criativo.

Pensando nos tracos de personalidade que caracterizam as pessoas criativas,
Gombrich™* referiu a dedicacdo, o zelo, a persisténcia e a produtividade. Mas a nivel de
estudos psicolégicos, muitos foram as caracteristicas pessoais associadas a criatividade:
a autonomia de atitudes e de comportamentos em que O pensamento € a acgdo sdo
direccionados por convicgdes pessoais, ha uma maior auto-suficiéncia e auto-confianga;
a tolerdncia a ambiguidade, em que ha uma maior capacidade de considerar,

simultaneamente, opostos ou contradicSes, ou ainda dados sem aparente relacfo,

! Hayes, J. R. (1989). The complete problem solver. Hillsdale: Lawrence Erlbaum.

%2 De cerca de 500 notaveis composicdes musicais produzidas por 76 grandes
compositores, apenas 3 pecas foram compostas antes de trinta anos de carreira dos
compositores. Um padriio similar foi encontrado com 131 pintores, mais de 6 anos de periodo
de preparagdo foi a média entre estes.

3 Sternberg, R. J. & Lubart, T. I (1995). Defying the crowd. New York: Free Press. pp.
206. (t. m.)

*** Gombrich, E. H. Arte e Ilusdo. Um estudo da psicologia da representacdo pictérica. Sio
Paulo, Martins Fontes, 1986.
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resolvendo nfio impulsivamente o conflito cognitivo provocado pela vivéncia do

535, 536

problema em aberto™”; uma certa aversio a normatividade™, uma forte curiosidade,
uma vastidio de interesses e abertura a novas experiéncias™ , com interesses para
dominios e experiéncias diversos; o sentido de humor™%; a sensibilidade estética, pois
os individuos criativos procuram uma profunda satisfacfo estética nas suas produgdes; e
finalmente, a perseveranga e a capacidade de concentragfio prolongada e intensa sobre a
tarefa que realiza. Uma conclusdo se pode tirar: ser um individuo criativo parece
implicar algumas destas caracteristicas, mas pode nio ocorrer o contrario.

- A motivagdo pode ser considerada um factor que entra nos tragos de
personalidade, mas muitos autores tratam-na autonomamente. A motivagdo fornece a
forga impulsionadora para usar os componentes cognitivos, tendo em vista objectivos
criativos. Fazendo uma divisio em motivagfio intrinseca e em motivagdo extrinseca, a
primeira tem sido vista como benéfica para a criatividade porque gera aspiragGes que
sdo satisfeitas pela realizagdo de uma tarefa, ao passo que as motivagOes extrinsecas
poderfo ser prejudiciais para a mesma, j4 que hd um interessa pelaé recompensas
externas. Sternberg e Lubart™ sugerem que o aspecto crucial da motivagio para a
criatividade € o modo como os efeitos da motivacdo afectam a atencdo de uma pessoa
para uma tarefa, mais do que a natureza intrinseca ou extrinseca da mesma. Também
Amabile® refere que se houver predominio da motivagio extrinseca, pode haver
prejuizos no trabalho criativo. Outros autores mencionam a importancia da coexisténcia

de motivos intrinsecos e extrinsecos.

35 Contudo, o desafio e a tensdo intrinsecos & condi¢io de problema também atraem o
sujeito criativo.

% Sternberg, R. J. (Ed.), The nature of creativity. Cambridge, NY: Cambridge University
Press.

7 Garduer, H. (1994). The Arts and Human Development. New York: BasicBooks.

3% Porque havendo a percepcdo de uma situacdo em funcdo de duas perspectivas
simultdneas e que, poderfio ser incompativeis, a compreensdo dessa incompatibilidade,
provocard a comicidade. Koestler, K. (1989). The act of creation. London: Arkaya.

% Sternberg, R. J. & Lubart, T. I (1995). Defying the crowd:Cultivating Creativity in a
Culture of Conformity.. New York: Free Press.

0 Amabile, T. M. (1996). Creativity in context: Update to the social psychology of
creativity. Boulder, CO: Westview.
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- Os estilos de pensamento criativo foram teorizados por alguns aufores como
Steinberg & Lubart™; alguns atributos parecem coexistir através desses estudos que
propdem um conjunto de ‘estilos criativos' capazes de promover a criatividade.
Categorizando as caracteristicas inerentes a cada estilo criativo: 1) os estilos sfo
encarados como propensdes ou tendéncias, e nfio aptiddes; 2) o gosto ou a motivagdo
para criar ou apresentar ideias criativas nfo garante que essas criagdes ou ideias
traduzam produtos criativos; 3) as pessoas nem sempre mostram os mesmos estilos ao
longo de todas as tarefas e situagBes, nalgumas tarefas podem apresentar um estilo,
noutras um outro; 4) a flexibilidade cognitiva e o pensamento pluralista ou divergente
implicam que o individuo aja diferentemente de acordo com a intensidade das suas
preferéncias; 5) reconhece-se o papel da hereditariedade nos estilos, embora se
desconhega qual o seu peso; 6) os estilos criativos poderdo variar ao longo dos varios

momentos da vida, ndo se podendo dizer que o processo criativo € algo estavel em todos

oS momentos vivenciais.

Por ultimo h4 que considerar os aspectos sociais, culturais e educacionais® que
poderdo influenciar ou determinar a criatividade, porque todo o individuo € fruto do
espirito do seu tempo. Foram estudadas varidveis que relacionam o contexto social e
politico com este comportamento aparentemente individual, como a ocorréncia de
guerras ou conturbagdes politicas, o estilo de governagio e o autoritarismo, a influéncia
de lideres ou de personagens prezados socialmente. Ou ainda as condi¢des ou factores
externos que favorecem a expressdo do comportamento criativo como a economia ou as
preocupacles culturais e religiosas, ¢ reconhecimento e a valorizagdo publica das
criagdes.

Segundo Csikszentmihalyi, a "criatividade ndo ocorre dentro dos individuos, mas é

resultado da interacgdo entre os pensamentos do individuo e o contexto sociocultural. A

% Sternberg, R. J. & Lubart, T. L. (1995). Defying the crowd: Cultivating Creativity in a
Culture of Conformity. New York: Free Press. pp. 176-178.

2 Amabile, T. M. (1996). Creativity in context: Update to the social psychology of
creativity. Boulder, CO: Westview; Gardner, H. (1994). The Arts and Human Development.
New York: BasicBooks.
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criatividade deve ser compreendida néio como um fenomeno individual, mas como um
processo sistémico". Neste sentido, ¢ essencial considerar a influéncia ndo apenas do
ambiente familiar e escolar, como também do ambiente social e cultural e do momento
historico. E, por vezes pode-se pensar, como este autor que "¢ mais facil desenvolver a
criatividade das pessoas mudando as condi¢Bes do ambiente, do que tentando fazé-las
pensar de modo criativo™™®.

Assim como Gombrich afirmava que o criador s6 cria aquilo que a sua técnica lhe
permite criar, também poderemos afirmar que os criadores so realizam quando e o que 0

contexto socio-historico lhes permite. Contudo, hd uma faceta de inevitabilidade, de

necessidade interior criativa, em particular nas artes, que nfo pode ser menosprezada.

Na complexidade deste processo mental efou produtivo que transporta
intencionalidades e finalidades, que é em si mesmo recombinatério, reconstrutivo e
resolutivo, citamos Ostrower " para quem a "criatividade é um potencial inerente ao
homem, e a realizagdo desse potencial é uma de suas necessidades”, continuando a arte
a ser uma necessidade para o ser humano, caminho essencial de conhecimento e

realizacfo de vida.

58 Csikszentmihalyi, M. (1996). Creativity. New York: Harper Collins. pp. 23, 1.
> Ostrower, F. (1999). Criatividade e Processos de Criagdo. Petropolis: Vozes.
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1. 5. Processos de criacio

No meu caso, toda a pintura (...) é um acidente.
Assim eu prevejo-a na minha mente, prevejo-a e

1o entanto raramente a execulo tal como a prevejo.
Ela transforma-se a si propria atraveés da tinta. (...)
muitas vezes ndo sei de facto o que a tinta ird fazer e
ela faz muitas coisas que séio melhores

do que aquelas que eu poderia po-la a fazer.

. 545
Francis Bacon™

Quando se fala de processo criativo, em termos de criatividade € frequente ver-se
citado o nome de Wallas por diversos autores™. De facto, Graham Wallas (1926)
apresentou uma anilise inovadora do fenémeno da criac8o, salientando quatro fases
absolutamente necessarias a operacionalizacgiio da criatividade:

1 - A etapa de preparacdo consiste em tomar contacto e aprofundar o conhecimento
sobre o problema, adquirindo e armazenando informacgdes sobre o mesmo,
familiarizando-se com a sua realidade, e iniciando assim o processo criativo. Este &
considerado um processo racional e consciente, apesar de fornecer a informacgio que
serd usada de um modo subconsciente nas etapas subsequentes.

2 - A etapa de incubagdo envolve mecanismos da mente tradicionalmente ligados ao
processo criativo; situa-se o funcionamento deste processo a nivel sub- ou inconsciente,
uma vez que pouco se sabe sobre a sua acgio, e a designacio desta etapa pode provir
exactamente da protecgdo, ou para ‘além’, da percepcio consciente. Pode ocorrer em
intervalos de tempo muito longos, ou extremamente curtos, e pode consistir num

processo de combinag#o ao acaso, abaixo do limite da consciéncia.

3 In wallpaper na Exposicio em Serralves, 2003

5% Taylor, C.W. (1976). Criatividade: progresso e potencial, S. Paulo: Torasa; Kindersley,
D. (1994). Desenvolva a sua criatividade. Lisboa: Editorial Verbo.
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3 — E justamente no momento em que este processo disponibiliza a informagio para
a consciéncia que ocorre a etapa de ifuminagdo ou insight. Esta consiste no proprio
produto do acto criativo — se se considerar a ideia como de certa forma o culminar ou a
sua sintese. E o momento em que se toma conhecimento da ideia que o processo
criativo gerou, e que conduzird naturalmente & quarta etapa. Segundo Bresciani Fitho®”,
a etapa de insight ocorre quando o subconsciente combina ou selecciona uma ideia (de
um modo invulgar) e leva a sua emers@io de uma forma consciente.

4 - A etapa de verificagdio consiste num processo que examina e analisa a qualidade
do resultado, observando-se uma (auto-)avaliagio gerada pelo individuo que teve a
ideia, no primeiro momento.

Outras abordagens propdem uma quinta etapa, a da implementacdo ou a da
comunicacdo, na qual a ideia é implementada ou tornada pablica, e em que as pessoas
inerentes ou exteriores ao processo avaliam a sua adequagio ou o seu resultado final.

H4 ainda outros autores que acrescentam duas outras etapas, uma inicial — gue na
nossa opinido se pode estender por todas as etapas, particularmente nas duas primeiras
definidas por Taylor -, e esta tltima ja referida:

- a fase da moftivagdo, etapa primordial que permite todos as outras. O ser humano
normalmente cria pelo impulso que provém da necessidade, ou seja, quando €
compelido a resolver um problema; mas a motivagio também pode surgir da vontade.

As fases da incubagfio e iluminaciio sdo aquelas que normalmente se associam ao
processo criativo, talvez por serem as mais inacessiveis, € por serem constituem o cerne

deste processo.

Dois outros estudiosos da questfio da criatividade, Alencar & Virgolim™*® ao

dissertarem sobre o processo criativo € as suas fases, referem que o acto criativo decorre

¥ Bresciani Filho, E., Gonzalez, M. E. Q. (2001). Um enfoque informacional do processo
de criacdo. fn Gonzalez, M. E. Q., Del-Masso, M. C. S, Piqueira, J. R. C. Il Enconiro com as
Ciéncias Cognitivas, 1998. S. Paulo : Unesp -Marilia Publicacdes.

% Alencar E. M. L. S. & Virgolim A. M. R. (1994). Criatividade: expressdo e
desenvolvimento. Petrdpolis: Vozes.
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durante um periodo de tempo, onde participam processos complexos que se intercalam e
interligam. Este periodo pode ser dividido em sete estadios: '

1. Identificacdo - E o estadio onde se coloca a questfio: "Qual € o problema?" Nesta
fase sdo exigidos os conhecimentos basicos de modo que se avalie a situagdio que
constitui o problema.

2. Preparagdio - Neste segundo estadio procuram-se as informagles que possam
viabilizar a solugio. A preparagdo pode ser directa se s8o procurados dados relativos
apenas ao problema, ou indirecta se se procuram informacgSes sobre tudo o que possa
colaborar para a solugdo.

3. Incubagdo - Apos o estadio de preparaciio, quando o individuo sente uma certa
saturagio da sua concentragio no problema, terminando a acgdo do consciente, como se
a mente humana se tivesse desligado da situacgdo, no entanto, continua activa a nivel de
subconsciente. E como se fosse necessario parar de pensar concentrada e
insistentemente no problema durante algum tempo para depois retomar a busca de
soluges.

4. Aquecimento - Conhecido por warm-up, € o estadio em que se sente que a solugfo
estd proxima. Pode haver retornos, conscientes ou inconscientes, ao problema,
intercalados com fases curtas de incubagdo e de preparagio, e/ou procurando activa e
conscientemente outros meios que acelerem a descoberta da solugiio — pode-se usar por
exemplo o brainstorming™®, para evitar o retorno 2 etapa anterior.

5. Iluminacdio - B o estadio em que o individuo encontra a ideia para solu¢fio do
problema. E de certo modo o culminar dos estidios anteriores, porque acaba a ansiedade
¢ a angustia sentida na procura da compreenséo e da solucgo.

6. Elaboracdio - Nesta etapa ha um entrecruzar entre a ideia encontrada e os dados

conhecidos e técnicas especificas, vinculadas ao problema.

> Foi Osborne, A. F. (1957) que apresentou uma técnica criativa, o brainstorming
(tumulto ou turbilhfo da mente), que visa a promocgfo de ideias livres das inibigOes mentais,
preconceitos e tabus; a mente deve estar descontraida para que haja espontaneidade e liberdade
interior para deixar as ideias fluirem.
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7. Verificagdio — No ultimo estadio, verifica-se se a ideia encontrada é de facto a
solugdo do problema. O processo termina quando a capacidade de verificago estd, em
grande parte, esgotada.

Estes sdo modelos que podem ser aplicados a diversas areas, cientifica, artistica, ou

outra, que requeiram a resolugio de problemas de um modo criativo.

Outros investigadores mais recentes como Csikszentmilhalyi®® propSem esquemas
de explicagdo unificados para o modelo de multi-etapas, procurando uma maior
infegracdo entre oS aspectos intra—psiquicos e inter-psiquicos, argumentando que ©
processo criativo envolve um circulo sistémico e recorrente de relagSes da pessoa com o
tema e com o dominio material.

Gardner>", na é4rea artistica, afirma que o processo criativo pode ser considerado um
processo de resohig:z”to de problemas (problem solving) que requer uma capacidade para
captar num meio simbdlico, modos, afectos e pensamentos (insights) subjectivos.
Apesar de nfo equiparar inteligéncia® 3 criatividade, descreve um individuo criativo
como aquele que habitualmente resolve problemas, elabora produtos ou obras, ou define
novas questdes ou problemas, de um modo considerado original, e como tal, é aceite e
valorizado num contexto cultural especifico e concreto. Face as diferentes
inteligéncias®®, os criadores diferem ndio apenas quanto 2 inteligéncia dominante, mas
também a amplitude e combinagfo das suas restantes inteligéncias.

Este processo de resolucio de problemas compreende dois tipos de fases:

1. Apds a defini¢8io do problema — que no caso artistico nfo se aplica de uma forma
cabal -, observa-se a conceptualizagio dos factores relevantes que envolvem a

determinacgfio dos elementos do problema, nomeadamente aqueles que se prendem com

0 Csikszentmihalyi, M. (1996). Creativity. New York: Harper Collins.

>! Gardner, H. (1996). Mentes que criam. Porto Alegre: Artes Médicas; Gardner, H.
(1994). The Arts and Human Development. New York: BasicBooks.

> Inteligéncia é sobretudo a habilidade em resolver problemas; este conceito nio & algo de
singular e unidimensional, nfo ha uma, mas miltiplas inteligéncias.

% E Gardner refere sete tipos de inteligéncias: a linguistica, a musical, a logico-
matematica, a espacial, a cinestésica, a interpessoal.
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a antecipagio do desfecho desejado, ou realizando a reestruturagio ou integragdo dos
factores essenciais que levem & solugfo pretendida. Esta fase apela a concepgdo, a
percepcio e discriminagdio, ao raciocinio e ao pensamento; ¢ uma etapa eminentemente
mental, interna.

2. A fase de execugiio num material ou médium, é aquela em que o artista define e
estabelece as ideias que deseja comunicar através da técnica. Esta € a fase da execugio,
do fazer que ocorre de um modo visivel, externo.

Estas duas fases correspondem, grosso modo, as da preparagio/incubaciio ¢ da

elaboragio/verificagdo mencionadas anteriormente.

Para Gardner, o processo criativo no é unimodal; refere trés niveis (elementos ou
nos) de analise, que ndo devem ser menosprezados quando se fala de processo
artistico™: a pessoa com o seu proprio perfil de capacidades e valores, o campo ou
matéria em que trabalha com seus sistemas simbolicos caracteristicos, e o meio
circundante, com seus especialistas, mestres, competidores e discipulos que emitem
juizos sobre a validade e qualidade do proprio individuo e das suas obras.

Nesta perspectiva a criatividade ndo pode ser interpretada apenas num destes niveis.
O processo criativo pode ocorrer em todos 0s momentos, como um processo que resulta
de uma interacg¢do, por vezes assincronica, em que participaﬁa os irés elementos. N&o
interessa o talento, nem se pode avaliar o seu grau de criatividade, se no se tiver
analisado o modo como se apropria do campo ou matéria, transformando-o ou criando
um novo; nem se conhecera as relagdes com o meio, com as suas pressdes e conflitos.
Toda a interpretagio do processo criativo deve mover-se, segundo Gardner, nestes trés

vértices: pessoa — matéria — meio.

A insatisfagio de Vigoroux™, face as descrigfes do processo criativo no ambito da

criagdo artistica, levou-o a propor modificacdes nos tradicionais modelos que

>* E relembramos aqui o que Gardner refere sobre os trés sistemas que participam no
processo artistico (vide capitulo 1. 3. O processo artistico em termos cognitivo-
desenvolvimentista, II parte).

%55 Vigouroux, R. (1999). 4 Fdbrica do Belo. Lisboa: Dinalivro. cap. 9.
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compreendem as fases de incubagfo, iluminagfo e verificagdo, salientando contudo que
estas operagles se confundem de um modo complexo ao longo de toda a génese da
obra. Na nossa opinifio constitui 0 mais completo ¢ exemplar paradigma, como tal
tendo-o por base, tragamo-lo da seguinte forma:

1 - Incubacdo — Neste primeiro momento h4 um trabalho preparatério, com uma
acumulaciio de dados e materiais necessarios & pesquisa. Ndo apenas o conhecimento
técnico armazenado ao longo dos anos, indispensavel ao fazer artistico, mas a
informacfio necessaria ao seu objectivo imediato: a imagem que seré representada, os
materiais e suportes que lhe darfo visibilidade. Por ensaios sucessivos, combinando
formas, estruturas, linhas, cores e volumes, que comportam ‘erros’, vai delineando as
suas estratégias a medida que vai avangando, em fungfo das escolhas consecutivas. Os
esbogos podem ter um papel esclarecedor, outras vezes ndo o terdo; porém, uma
imagem exprimida ¢ sempre uma imagem percebida, percepcionada. Um confronto com
o real, mas ao mesmo tempo com a sua intencionalidade, que o ajuda na persecugdo da
experimentacdo, através de novos e mais ideias, gestos e/ou técnicas. Este experimentar,
esta recorrente combinacdo, consciente ou inconsciente, ¢ também uma fonte de novos
dados que serdo tidos em conta ao longo do processo, e da qual brotard o desenlace.

2. Intuicdio (ou iluminacdo) — No momento em que o pensamento se liberta do
esforgo dispendido e se distancia aparentemente do foco da sua preocupagfio, ou entdo,
no decorrer de um periodo de reflex3o e meditac8o, surge por vezes repentina e quase
inopinadamente uma nova ideia. Das ‘imagens’, dos dados guardados na memoria, nas
representaces sensoriais, conceptuais, abstractas ou afectivo-emocionais, ou das
‘imagens’ ou representagdes que se constroem, de subito destaca-se uma. A focalizagdo
em outros assuntos que ndo o problema, pode cooperar para este encontro ‘feliz’. A
atencfo no problema passa a um estado de vigilia que é receptivo a muitos outros dados
que ocorrem no meio ambiente; geram-se combinagles, associagdes inconscientes,
supostamente incongruentes, mas que podem dar frutos.

A revelagio da ideia € um momento-chave e, na sua apreensfio, global, entra a
intuicdo. Intuigdo que também serve para avaliar da coeréncia, da consonéncia com

aquilo que se procurava. Da-se entdo um momento de libertagio da ansiedade e da
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angistia que se tinham gerado até entdo, com consequente satisfagfio e prazer pelo
sucesso (parcialmente) atingido. Esta é uma fase de forte carga emocional.

A fase de iluminagio pode nfo ser t3o definida, e a inspiragfo dar-se de uma forma
gradual, a poucos e pouco, na interacgio progressiva com cada ‘pequena’ ideia que se
alcance e que se materialize; a inspirac8o pode decorrer do fazer — e do refazer -.

3. Fabricactio — E o momento em que a ideia assume uma materializagio. Nesta fase,
surgem dois condicionantes: um que se refere as proprias exigéncias e constrangimentos
internos do artista, ao pretender realizar uma obra com equilibrio e coeréncia; outro que
tem a ver com as regras estilisticas ou com as normas que convencionalmente regem
aquele tipo de producBes. O criador recorre entfio as multiplas aprendizagens efectuadas
até entfo, a destreza, pericia e as habilidades manual e motora, apela a todo o sistema
psicomotor. Intervém igualmente os automatismos e rotinas adquiridas na memoria
processual e o raciocinio, sob a supervisdo e coordenacdio da consciéncia que gere
também o repertdrio de conhecimentos estéticos e, mesmo de gosto.

A obra vai ganhando corpo e, eventualmente ha necessidade de voltar pontualmente
a fase anterior de inspiraciio ou de intuigdio para a resolugdio de problemas, para a
rectificacdo do caminho, quando a avaliagdo nfo corresponde as estruturas
antecipadoras ou a intencionalidade.

E se nfio existirem bloqueios emocionais (medo de errar, de falhar, de se arriscar;
incapacidade em tolerar a ambiguidade; desejos intensos por seguranga, ordem;
preferéncia por julgar ideias, em vez de gera-las; inaptiddo em relaxar, incubar e
‘dormir sobre a ideia’; escassez de desafio ou zelo excessivo; incapacidade em
distinguir a realidade da fantasia, negativismo; desconhecimento dos seus proprios
recursos internos, potenciais e capacidades; medo do ridiculo ¢ da critica; desejo de
sucesso imediato, falta de auto-estima, de autoconfianca; sentimentos de inferioridade e
a ansiedade), ou bloqueios de ordem perceptiva (esterotipias, dificuldade em isolar o
problema, tendéncia a restringir demasiado a area do problema, incapacidade em ver o
problema de vérios pontos de vista; saturagdo; etc.) ou a nivel socio-cultural-ambiental
(tempo, julgamento externo, etc.), este processo complexo chega ao seu término,

quando de um modo consciente o artista afirma que a obra est4 acabada.
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Ou segundo outros autores como Gardner, este processo continua, tendo por
intervenientes, ainda o proprio criador, o receptor ou elemento da audiéncia, o critico ou
o conhecedor, no caso das artes plasticas € em especial da pintura.

Nio esquecer que por detras destas operagdes estd um cérebro e um sistema

neurofisiolégico que participam em todo este acto de criagfo.

“Criar é, basicamente, formar”>*. Criar é dominar, controlar e transformar a

experiéncia em memoria, a memoria em expressdo e a matéria em forma.

%% Ostrower, F. (1999). Criatividade e Processos de Criacdio. Petrépolis: Vozes. - 9.
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2. Um estudo exploratorio do processo criativo

2. 1. Enquadramento e fundamentos teéricos da investigacio

That what we see of forms and images
Which float along our minds & what we feel
Of active or recognizable thought
Prospectiveness or intellect or will

Not only is not worthy to de deemed

Our being, fo be prized as what we are

But is the very littleness of life
Wordsworth™’

A criatividade e o processo criativo t€m sido concebidos segundo uma variedade de
teorias que se podem agrupar esquematicamente em:

1. Teorias inatistas, na quais a criatividade ¢ vista como uma qualidade inata, um
atributo potencial dos individuos. O processo criativo € resultado de uma energia mental
e vital, encontrando-se associado a mecanismos incons;:ientes, irracionais e impulsivos.

2. Teorias socio-culturais, em que a criatividade é perspectivada apenas como uma
construgdo social, com fortes influéncias histéricas. Aquela qualidade apenas se define
em fungfo, e na relagido com a sociedade, com a cultura, com um sistema referencial
exterior ao proprio individuo criador, nfo como pessoal ou idiossincritica. A
criatividade depende de outras construgdes sociais como a arte, a politica, a religido, nfo
do inverso nem da sua interacgdo.

3. Teorias construtivistas, segundo a qual a criatividade € considerada um processo
mental e operativo dos sujeitos que, passando por uma intencionalidade ¢ finalidade,
produz subsidiariamente algo, por exemplo, arte. A semelhanga de outras faculdades

mentais, ¢ em comjunto com essas mesmas operagdes mentais e cognitivas, possui

557 . .
Que aquilo que vemos de formas e imagens/ que flutuam em nossas mentes e o que

sentimos/ do pensamento activo ou reconhectvel/ antecipagdo ou intelecto ou vontade/ ndo
apenas ndo é digno de ser chamado/ de nosso ser, de ser valorizado como aquilo que somos/
como ¢é a propria pequenez da vida
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caracteristicas de reconstrugdo, de reordenaciio e de resolugdo. Este processo
desenvolve-se em diversas fases sistémicas utilizando varias estratégias, ¢ de acordo
com uma série de condiges internas e externas ao individuo que o podem condicionar.
A tendéncia actual expande-se no sentido de um maior eclectismo e de uma fusfo de
elementos de cada uma das posicSes tedricas, numa abrangéncia de pontos de vista que
consigam explicar e sobretudo ser compreensivas em matérias tio complexas como a do

entendimento do ser humano e, neste caso, das questdes da arte e da criagdo.

2. 1. 1. Acesso ao processo criativo através da psicologia narrativa e da

‘consciéncia’

A psicologia cultural®® que retoma uma via de psicologia humanista e compreensiva
de Dilthey, que se alicerca na psicologia cognitiva, mas também na sécio-construtivista,
tem como objecto os ‘mundos intencionais’, ou seja, o estudo da interacciio e ©
funcionamento da relacfio entre as pessoas e os objectos, entre o proprio (self) e o outro,
entre a mente e a cultura, entre a pessoa e o contexto; em suma, como se constituem e se
constroem de modo dialéctico e dindmico. Todo o ser humano constrdi significados a
partir destas relagdes, formando uma identidade pessoal e social baseada na ‘construgio
intencional de mundos constituidos’.

Esta psicologia pretende descobrir ¢ desvendar os significados que os individuos
criam a partir dos suas relagSes e encontros com o mundo, propondo hipdteses sobre os
processos de construgio de significados em que se fundamentam. Os individuos nio
existem isolados, encontram-se em determinado contexto cultural, num mundo de
interaccBes simbolicas, e € através destes processos que os seus actos adquirem

significado, dando sentido a si proprios e aos mundos que o envolvem.

% Bruner, J. (2002). Actos de Significado. Para uma psicologia cultural. Lisboa: Edigdes
70.
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A arte, como modo de pensamento, reflecte a variedade de concepgdes que 0s
individuos tém sobre as coisas, o significado que atribuem ao mundo. O fazer é sempre
um dizer, pois n3o se pode separar a construclio discursiva da construgio
mental/reflexiva e da experiencial. A linguagem, através da reflexividade compreensiva,
possibilita a emancipagio da experiéncia e, a0 mesmo tempo, da-lhe a possibilidade de
encontrar os miltiplos sentidos para esta, 0 que por sua vez permite 0 acesso a novas
experiéncias potenciadoras de novo conhecimento.

Sendo a linguagem um fendmeno psicolégico de primeira ordem, elemento basilar da
experiéncia, do desenvolvimento e do conhecimento, ¢ também possibilitador de actos
criativos, entdo a narrativa possui caracteristicas que a colocam em um lugar relevante
na investigacfo da mente.

® de sequencialidade de acontecimentos, de

A narrativa, nas suas caracteristicas
‘indiferenca factual’ e envolvimento de estados mentais ou dramatismo, ¢ uma forma de
estruturagdo, de organizagio de significados, que através do distanciamento da propria
experiéncia, abre caminho a multiplas significacdes. Isto € possibilitado dada a natureza
analOgica, temporal, contextual, gestéltica, significadora, criativa e cultural da narrativa.

A narrativa € de certo modo uma autobiografia espontédnea, uma “versdo longitudinal

7% além de serem, ao mesmo tempo, expressdes de forgas sociais e

do si-mesmo
historicas.

A matriz narrativa constitui modos de comunicacdio da experiéncia subjectiva,
organizando significados, através de trés dimenses: estrutura, processo e conteudo
narrativos. Assim, considera-se que os aspectos estruturais, processuais e de conteudo
da narrativa exprimem respectivamente a coeréncia, a complexidade e a multiplicidade
das construcSes de significados, e logo de conhecimento dos individuos.

Através da narrativa damos a nossa vida um sentido de ‘autoria’, como projecto

sempre em construgiio, da realidade e de n6s mesmos, porque ela € em si propria um

acto criativo de mundos. “Os seres humanos sdo autores de auto-narrativas e actores

N Bruner, 1. (2002). Actos de Significado. Para uma psicologia cultural. Lisboa: Ediges
70. pp. 56.
560

idem, pp. 119.
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em auio-narrativas™®" .

Tendo presente o enquadramento tedrico exposto atrds e com base nos pressupostos
da psicologia cognitiva, e numa linha de uma psicologia interpretativa, empenhada na
produgdio e no uso de significados em contextos culturais nos quais os individuos estdo
inseridos — e a arte pode ser considerada o paradigma da interligagfo entre o individual
e o social -, e considerando uma psicologia interessada no que as pessoas dizem sobre 0
que elas e os outros fazem, como a psicologia narrativa, delineamos um estudo
exploratério dos processos de criagdo em dois artistas plasticos: Graga Morais e Leonel

Moura.

! Sarbin, (1986) cit. por Gongalves, M. M. (1995). Aufo-conhecimento e Acesso
introspectivo. Braga: IEP- Universidade do Minho. pp. 122.
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2. 2. Métodos e procedimentos
2. 2. 1. Sujeitos, situacio e procedimentos

Os dois sujeitos da investigagdo sfo adultos com 56 anos (ambos nasceram em
1948), um do sexo feminino, outro do sexo masculino.

Ambos tém o ‘estatuto socio-cultural’ de artista plastico, e & essa a sua principal e
actual ocupacfio profissional, como se pode constatar pelas suas biografias. (Ver Anexo

A —Biografia de Graga Morais; e Anexo B — Biografia de Leonel Moura).

O pedido que efectuamos aos sujeitos para serem entrevistados no &mbito desta
dissertaco, foi acolhido de um modo célere (de acordo com as disponibilidades de
ambas as partes) e satisfatério. Foi dito que se tratava de uma pesquisa sobre a Criagio
Artistica e o Processo Criativo, no dmbito de uma tese de dissertagio de mestrado, e que
pretendiamos uma entrevista/conversa sobre este assunto, e especificamente, sobre os
seus proprios processos e criagio.

As entrevistas foram realizadas, nos meses de Outubro e Novembro de 2004, nos
ateliers dos artistas, ambos em Lisboa; espagos amplos e funcionais que possuiam as
condi¢Bes de conforto, de sossego, necessarias a realizacio de uma conversa/entrevista.

A entrevista com a artista Graga Morais teve um tempo Gtil de cerca de 1 hora. (ver
Anexo C¢E. 1.).

A entrevista com o artista Leonel Moura teve um tempo Util de cerca de 1 hora e

quarenta e cinco minutos. (ver Anexo D ¢ E. 2)°%.

%2 Na desgravagfio das entrevistas, dado que o som por vezes tornava algumas palavras
incompreensiveis, optamos no entanto por manter o resto da frase, por julgarmos ser importante.
Estas palavras foram contudo assinaladas no respectivo local (Ver anexos) com a sinaléctica:
™
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No decurso da entrevista e porque consideravamos importante para esta investigagio,
solicitdmos a ambos os artistas uma filmagem do processo de realizacdio de uma obra.

Esse pedido foi negado por Graga Morais, alegando que preferia sempre estar isolada
quando criava, e além disso estava numa fase em que finha acabado uma série de
trabalhos e ainda nfo tinha iniciado outra.

Leonel Moura acedeu de imediato, dando-nos a oportunidade de uns dias mais tarde
ir filma-lo & ‘Arte Lisboa — 2004°, na FIL, local onde seriam criados obras da ‘sua’
autoria. Deste modo, efectuamos filmagens em varios periodos ao longo de 3 horas,
obfendo um filme com um tempo total de cerca de 30 minutos. Esse filme foi produzido

e montado, resultando numa versdo condensada e que apresentamos no Anexo E. 3.

Nio escolhemos métodos de investigacio (inventarios, questionarios, ou oufros), de
analise e de tratamento mais sistematizados, especificos e pré-elaborados, néio s6 porque
ndo temos conhecimento da sua existéncia para este tipo de estudos, mas também ndo
tivemos a pretensio de os construir, neste momento do estudo. Consideramos
importante haver, nesta primeira etapa, algum entendimento mais compreensivo do que

classificatorio ou explicativo do processo criativo.
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2. 2. 2. Narrativas do processo criativo — breve anilise

Os dados de que dispomos para tentar perceber o processo criativo e a concepgéio de
criacio de cada um dos artistas em causa, baseiam-se essencialmente nas entrevistas.
- Recorremos também a alguns outros meios disponiveis, como monografias sobre ou do
autor — no caso de Graga Morais e no caso de Leonel Moura, respectivamente. Sobre a
artista também visionadmos um documentario realizado pela filha Joana Morais, em
1999. Com isto nfio pretendemos ir buscar material para esta andlise, mas

fundamentalmente conhecer um pouco do percurso dos artistas.

Numa breve observagio e anilise da obra de cada um destes artistas podemos
constatar a diferenca que existe entre elas, ao nivel formal, ao nivel da linguagem
plastica utilizada, ao nivel do contetido, e ao nivel das ideias artisticas que lhes
subjazem.

Também a narrativa que cada um dos artistas fez da sua concepciio de criagio e do
seu processo criativo denotou uma diferenca substancial entre eles, embora com muitos

paralelismos, e até pontos comuns.

O processo criativo e suas influéncias

Se cada um dos artistas constréi uma realidade artistica Gnica, resultado de uma
sintese pessoal, de uma reelaboragfo propria, progressiva, de acordo com a sua visio do
mundo, do seu universo individual, cultural, é natural que ‘essa construgio reflicta, e
simultaneamente, se projecte na sua narrativa sobre essa mesma elaboracio. O artista,
numa apropriacdo em termos artisticos, do que vé, do que sente, dos seus préprios
pensamentos e cognicdes, desenvolve representagles mais ou menos coerentes que

partilha socialmente.
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E neste sentido que podemos entender as afirmacdes de Graca Morais: “E eu acho
que esses sinais, esses sindis da vida vio despertando em mim vdrios sinais e, se bem
que ndo apeteca pegar num bloco e estar a desenhar, que nem isso Jaco muitas vezes,
quando chego aqui ao atelier, depois venho com muita vontade de trabalhar™®, ou
mais 4 frente, quando diz: “Ew acho que a pintura reflecte sempre, nio de uma forma
realistica, mas hé sempre uma série de sensagdes e de sentimentos (...). Eu acho que
esse drama é o drama que eu sinto, mas também observo, porque nilo é propriamente
uma autobiografia (...). De facto, ando a juntar qualquer coisa que ndo sei bem
descrever.””*

De um modo explicito e sucinto, Graga Morais alude a esse processo que consiste na
recepgio pela observagdio, pela vivéncia de experiéncias que se vio transformando em si
propria e que depois se reflectem na sua pintura, partilhando posteriormente com os
outros: “comecei a pintar aquilo que eu conhecia e que sentia e que me sentia
identificada’™®. ‘

E evidente na narrativa da artista o que Gombrich designou por ‘férmula e
experiéncia’. De facto, G. M. baseia-se numa tradi¢io artistica - fiuto da sua
aprendizagem académica, mas também pela actividade que tem vindo a desenvolver -,
mas reformula-a internamente com base na sua experiéncia passada e actual, e através
de uma reconceptualizagio, imprime-lhe no fazer, um trago proprio: “a minha
experiéncia de vida é diferente das outras. Todos nos somos diferentes, mas depois
transformar essa experiéncia de vida em arte e fransforma-la numa arte que possa

espantar as pessoas”™>®

Sobre as influéncias ou intervengBes mais ou menos directas no seu processo
criativo, Graga Morais menciona, ao longo da entrevista, factores ou elementos como:

as leituras de livros e jornais, as viagens, as exposi¢Ses que visita, o estudo da obra de

*% Ver Anexos, pp. XX.

5% idem, pp. XXI-XXI, XXIII.
%% idem, pp. XXVI.

3% jdem, pp. XXVI.
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outros pintores e da sua vida: ao observar aquilo que eles fazem, eu estou a estudar a
obra deles e estou a aproveitar sempre elementos para a minha pintura™, ¢ ainda
acontecimentos diarios vividos directamente ou mediados, como programas de televisio
que podem ter a ver com a actualidade socio-politica ou com questdes culturais e
artisticas. E consciente a sua atengio a estes acontecimentos e a influéncia que tém na
sua pintura: “Muitas coisas que surgem, surgem porque é o resultado desse estar
atento’®. A aprendizagem, ou a aquisi¢do de conhecimento, se o considerarmos como
um conceito abrangente, aquilo que recebeu quer por uma via -mais erudita, quer por

uma via mais experiencial, parece ter uma influéncia marcante na sua obra e nas

escolhas a nivel da sua prética artistica.

O universo de Leonel Moura ¢ distinto do de Graga Morais, talvez por provir de um
meio essencialmente urbano, com contactos sobretudo com um meio dito “intelectual’, e
com uma vivéncia no estrangeiro, nomeadamente na Holanda, tendo sido isso
eventualmente que lhe teri dado uma visio e uma atitude que ele proprio designa por
conceptual, querendo “ser contempordneo hoje’””.

Leonel Moura “encara a cria¢do, a criatividade, ndo tanto do ponto de vista
emocional, mas do racional, do ponto de vista das ideias™”. E, como tal, na sua
narrativa recorreu sobretudo as ideias que provém da historia e da teoria da arte, e ndo
tanto numa perspectiva emocional ou intima. O seu ponto de vista pessoal da criagdo
ndo se refere sobretudo ao (seu) individual, mas a uma Optica mais global, abstracta e
geral que se integra numa visdo cultural e artistica. Porque “a arte é essencialmente uma
ideia sobre o que é a arte. E ndo é tanto a expressdo de um sentimento ou de uma

emogdo™™. E podemos considerar que esta afirmacdo sintetiza de algum mode, a sua

abordagem criativa: o que lhe importa, “o fundamental é a propria ideia que esta por

557 jdem, pp. XXIV.
> jdem, pp. XXIV.
*® idem, pp. XLV.
™ idem, pp. XL.

571

idem, pp. XL.
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detras do espectdculo ou da obra de arte, ou do livro, ou do filme™", pois “o fazer para

mim é 0 menos importante™”.

E sob esta ideia que constréi a sua criagdo, as suas obras, através daquilo que
designa por ‘arte simbiética’, resultado de uma interacgfio entre o proprio arfista e os
robots que ele mesmo programou. Uma arte que “abra from‘éiras”, que seja ruptura
relativamente ao que ja se fez. Para isso é necessario “quando uma pessoa quer ser
artista a sério, a primeira coisa que tem de perceber é que jd se fez e porqué. (...).
Porgué que o artista tal fez aquilo; aquilo tinha a ver com o qué, estava ligado a qué, e
perceber os movimentos intelectuais, morais, politicos, culturais que haviam que
levaram a que produzisse aquela obra. Temos de perceber.””™ E esta a atitude que
Leonel Moura afirma ter face & criagdo, sdo estas as influéncias que diz trazer para a sua
pratica artistica: conhecer o que foi feito até & sua contemporaneidade, para poder
romper. Na sua narrativa menciona casos de ruptura, recorrendo a modelos conceptuais
artisticos, essencialmente o de Duchamp, mas também o de Pollock ou Picasso, que

enquadra nas suas reflexdes sobre a histéria da arte e da cultura.

Condigdes e condicionantes do processo criativo

Dos varios factores que podem facilitar ou condicionar a préatica artistica, alguns sdo

mencionados como importantes, no decurso das entrevistas.

Deste modo, Graga Morais refere, em diversos momentos, a necessidade de sossego:

“quando estou a pintar, preciso muito de estar sozinha, preciso muito de... de estar

concentrada, de ter muito tempo. Quanto mais tempo melhor.”””

2 idem, pp. XL.

5 idem pp. XLIII
™ idem, pp. XLV.
P idem, pp. XXIL.
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Talvez por precisar de uma certa tranquilidade e sensagfio de seguranga que a luz do
dia acarreta, “Gost[a] mais de trabalhar de dia do que de noite,™”, até porque pode
olhar a cidade ou as plantas do seu quintal. Essa tranquilidade e sossego parecem
22577

propiciar a criacio: “Tinha de acabar aqueles quadros, tive mesmo que desligar
“preciso muito de sossego... e preciso de muito tempo™”.

O sentimento que desenvolve sobre o tempo, seja aquele de que dispde para pintar
propriamente, seja 0 que necessita ou julga que precisa para preparar as obras ou o seu
iniciar, é, pelas suas afirmagdes, um elemento importante no seu processo criativo,
assim como a necessidade de concentragio: gostaria de ter “muifo tempo [parla pensar
neles e a pinta-los™”, ou entio: “tenho é muitas pausas para pensar”*

Quando por motivos diversos ndo pode pintar, ou fica algum tempo sem poder
exercer a actividade de um modo mais intenso, narra sentimentos € emog¢des como:-
“fico furiosa™®!, ou entdo: comega “a ficar ansiosa para voliar a pintar™>%.

O factor ‘tempo’ ou a disponibilidade para pintar constitui por vezes um dos
bloqueios que sente: “so estar a pensar que tenho de sair, cria-me uma limitagdio de
tempo que me bloqueia um bocado™*. Por estar associado aquele factor limitador, ndo
gosta de se ocupar da realizagio de exposi¢Bes ou do trabalho relacionado com o
acompanhamento de catdlogos ou montagem. Prefere que sejam outros, com

competéncia, a fazé-lo, porque isso lhe retira tempo para pintar.

Nem sempre, o resultado final, ou os resultados intermédios, do processo criativo
sdo sentidos como bem sucedidos. Mas o sentimento de insucesso parece ndo a fazer

desistir, ndo provocando uma sensacdo de bloqueio. Antes, parece incentivar Graca

™ idem, pp. XX

7 jdem, pp. XXL.

B idem, pp. XXI1.
% idem, pp. XXX
5% idem, pp. XXXII1.
! jdem, pp. XXX
% idem, pp. XXXILI.
%% jdem, pp. XXII.
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Morais a fazer mais, a insistir, a persistir: “ds vezes fico muito contente quando consigo

Jazer um quadro bom. Sou capaz de ficar mesmo euforica, ficar satisfeitissima, parece
que me arrebenta o peito, mas outros dias saio daqui... arrasto-me, porque acho que
correu mal”*®. Mas de imediato refere uma auto-verbalizagio que costuma proferir:
“amanhd tenho de vir mais cedo para trabalhor mais horas™®.

Se a pressio de tempo pode por vezes constituir um bloqueio, noutras pelo
contrario, pode ser um estimulo para trabalhar e criar. Por exemplo, quando tem
exposicOes marcadas e necessita de acabar uma série de obras, instiga-se a disciplinar-se
e a organizar-se, de modo a distanciar-se do ‘mundo exterior’, para se concentrar no
trabalho artistico: “guando nds sabemos que temos uma data, também cria... também é

bom, sabe? porque eu ai, que nio sou muito disciplinada, disciplino-me mesmo.”>*

De acordo com as narrativas dos dois artistas, parecem ser pessoas que sabem lidar
com o conflito cognitivo provocado pelo ‘problema em aberto’, € com a tensdo € o

desafio que uma situagdo por resolver, comporta.

As expectativas sobre a propria obra podem constituir um condicionante ao processo
criativo, € Graga Morais mostra ter consciéncia disso: “essa nogdo de mau ou de bom
fem a ver realmente com 0s meus... os meus limites e com as minhas ambigdes e com
foda a histéria que eu tenho na cabeca... conhecimentos’®. Dai a necessidade sentida
como importante de “ver e estudar para a pessoa distinguir o que é muito bom, o que é
mau, o que ndo estd bem ™.

A originalidade, o criar de novo e diferente, sdo referidos como um objectivo a

atingir e, simultaneamente, um desafio para si mesma: “Zemfo criar sempre coisas

3% idem, pp. XXXIL
% idem, pp. XXXI1.
58S idem, pp. XXXIV.
7 idem, pp. XXV.
%% idem, pp. XXV.
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diferentes. Essa é a grande dificuldade”™. E 1elativamente s diversas fases do
processo criativo, refere: “é dificil comegar e é dificil acabar e é dificil fazer (... ) boas
coisas, é muito dificil. Mas... eu penso que ando muilo tempo Qlé encontrar mesmo
aquilo que eu quero pintar.”” Além disso, “ndo se estd sempre no maximo das nossas

capacidades™”, o que dificulta por vezes, o alcancar das metas a que se propde.

Como atitude global face 4 pintura e 4 sua criag8o, Graga Morais afirma que provém
de uma necessidade de reflexdo: “estava a fazer uma reflexdo, e continuo a fazer, sobre
aquele universo™”, reflexdo que pode ser a priori, enquanto impulsionador para a
criacio, durante o processo, permitindo-lhe incorpora-las ou materializd-las no espaco
pictérico, ou a posteriori, com reflexos nas suas proximas obras, ou mesmo na sua
vivéncia pessoal.

Talvez por isso, menciona alguns valores que podem ser considerados de ordem
ético-moral, e que entram na sua pintura, mas necessaria e igualmente numa atitude
geral perante a vida: a “autenticidade (...), a verdade (...), a sinceridade®”.

Na génese desta atitude, ou o seu corolario, convém realcar a importéncia de uma
relagdo afectiva com os assunios que pinta, com o mundo rural e os transmontanos:
“como sempre gostaram de mim, e eu gosto delas, eu ndo sou um corpo estranho. Eu

sou... fago parte delas... ””*, assim como com o seu proprio processo e fazer criativo.

Sobre as condi¢Ses e condicionantes proprias e pessoais Leonel Moura teceu poucas
consideragdes, preferindo dissertar sobre os factores culturais e sociais gerais que
marcaram a criagio artistica em termos historicos e evolutivos. Mais uma vez, a ideia

sobre a importéncia das ideias imperou na sua narrativa.

% idem, pp. XX VI

0 idem, pp. XXXV.
! idem, pp. XXX VIIL
2 idem, pp. XXVIL
% idem, pp. XXVIL
% idem, pp. XXVIX.
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* resolver nenhum problema, sou experimenta

A Crigeiio Artistica e o Processo Criativo Dissertacio de Mestrado em Teorias da Axte

A sua atitude perante a criagdo pode ser considera como um misto de cientifica e
artistica, se nos basearmos nas suas afirmagdes: “Uma das coisas que eu me questiono
como cientista’>”, ou ainda “Eu vejo a arfe numa perspectiva muito mais proxima com
a ciéncia.”® Mas, a0 mesmo tempo, afirma ter uma atitude de cariz artistico, “E kidico
e ¢ experimental. E puro experimentalismo. Néo estd com o... a ver... ndo tem um
target, ndo tem uma funcdo qualquer de fitness, de conseguir o melhor, ou fazer
assim”®. Ou ainda: “Mas depois na prdtica artistica propriamente dita, funciono como

um verdadeiro artista. Ou seja, nio estou ca... a... Sou muito experimental. Ndo quero
l 97598

Dada uma certa atitude perante a arte, Leonel Moura situa as suas questdes e
limitagBes, sobretudo, em termos teodricos: “é a partir de um bocado desta ideia que eu
me gquestiono... como é que eu consigo produzir qualquer coisq neste novo paradigma.
E isso sempre foi a minha preocupagdo.””

A sua principal questdo, mas simultaneamente o seu primordial obsticulo ¢ a
propria ideia de arte: “Mas sempre andei & procura e confinuo a procura de como é que
eu respondo a este paradigma, quer dizer, como é que eu... ultrapasso este Jlvvctmdignm,
como é gue eu fago mais do que isto. Esta ideia dos robots vem muifo nessa linha
porque... o que é que os robots trazem de novo? Trazem de novo, de facto, uma coisa

que é uma coisa que é a tentativa de superagdo do paradigma de Duchamp ™™

%5 jdem, pp. LXI.
5 idem, pp. LXITIL
*7 idem, pp. LXTIL
% idem, pp. LXTIL.
% idem, pp. XLVIL
% idem, pp. XLVIL
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Motivacio intrinseca e motivagdo extrinseca

A variavel motivagio que alguns autores trafaram autonomamente no quadro de
investigagGes sobre a criatividade, mas que outros psicologos consideram intimamente
relacionado como processo criativo, surge como um elemento visivel nas narrativas
destes artistas sobre a criagdo plastica. A motivagdo como forga impulsionadora para,
usando um conjunto de capacidades cognitivas, alcancar, ou pélo menos, visar
objectivos. Se, em termos profissionais ou no desenvolvimento de qualquer actividade,
podemos dizer que é um factor imprescindivel, no caso dos artistas podera ser tanto ou
mais necessario, pois comporta muitas vezes, ¢ maioritariamente, um processo
individual e solitario. Mas esta componente de individualismo ndio significa

necessariamente que a motivacio intrinseca prevalega.

No caso de Graga Morais, consideramos que, partindo das suas verbalizages,. a
motivagdo intrinseca parece assumir um maior peso, € que a motivagdo extrinseca
podera ser secundaria.

Partindo de um universo familiar e afectivamente positivo, a pintora afirma:
“comecei a pintar aquilo que eu conhecia e que sentia e que me sentia identificada. ™™
E ainda: “comecei a ter necessidade de fazer uma pintura muito ligada ao universo
rural, eu acho que ndo foi racional, foi mesmo porque para mim, a grande relacdo com
aquele mundo, e porque também estou aqui.” ™

A procura da sua propria identidade, através da pintura e da criag8o, é um elemento
que em si mesmo, constitui um factor motivacional intrinseco: “fem tudo a ver com uma
descoberta de uma identidade, das minhas raizes™®”. Pois assim, como Graga Morais
acha que as pessoas de Tras-os-Montes que sdo ‘objecto’ na sua pintura, adquirem a sua

identidade ao fazerem parte de uma comunidade, “ao fazer parte daquela comunidade,

1 jdem, pp. XXVI.
%2 idem, pp. XXVI.
3 idem, pp. XX VIL.
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elas sabem quem sdo”*™, a pintora, ao fazer parte dessa mesma comunidade, e mais, a0
retratéd-la de um modo exiremamente intimo e até climplice, ¢ pela procura das suas
raizes, considera implicitamente que foi uma forma de encontrar, ou it encontrando, a
sua propria identidade, como pessoa e como artista.

O acto de criar, e especificamente de criar com base naquele mundo ¢ sentido como
“um apelo quase”®, que vem reforcar uma necessidade interior explicita: “o que eu
gosto e gostava de fazer todos os dias era pintar bastante. (...) ainda hd tanta coisa que
eu ndo consegui fazer e que sé consigo saber até onde posso fazer, Se pintar muita
coisa, muitos quadros”®®. De certo modo, independentemente dos resultados que vai
obtendo, “fico contente porque consegui aqueles resultados, mas depois rapidamente

chego & conclusio que aquilo ainda é muito pouco™

, porque o que conta, 0 que
importa realmente é o jogo, jogo que nfio é gratuito, mas que tem a ver com algo
profundo, com um dar significado & sua actividade artistica: “isto é uma luta comigo
propria, nio é? (...) Nos estamos sempre a ver até onde conseguimos ir, até onde é
gue... (...) [a] pintura é um espago onde ndo me escondo, onde eu estou muito... muito

aberta e para ver até onde posso ir e dentro dos possiveis, 0 mais livre possivel”*”.

Paralelamente, a uma motivaco intrinseca, podemos encontrar em Graga Morais,
outros factores motivacionais extrinsecos. Por exemplo, a procura de uma certa
originalidade que marcasse a historia da arte em Portugal: “comecei a ter consciéncia de
que aquilo até estava a focar assunios que eram novos na pintura portuguesa”. Outro
dos factores que detectamos a partir da sua narrativa é aquele que se prende com a sua
relagio com o publico: “quando as pessoas vdo ver 0s meus quadros, emocionam-se,

que eu jd constatei isso muitas vezes. As pessoas vdo e emocionam-se e aquilo vai ao

% jdem, pp. XXVIIL.
% idem, pp. XXX.
5% idem, pp. XXXTL.
7 dem, pp. XXXI.
% idem, pp. XXXV.
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encontro do imagindrio que elas tém dentro delas™”. Ou seja, relativamente a
satisfagio que um feedback positivo por parte do espectador pode proporcionar ao
criador.

Embora haja sempre um objectivo da recompensa exterior, inerente a motivagio
extrinseca, se esta compensacio for interior, se depender do proprio sujeito e do proprio
processo, pode ser considerada intrinseca. Se pelo contrario, advier de factores ou

pessoas alheias ou exteriores ao individuo ou processo ¢ vista como extrinseca.

Em Leonel Moura é manifesta a sua intengfo artistica quando afirma: “Se me for
dedicar a4 arte a sério... sempre tive vontade de perceber qual podia ser o meu
contributo. Que contributo que vou dar & historia da arte, nem que seja a hisioria da
arte relativamente local”®® Ou seja, pode-se dizer que a sua actividade é motivada
essencialmente pelo contributo que deseja dar 2 historia da arte. Podemos desta forma
entender como uma motivacio essencialmente extrinseca, ja que se este objectivo nfio
estivesse no seu horizonte, provavelmente nfo criaria, ou nfo teria uma préafica artistica
nestes moldes.

Num outro momento da entrevista, corrobora esta ideia: “O lado interessante deste
projecto, para mim, é nesse aspecto em que ele participa de um movimento ainda muito
minoritdrio que existe no campo da cultura que basicamente fem a ver com as
implicacBes de conhecimentos muito recentes na drea da inteligéncia artificial ou da

< 4

biologia™® | e ainda, reforgando a sua postura em termos socio-culturais: “é uma coisa
minoritdria. Isso é muito pouca gente a trabalhar ainda. E muito recente também.”*"

. r 173 o ~ . - 23
 Questionado se € a “sua motivagdo, mais conceptual do que emocional?”, responde
“Sempre foi. Sempre fui artista conceptual. Essas questOes [emocionais] runca me

interessaram minimamente, embora possa ter ufilizado circunstancialmente mensagens

%% idem, pp. XX VII.
s10 idem, pp. XLHL
1 idem, pp. LIIL
2 idem, pp. LIV.
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ou comunicacdio com alguma componente emocional, mas s6 para conseguir seduzir as
pessoas. " B nesta linha podemos enquadrar o seu objectivo: “Eu tenho a ambiclio de
Jazer arte. Fazer arte da imica maneira que se deve fazer arte, que é rebentar com as
fronteiras daquilo que se considera arte”™*

Por outro lado, poder-se-4 afirmar que h4 subjacente uma motivagdo intrinseca, que
tem a ver com a sua auto-imagem, com o modo como pretende situar-se € ver-se no
mundo da arte: “Eu sou pretensioso na medida em que digo que tento viver no século
XXI, tento ser contemporéneo de mim mesmo. Quero ser contemporaneo hoje, nio do
século XIX®

Mas sobretudo pensamos que a sua motivagio mais forte poderd estar no impacto
que a sua obra poder4 ter, quer para o pablico em geral, quer para os especialistas da
arte: “ai é que estd o click que dd na cabeca das pessoas: “Oh pd, o que é isto? Um
robot a pintar telas?” Porque nds podemos no computador fazer programas para fazer
desenhos deste tipo, s6 que é no computador, e depois imprimir. Ndo tem piada. . E
neste romper do convencional, no pensar de ideias que possam revolucionar o conceito

de arte, e a0 mesmo tempo, chocar as pessoas, que poderemos talvez encontrar aquilo

que o faz criar.

Como alguns autores afirmam relativamente & motivacgo criativa, parecem coexistir
ambas as motivacBes nestes dois artistas, embora na nossa opinido, talvez num caso
predomine uma e no outro, a outra. E como podemos observar, sfo atitudes bastante

distintas e diferenciadas que movem estes dois artistas.

% idem, pp. XLIIL
1 idem, pp. LVL
%Y idem, pp. XLV.
816 jdem, pp. LV.
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Etapas do processo criativo

Comentando as fases do processo criativo relativamente aos dois artistas, podemos
afirmar que, de um modo geral, estas etapas constam nos dois processos criativos.

Graga Morais comega por afirmar que “Nédo fago sempre da mesma maneira™’, e
que o trabalho criativo ndo se pode restringir ao perfodo em que se estd a fazer a obra
propriamente dita. Este ¢ de facto um processo que nfio pode, muitas vezes, ser
delimitado num tempo e num espago determinados: “eu ndo sou uma pessoa que
precise, todos os dias, de estar no afelier com horas certas” (...) “Mas ao mesmo tempo

que vou organizando, estou sempre a pensar em pintura”*'®

Para Leonel Moura, “o que interessa é criar um projecto, uma ideia; depois, o fazer
para mim é o menos importante — se ndo faco eu, faz outra pessoa qualquer que faca
melhor, o que interessa é que saia bem.”®” Ou seja, podemos considerar que lhe
importa sobretudo a primeira e a segunda etapas do processo criativo, sendo que a
terceira é considerada menor.

Mais do que criar a partir de representagdes, interessa-lhe apresentar. E nisso que
consiste a verdadeira criagfio, actual, contemporinea: “E apresentacdo, é mais do que
apresentar; é estar presente, passa a estar presente naquele sifio, naquele lugar,
naquele momento. Ora o que é que isto faz? Isto faz precisamente que, quando eu jd
ndo estou a representar, mas estou de facto a criar. Aqui é que comeco de facto a criar
mesmo. Porque eu ai jd esfou... criar neste Sentido de criar o absoluto, criar
absolutamente, criar quase como do zero, porque eu deixo de representar qualquer
coisa e passo a criar uma Situacdo nova, a criar um mundo nNOVO, uma Coisa que eu

apresento, que eu ponho ali e aquilo é absolutamente novo. Acho que esta mudanga é

17 jdem, pp. XXI.
18 jdem, pp. XXI.
81 jdem, pp. XLIIL
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muito importante. E exiremamente importante. E é isso que continuo a dizer que a
maioria das pessoas nio se apercebeu que a arte agora é isso. A maioria dos casos

ainda néo chegou ai. Mas a arte de facto agora é isso.”*®

Numa 1* etapa, designada de Incubagdo, ha um trabaltho preparatério, com uma
acumulacio de dados e materiais necessarios 4 pesquisa, que ndo se resume ao
conhecimento técnico armazenado ao longo dos anos, indispensavel ao fazer artistico,
mas a toda a informagHo necessaria ao seu objectivo imediato: a imagem que sera
representar, os materiais e suportes que lhe darfio visibilidade.

Sobre a recolha de dados e materiais que Graga Morais ird trabalhar em termos
artisticos, a artista afirma: “gosto muifo de recolher Id o material (...). De estar ld. De
sentir”®®. Porque ¢ em Tras-os-Montes que recolhe primordialmente a “inspira¢io’ ou a
base de trabalho para as obras que cria. “Tiro sobretudo fotografias. Eu normalmente
RUNCA pego para posarem porque precisamente a minha pintura ndo é um refrato
fiel. "2 E adianta: “vou observando. Sou capaz de estar bastante tempo com elas [com
as pessoas, com as mulheres em particular], mas estou a observi-las e esiou a
fotografar.”®* Nessa observagdo, nesse contacto é importante a comunh#o que sente, a
relagio afectivo-emocional com os temas que aborda: “sempre tive uma relacdo muito
afectiva, por isso elas com muita facilidade se abrem comigo, falam comigo. E eu
preciso desse contacto familiarizado com as pessoas ™.

O registo grafico, base de trabalho de muitos artistas, ¢ um método que utiliza: “fazia
um didrio e andava no meio daquelas pessoas™™. Assim, como que por ensaios
sucessivos, combinando formas, estruturas, linhas, cores e volumes, vai delineando as

estratégias 4 medida que vai avangando, em funcfio das escolhas consecutivas, podendo

62 idem, pp. XLVIL
%L jdem, pp. XXX.

2 idem, pp. XXIX.
3 idem, pp. XXIX.
% idem, pp. XXIX.
% idem, pp. XXIX.

248




Dissertacio de Mestrado am Tenras dn Ans

A Criacdo Aviistica e o Processo Criglivo

os esbocos ter um papel clarificador, ou nio; contudo, uma imagem exprimida é sempre
uma imagem percebida, percepcionada, um confronto intencional com um real a ser
construido, criado. E, sobretudo, uma fonte de novos dados que serdo tidos em conta ao

longo do processo.

Esta primeira etapa por vezes inclui a Preparagdo, uma procura das informag3es que
possam viabilizar a solugfio, que pode ser directa se sdo procurados dados relativos
apenas ao problema, ou indirecta se se procuram informagBes sobre tudo o que possa
colaborar para a soluciio. Nesta procura mais indirecta, Graga Morais refere, como atras
mencionamos, as leituras de livros e jornais, as viagens, as exposi¢Ses que visita, O
estudo da obra de outros pintores e da sua vida.

Porque, afirma: “Eu quando pinto, ndio pinto a sorte”®°, “ando a juntar qualquer
coisa que ndo sei bem descrever, e depois comego a escolher os assuntos™ .

Apbs este estadio de preparagio, e se o arfista senie uma certa saturacdo
relativamente 4 sua concentragio no problema, pode acontecer haver um desligar
aparente face ao problema, € a etapa da Jmtuicdio, como se fosse necessario parar de
pensar concentrada e insistentemente, para depois retomar conscientemente a busca de
solugdes. Ou em que o pensamento se liberta do esforgo dispendido e se distancia
aparentemente do foco da atencfo, ou entdo, no decorrer de um periodo de reflexdo e
meditagfo, surge por vezes repentina e quase inopinadamente uma nova ideia.

Esta é uma fase narrada por Graga Morais: “geralmente, fecho-me no atelier, depois

de uns dias gue ando de um lado para o outro aparentemente a ndo fazer nada, mas a

pensar em muita coisa, depois fecho-me no atelier e ai durante vdrios dias, aqueles que

eu precisar; de facto, faco um corte com esse lado mais palpavel da vida exterior ™.

Depois da recolha, muitas vezes, é necessario um distanciamento para ganhar outra

perspectiva, menos emocional, para que possa comecar a criar: “estar completamente

2 jdem, pp. XXIIL.
27 idem, pp. XXIIL.
52 idem, pp. XXII.
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afastada e ver as coisas com mais... com menos emocdo, ¢ bom ter aqui este atelier

porque ai as coisas saem de outra maneira.”™

Ocorre a fase da revelagdo que pode ser sentido como um momento de libertacdo da

ansiedade e da angustia que se tinham gerado até entfio, com consequente satisfa¢do e

_prazer pelo sucesso (parcialmente) atingido. Esta é uma fase de forte carga emocional.

Esta ocorréncia é manifesta na narrativa de Graga Morais, como uma fase
particularmente dificil, ou pelo menos com um certo peso emocional: “depois de fer
tudo escolhido, aquilo depois comega tudo a engrenar e é ficil. Mas... o encontrar ...

porque eu nio estou sempre a fazer a mesma coisa”*

Embora a 2* etapa de Iluminagdo possa ndo ser tio definida, e a inspiragio dar-se de
uma forma gradual, na interacgio progressiva com cada ‘pequena’ ideia que se alcance
e que se materialize; a inspiragio pode decorrer do fazer — e do refazer -. Esta ideia €
referida por Graca Morais: “comego com uma ideia, mas muitas vezes essa ideia alfera-
-se. (...) @ maneira como a pintura vai sendo desenvolvida, ou o desenho, fraz-nos
muitas surpresas, isso é o que é muifo inferessante para mim, é fascinante, porque a
medida que vou fazendo, as vezes, vou fazendo coisas que ndo sei porque é que elas
aparecem”®'. E como que voltasse reiteradamente a etapa da Incubagfo, em que vai
buscar os dados guardados na sua memoria, na sua vivéncia, ¢ em que ha um ‘jogo’
entre o consciente € o inconsciente: “é o meu inconsciente. Eu acho que hd muita coisa
que aparece porque estd guardada dentro de mim, e porque eu guardei a observar a

pintura de outros pintores e a observar o mundo.”*?

A 3? etapa, a da Fabricacdo, a ideia comega a materializar-se. E podem surgir
algumas das condi¢Ges e condicionantes que ji referimos. Por exemplo, as que se

referem as proprias exigéncias e constrangimentos internos do artista, ao pretender

2 idem, pp. XXX.
%0 idem, pp. XXXV.
%L jdem, pp. XXIV.
2 idem, pp. XXIV.
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realizar uma obra com equilibrio e coeréncia; ou, outras que podem estar mais ligadas
a0 contexto socio-cultural em que o artista se insere. Para as contornar, ou aplacar, o
criador pode recorrer entio as multiplas aprendizagens efectuadas até entdo, a destreza,
pericia e as habilidades manual e motora, ou entdo 2 atitude ético-comportamental que
tem perante a sua actividade artistica.

No inicio, Graga Morais refere que “ndo fem muitas hesitaces, exactamente porque
¢ experimental, se ndo estiver muito bem faz outra.

G. M. — Faco outro, mas eu sou teimosa, quer dizer, eu faco outra, mas depois volfo

outra vez, porque ndo fico contente”™.

As suas proprias exigéncias sdo visiveis: “Eu nunca repito nenhum trabalho. Néo
sou capaz, nem quero. Hd assunfos que se rvepetem, mas Sempre de formas
diferentes. ”**

E resume, assim esta fase de trabalho: “gparentemente é a volta do mesmo assunto,
mas sempre com perspectivas diferentes, com visoes diferentes. As vezes tenho muita
dificuldade de escolher. Agora vou pintar uma série nova a volta disto ou daquilo, e ...
mas depois de escolher, comeca-se a encadear, a encadear, a encadear, e depois
quanto mais pinto, mais entusiasmada fico. E depois fico... Depois chego ao fim e fico
aliviada. Acabei.”™

Nesta fase em que a obra vai ganhando corpo, ha, eventualmente, necessidade de
voltar pontualmente 3 fase anterior de inspiragdo ou de intuigdo para a resolucfo de
problemas, para a rectificagio do caminho, quando a avaliaco nfio corresponde as
estruturas antecipadoras ou a intencionalidade. Ou mesmo € necessario interromper
durante uns tempos, para que se gerem novas solucdes, novos caminhos: “ele [o quadro]
é capaz de ficar... em descanso até um més ou mais, as vezes até mais, mas eu depois

tenho de voltar . Qu entio: “Tenho ali quadros que sdo incompletos”’, sem haver a

% jdem, pp. XXIV.
%% idem, pp. XXXL
3 jdem, pp. XXXV.
5 jdem, pp. XXIV.
&7 idem, pp. XXV.
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preocupacgio da completude, do acabar s6 para os acabar, ¢ sem ter associado, uma
sensacio de fracasso.

E n3o se pode considerar isto propriamente um bloqueio, antes uma estratégia de
lidar com o problema. Nota-se igualmente o seu recurso ao experimentalismo quando
afirma: “Se eu ndo conseguir com o pastel, fago com o acrilico, se ndo conseguir fazer
com o acrilico, fago com colagens. Ndo consigo com as colagens, prego uma tala na
tela. Isso, depois... vdo-se arranjando solugdes. Até porgue que acho que isso até é

bom. 7%

HAi um entrecruzar entre a ideia descoberta e os dados conhecidos e técnicas
especificas, e os obstaculos proprios deste confronto fazem com que os tente superar
através de uma maior criatividade, através da procura de novas solu¢des. Até que, sente
que resolveu aquele ‘problema’, aquela obra: “Aquilo é um jogo, vou fazendo, vou
apagando, vou acrescentando, e hd um momento em que ndo hd mais nada a fazer. Ou
a folha ou o espago jé ndo aguenta mais, ou aquilo que se quer dizer, jd estd dito
naquilo, mas no sei ... niio sei explicar bem, é... é um conhecimento que se adquire.”*”
No final desta etapa, o artista verifica se a ideia encontrada, € a solugfio do ‘problema’,
daquela obra. O processo termina entfio, quando a capacidade de verificagdo esta, em
grande parte, esgotada.

Sobre esta etapa de Fabricagio, em que é privilegiada a relagio com a matéria e com
a técnica, Graga Morais afirma que ¢ muitas vezes nessa relagdo que encontra as
solugdes: “a criagdo do espago é outra, a forma como a figura ocupa o espaco da folha,
do... da tela é outro”™, “o prdprio espaco criou-me, cria solucdes para esse

espago.”® Ou ainda, “Nunca me preocupou muito saber sobre as técnicas... Ou seja,

eu gostava as vezes de saber mais técnicas do que sei...(...) aprendo um pouco sobre a

%% idem, pp. XXXVL
%% jdem, pp. XXXI.
0 idem, pp. XXXI.
1 idem, pp. XXXVIL

252



|

A Criacdio Aviistica e o Processo Criativo Dissertaciio de Mestrade em Teorias dz Ar.

técnica, mas depois sirvo-me da técnica para fazer o que me apetece. Ndo fico presa a

técnica. A técnica é que tem de estar ao meu servigo.”*”

Numa tentativa de explicagiio dos mecanismos da criagdo, e termos da imaginagdo,
Graga Morais apela a expressdes proximas do tipo de “furor divino’: “a imaginagéo é
assim uma coisa, que...?! Que quanto mais se desenvolve, mais coisas aparecem, estdo
cd guardadas, parecem caixinhas que se comega, a abrir e depois hd uma dimensdo
qualquer que eu acho que é o mistério, é qualquer coisa de... eu penso que os artistas
tém... quando nds estamos muito, muito... mefidos no nosso trabalho, hd forcas que
vém ter connosco que ndo sabemos de onde vém. E é que se dd a criagdo. Sdo forgas
extraordindrias que tomam conta de nds e que... aparecem... e, por isso, 0 quadro
comeca a fazer-se sozinho.”™® E aqui que se joga a criagdo, entre o acidental e o
intencional: “Tem a ver com aquilo que ali estd e com coisas que se adivinham e que
vio trazendo e véio aparecendo”*

Sobre o dar por acabados os quadros, Graga Morais assegura que “E uma coisa muito
intuitiva.”®® B que muitas vezes continua a existir uma ligacdo com as obras passadas
“de longe a longe, olho para ver como é que naquela altura fazia aquilo, e ja me tem
acontecido, eu prdpria estar a estudar um quadro meu porque néo percebo como é que
fiz aquilo.”** Parece ser ciclo que se reinicia: o conhecimento das suas proprias obras €
incorporado em novas obras, no seu evoluir. “E o acumular de experiéncias, é um
acumular de conhecimentos™ .

Por outro lado, sio sentidos como marcos, sinais da sua vida artistica, com os quais
desenvolve uma relacdo afectiva: “comsidero[-os]| imporfanfes no meu.. no meu

progresso, considero que foram momentos de... sei ld... conquista, quase... de... foram

2 idem, pp. XXXVI.
3 idem, pp. XXXI.
& idem, pp. XXX1.
& jdem, pp. XXXI.
S jdem, pp. XXXVIL
7 idem, pp. XXXVIL
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momentos marcantes na minha pintura. Por isso gostava de ficar com esses quadros

para mim”*® que revelam de um modo visivel as suas capacidades como criadora.

As etapas do processo criativo de Leonel Moura parecem nfo ser tdo claras, ou téo
metodologicamente distinguiveis como as de Graga Morais.

No entanto, pode-se discernir na sua narrativa as primeiras etapas de Jncubagdo e de
Tluminacdo: “Eu que sou da tendéncia mais racionalista, mais conceptual, tenho
objectivos bastante mais definidos, ‘mas sdo objectivos que fem a ver com o
enquadramento da minha actividade, ou seja, sou artista, pretendo fazer arte, portanto,
eu queria.. Mas depois na prdtica artistica propriamente ditq, funciono como um
verdadeiro artista. Ou seja, nio estou cd... a... Sou muito experimential. Nido quero
resolver nenhum problema, sou experimental ”*®

O seu objectivo foi criar “ uma mdquina que eu chamo robot-pinior, mas que ro
fundo, é uma maquina que demonstra no concreto como ¢ que as coisas _funcionam (...)
demonstra as teorias da complexidade.”*° . Construiu, na esséncia, um objecto, uma

obra que correspondia 2 sua ideia inicial.

Acerca da etapa de Fabricagdo, Leonel Moura afirma: “five uma primeira fase

~ experimental, a ver se funcionava, depois quando consegui perceber que funcionava, e

bem, como eu queria, fiz uma série de telas para poder ir a exposigdes e poder comecar
a divulgar o projecto.”™.

Pode-se considerar que pelo seu discurso que houve duas fases de Fabricacfio: uma
do préprio artista e outra em que o artista age criativamente com os robots que

construiu: “Fui fazendo experiéncias atrds de experiéncias que levaram a fazer robofts,

% idem, pp. XXXVIL.
% idem, pp. LXIIL.
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idem, pp. L.
1 idem, pp. LVIL.
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porque foi 0 meu processo experimental... peguei no computador ... fiz de uma maneira,
depois de outra maneira... é uma pesquisa que nio fem propriamente um target.”*

Na sua fase experimental, de “O que eu esperei foi que funcionasse da maoneira que
eu queria, que era ndo esperar nada. Trata-se de ... ou seja, aqui, o objectivo era ndo

ter objectivo. Ou ndo resultar em nada que eu reconhecesse. Alids, esse era, foi o

primeiro teste.”*

Relativamente 4 fase em que interage com o robot, explica: “o inicio aleatorio, por
muita pequenina diferenga que tenha com um outro, vai provocar grandes diferencas
depois no final, no resultado final. Estes trabalhos foram fodos feitos com o mesmo
programa, algoritmo, e dd assim coisas tdo diferentes. Embora no geral sejam bastante
parecidas.”®*

Apesar de algumas vezes considerar que a terceira etapa ¢ da exclusiva
responsabilidade do robot e, portanto, sem a sua participagio relevante, declara a sua
intervengio quer no inicio:- “eu femho ai uma influéncia muito grande, temho ai
influéncia em quantos robots é que ponho, as cores, etc. achei que o que resulta é uma
colaboracéio entre mim e os robots. E, por isso, é que eu lhe chamei simbidtica.”*”,
quer no fim do processo da fabricacfio das obras, das telas: “Hd um momento em que eu
acho que ja estd bem e pronto, e paro. Lssa é uma decisdo minha, mas que tem a ver
com o todo. Quando o todo me parece composto...”**

Ha, no entanto, um desligar no momento em que ndo fica a assistir ao processo
“Ponho a pintar e depois vou trabalhar ou outras coisas. Eles séio auténomos.”*’
Quando ainda est4 numa fase experimental ainda sente que: “Eu fenho gozo no inicio.

Agora jd fiz varias vezes, jé vi. Olhar e ver o que estd a fazer, jé nio me interessa”*.

%2 idem, pp. LXIV.
3 idem, pp. LXV.
54 idem, pp. L.
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Mais uma vez refere que o que o impressiona sfo as ideias: “As ideias excitam-me,

emocionam-me nesse aspecto. Fico entusiasmado com uma ideia. Agora com a coisa

em Si. . 27659

As novas solugBes que encontra, nfio sio propriamente consideradas de sua autoria,
antes do processo que desencadeou antes com a construgdo dos robots: “a ideia é criar
um robot que faz a pintura dele. Portanto, se eu conseguir criar um robot que faz
agquilo .. fico satisfeito, isso é que me emociona. A parte emocionante é essq, conseguir
criar um robot que faz as pinturas dele. Depois se ligo ou desligo ou se naquele
momento, ndo hd propriamente... Eu, para mim, foi importante quando decidi que
aquilo funcionava, como eu queria. Esse momento é importante.”™ E nisto que
podemos descobrir a sua intencionalidade artistica, porque o acidental ¢ da esfera de
actuacio dos robots: “Hoje fiz aquele e ndo estava nada & espera que resultasse

daquela maneira. Porque nunca sei o que vai sair”™

Sobre o papel da imaginacio na criagiio, Leonel Moura sintetiza: “4 imaginagdo ¢ o
experimentalismo. Ndo é mais nada. 4 imaginacdo ¢ se a gente conseguir por exemplo
Juntar coisas que ninguém juntow . Como ele proprio teve a ideia de fazer arte em

simbiose com a tecnologia, nfo apenas servindo-se desta, mas colocando-a a fazer arte.

Se atendermos ao que Gardner pensou sobre o processo criativo, podemos ver que ja
foram analisados, grosso modo, os dois primeiros niveis; a pessoa ou o criador, com 0
seu proprio perfil de capacidades e valores, € 0 campo ou matéria em que trabalha com
seus sistemas simboélicos caracteristicos. Remanesce o terceiro nivel: o meio

circundante.

 idem, pp. LVIL
% jdem. pp. LVIL
%L jdem, pp. LI

%2 Idem. pp. LXV.
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Sobre este elemento ou né, realcamos a relagio de Graga Morais com o pablico, uma
relacio que foi sendo mais préxima com o decorrer das exposi¢Ses, chegando mesmo a
um ponto, em que a propria artista se redescobriu através daqueles que viam as suas
obras: “eu ficava chocada com essa situacdo e, ao mesmo tenpo, muito admirada como
¢ que aquilo ia tdo fundo nas pessoas”, num sentimento de partilha e de empatia que

provavelmente vem das raizes comuns e se torna visivel nas suas obras.

Pode-se dizer que a narrativa de Graga Morais foi, de um modo geral, uma narrativa
emocional que, embora fazendo apelo a assuntos j& pensados, sdo também muito
vividos em termos emocionais. A relagio com a sua propria obra tem muito a ver com a
relagio que tem com a sua propria vida, embora distinga as duas. Muitas das suas
afirmagBes pareciam ser construidas, pensadas no decorrer da entrevista, talvez pela
carga afectiva com que lida com este assunto, a sua propria criagio. Ou pela sua propria
forma de estar na vida, em que parece imperar uma relagiio emocional muito forte com
tudo aquilo que a rodeia. No entanto, isto ndo significa que ndo use de vez em quando
mecanismos racionalizadores que a distanciem dessa emocionalidade, e que lhe
permitem compreender melhor quer a relagio com a sua obra quer a relagdo com o

mundo que a influencia.

Este elemento de relagio com os outros € muito forte na criag8o artistica de Leonel
Moura, ndo parecesse ser a sua principal motivagdo, a extrinseca: “nds tfemos de, do
ponto de vista artistico, fazer isto para seduzir, cuja fungdo é essa, nio é outra”*”,
Embora haja uma motivacio de ordem conceptual: “E# ndo funciono com as emogoes,
nesta matéria. As emogbes, guardo-as para outra coisa mais imporiante...”°”, Leonel

Moura parece pretender desencadear emogdes, ou usar a parte emocional para chegar as

53 idem, pp. XXVIL.
* idem, pp. LV.
5 idem, pp. LVIL
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pessoas, ao pliblico: “af é gue estd o click que dé na cabeca das pessoas: “Oh pd, o que
¢ isto? Um robot a pintar telas?””*%.

E pela emogdo, pela perturbagio de uma ordem estabelecida, que o criador julga
que as pessoas poderdo atingir e julgar as suas ideias: “4 ruptura é muito forte, por isso

é que é mais interessante e por isso é que as pessoas ficaram apavoradas com isto.

Quando véem robots a pintar é perigoso.”*

%% idem, pp. LV.
%7 idem, pp. LVIIL
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CONSIDERACOES FINAIS

Mais do que tirar conclusdes deste estudo exploratorio, pretendemos apontar
caminhos de reflexio e de investigacio futura. E nfo devemos extrair ilagdes
conclusivas por algumas razdes:

- uma amostra demasiado reduzida;

- o estudo nfo ter sido 130 exaustivo quando previmos e desejdvamos;

- ter sido o ponto de partida de um estudo mais aprofundado e alargado sobre o
processo criativo;

- apenas a partir de uma revisdo tedrica extensiva que nos permita uma posterior
sintese € uma mais elaborada reflexdo, se pode desenvolver um quadro e uma
metodologia de investiga¢io mais adequada e adaptada aos objectivos que pretendemos

investigar.

Parece haver, cada vez mais, um maior consenso que O processo criativo, no qual
intervém o que se pode designar por criatividade, nfio € uma qualidade que surge num
dado instante ou um resultado, mas uma opera¢do ou uma série de operagbes de
exploragio e experimenta¢fio dos quais resulta, em principio, uma obra ‘acabada’ — mas
sempre em aberto.

O modo como este processo decorre pode variar consoante:

1. O tempo que ¢ dedicado ou que dura o processo, que compreende toda uma fase
de gestacéio, ou até mesmo, o tempo de ‘aprendizagem’ e de aquisigio de mastery.

2. O papel ou a fungdo que é desempenhada pelo insighf (a penetracio ou sagacidade
compreensiva) ou intui¢go.

3. A relaglo que se vai observando entre o pfocesso e os resultados (parciais e final)

obtidos, e as variagdes nessa relagdo.
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4. A variabilidade de recursos mentais e cognitivos que se usam ao longo do
processo, em termos de (nfo-)linearidade, de (ir)regularidade, de (ins-)estabilidade, de

tensdes e conflitos.

Algumas questdes, entre muitas outras, permanecem ou tornam-se¢ mesmo, mais
prementes:

Afinal quando se inicia o processo criativo?

Em que medida o resultado vai afectando o(s) processo(s)?

Como ¢ que a criatividade se vai expressando no decurso do processo?

As etapas do processo sdo comuns, na sua definicio e sequéncia, para todos os
criadores?

Ou diferem, num mesmo criador, de trabalho para trabatho — porque uma obra ¢
sempre unica e irrepetivel -7

E como se modifica num mesmo criador, ao longo dos anos, numa perspectiva
longitudinal?

Havera modos de criago distintos, um que privilegie a ‘ideia’ — as primeiras etapas
do processo - e outro que saliente a ‘producio’, o ‘fazer’ — as Gltimas fases do processo
—? Ou, invocando as duas concepgdes que estruturaram todo o pensamento estético e
artistico do mundo ocidental, as ideias de Plaidio e Aristéfeles, serio ambas as

compreensdes ‘validas’ no entendimento da criagéo e do processo criativo?
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ANEXO A
Biografia de GRACA MORAIS
I



1948 - Nasceu em Vieiro, Tras-os-Montes

1962 - No liceu comega a distinguir-se pelos seus desenhos

1966 - Ingressa na Escola Superior de Belas Artes do Porto

1971 - Conclui o Curso de Pintura na Escola Superior de Belas Artes do Porto

1974 - Expde individualmente pela primeira vez, em Guimardes

1975 - Comega a participar em exposi¢des colectivas

1976 - Conjuntamente com 8 artistas e um critico de arte funda o Grupo Puzzle, com o
qual durante dois anos apresentou inGmeras exposi¢des de performances,
destacando-se a exposi¢io no Salon de la J éune Peinture, em Paris

1976/1979 - Estadia em Paris como Bolseira da Fundagio Calouste Gulbenkian

1978 - Publicou no n° 19 da Revista Canal, Paris, um texto intitulado Porfugal.
Retrouver et dire sa propre vie

1981 - Durante dois anos vive em Vieiro, pequena aldeia de Tris-os-Montes, onde
realiza uma série de desenhos e pinturas

1985 - Publicada a monografia Graga Morais: linhas da terra, com autoria de Antonio
Mega Ferreira, pela Imprensa Nacional Casa da Moeda.

1986 - Realiza o cartaz comemorativo dos vinte e cinco anos da Amnistia Internacional

1987 - Tlustra o livro de poesia O Ano de 1993 de José Saramago

1988/1989 - Permanece alguns meses nas ilhas de Cabo Verde, onde realiza uma série
de desenhos e pinturas. Foi socia~-fundadora da primeira editora independente

cabo-verdiana, a fThéu Editora

1992 - Recebe o prémio Scotip-Artista do Ano 1991 e foi publicado o Album-

monografia Graca Morais

1993 - Executou os cenarios para a peca Os Biombos de Jean Genet, com encenaco de
Carlos Avilez, para o Teatro Experimental de Cascais
Conclui quatro painéis em azulejo para um dos atrios da nova sede da Caixa
Geral de Depositos

1995 - Criou figurinos e cenérios para a peca Ricardo II de Shakespeare, com
encenacdo de Carlos Avilez, para o Teatro D. Maria I

1996 - Concepcio plastica do espaco renovado da estacio de Metropolitano do

Intendente, em Lisboa



Deslocagio a Moscovo a fim de estudar o espago da estagdo Bielorissia do
Metropolitano de Moscovo onde serfio colocados os painéis de azulejo.
1997 - Publicado o livro Graga Morais pela Quetzal/Galeria 111
Margarida Gil realizou o filme As Escolhidas, baseado na vida e obra da pintora
1999 - Joana Morais realiza o documentario Na cabeca de uma mulher estd a historia
de uma aldeia, sobre a artista
2001 - E incluida por José Augusto Franga no livro 100 Quadros Portugueses do Século
XX

Exposi¢coes Individuais

1974 - Museu Alberto Sampaio, Guimardes
1976 - Galeria Dois, Porto
Museu Alberto Sampaio, Guimardes
1978 - Centro Cultural Portugués, Fundacgio Calouste Gulbenkian, Paris, Franca
1980 - Galeria de Arte Moderna, Sociedade Nacional de Belas Artes, Lisboa
Cooperativa Arvore, Porto
Galeria Convivio, Guimaraes
1981 - Galeria Roma e Pavia, Porto
1983 - Galeria 111, Lisboa
Museu do Abade de Bagal, Braganca
Camara Municipal, Macedo de Cavaleiros
1984 - Galeria Zen, Porto
Museu da Casa Nogueira da Silva, Braga
Mapas e Espirito das Oliveiras, Sociedade Nacional de Belas Artes, Lisboa, e
MAM, Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, Brasil
1985 - Mapas e Espirito das Oliveiras, MAM, Museu de Arte Modema do Rio de
Janeiro, Brasil
Palacio Hospital Real, Universidade de Granada, Espanha
Imprensa Nacional Casa da Moeda, Lisboa

1986 - Centro de Artes Plasticas, Coimbra
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1987 - Museu do Abade de Bagal, Braganga
Galeria 111, Lisboa
1988 - Centro Cultural Portugués, Fundagio Calouste Gulbenkian, Paris, Franca
Galeria de Arte Vilamoura
1989 - Centro Cultural Portugués, Praia e Mindelo, Cabo Verde
A5 Galeria de Arte, Santo Tirso
1990 - Galeria 111, Lisboa
Pavilhdo do Jardim Lou Lim Toc, Macau
1991 — A Idade de Ouro, Galeria 111, Lisboa
Galeria Zen, Porto
Museu do Abade de Bagal, Braganca
Museu Municipal Armindo Teixeira Lopes, Mirandela
1992 - Exposi¢do Amtoldgica, Prémio Soctip Artista do Ano 1991, Centro de Arte
Soctip, Lisboa
A Idade de Ouro, Galeria Zen, Porto
Kimberly Gallery, Washington, EUA
Scott Allan Gallery, New York, EUA
1993 - 10 Anos de Pintura 1982-1992, Paco dos Duques de Braganca, Guimarges
Pintura-Desernho, Centro de Estudos Judiciarios, Lisboa
Japdo-Didrio de Viagem, Centro Nacional de Cultura, Lisboa
Japdo-Didrio de Viagem, Galeria 111, Lisboa
1994 - Pintura 1982-1992, Cooperativa Arvore, Porto
Biombos, Central Tejo-Museu da Electricidade, Lisboa
Gragca Morais na Colecgdo da Fundagdo Pago D’Arcos, Museu da Agua,
Lisboa
Pinturas 1982-1992, Galeria Municipal da Mitra, Lisboa
Graca Morais nas Colecgdes de Guimardes 1970-1981, Museu Alberto
Sampaio, Guimaries
1995 - Biombos, Espago Capela da Gandarinha, Cascais
As Escolhidas, Galeria 111, Lisboa
1996 - Antologia 1982-1995, Casa do Corpo Santo, Casa de Bocage e Museu do
Trabalho Michel Giacometti, Setiibal
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As Escolhidas, Biblioteca Municipal Gulbenkian Ponte de Sor
As Escolhidas, Galeria 111, Porto

1997 - Memoria da Terra/Retrato de Mulher, Culturgest, Lisboa

Memoria da Terra/Retrato de Mulher, Museu Soares dos Reis, Porto

Cdies, Azulejos, Galeria Ratton Cerfimicas, Lisboa

Desenho-Pintura 1982-1997, Instituto Acoriano de Cultura, Palacio dos
Capitdes-Generais, Angra do Heroismo e Academia das Artes dos Agores, Ponta

Delgada

1998 - Cabo Verde — O Espirito do Lugar, Museu Alberto Sampaio, Guimaraes

Rostos da Terra, Alfindega de Fé, Mirandela, Vila — Flor, Carrazeda de Ansifies
e Macedo de Cavaleiros

Pintura e Desenho 1982 — 1997, Ceniro Cultural Emmerico Nunes, Sines
Geografias do Sagrado, Galeria 111, Porto

Caretos, Galeria de Arte J. Gomes Alves, Guimardes

1999 - Pallazo Geremia e Pallazo Trentini, Trento, Itélia

Tapegaria de Graca Morais, Galeria Tapecgarias de Portalegre, Lisboa
Anjos da Montanha, azulejos, Galeria Ratton, Lisboa

Exposicdo Antologica, Palacio Foz, Lisboa

2002 - 4 Idade da Terra, Galeria 111, Lisboa

Galeria Municipal Lagar de Azeite, Oeiras

Terra Quente — Peinture et Dessin 1999-2001, Centro Cultural Calouste
Gulbenkian, Paris, Franca

Les Déesses de la Montagne, Instituto Camdes, Paris, Franca

Anjos da Montanha, azulejos, Biblioteca Municipal de Carrazeda de Ansides
Terra Quente — O Fim do Milénio, Galeria 111, Lisboa

2003 - Deusas da Montanha, Biblioteca Municipal de Carrazeda de Ansifes e Centro

Cultural de Vila Flor
Pintura e Desenho 1999-2003, Fundagio da Casa de Mateus

A Terra e o Tempo, Museu da Republica Arlindo Vicente, Aveiro

il



Exposicoes Colectivas Recentes

ExpGe desde 1974

1993 - Os Biombos Portugueses, Museu Azabe, Japdo
Museu de Arte de S3o Paulo, Brasil
S.N.B. A, Lisboa

1994 - Colecgdio Manuel de Brito-Imagens da Arte Portuguesa do Século XX, Museu do
Chiado, Lisboa
Waves of Influence, Cinco Séculos do Azulejo Portugués, Snug Harbour Cultural
Center, EU.A.

1995 - Colecgdio Manuel de Brito-Imagens da Arte Portuguesa do Século XX, Leal
Senado, Forum, Macau
Artistas Portugneses do Século XX, Casa do Povo, Cidade Proibida, Pequim,
China
Colec¢dio Manuel de Brito-Imagens da Arte Portuguesa do Século XX, MASP,
Museu de Arte de S8o Paulo, Brasil
Coleccdio Manuel de Brito-Imagens da Arte Portuguesa do Século XX, MAM,
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Brasil
Waves of Influence, Cinco Séculos do Azulejo Portugués, Everson Museum of
A, EUA.
FIAC, Galeria 111, Paris, Franca
FAC’95, Galeria 111, FIL, Lisboa

1996 - Waves of Influence, Cinco Séculos do Azulejo Portugués, Museum of Art, Rhode
Island School of Design, E.U.A.
Galeria 111, Porto
FAC’96, FORUM 96, Galeria 111, Exponor, Matosinhos

1997 - FAC’97, Galeria 111, FIL, Lisboa

1998 - ARCO’ 98, Galeria 111, Madrid, Espanha
Imagindrio, Sedugdes, Universos, Galeria Municipal Gymnéasio, Lisboa
O que ha de Portugués na Arte Portuguesa do Século XX, Palacio Foz, Lisboa
Arte Contempordnea Anos 60/90, Galeria 111, Porto

Vil



Arte Portuguesa Anos 60/90, Galeria 111, Lisboa
8 Artistas da Galez%d 111, Galeria da Secretaria Regional do Turismo e Cultura,
Funchal
Figures from a Collection, F.C.G., Galeria de Arte da China, Pequim, China
1999 - ARCO’99, Galeria 111, Madrid, Espanha
Five Portuguese Painters, Guinness Hopstore, Dublin, Irlanda
Percepgdes perante a Doenca de Alzheimer, Centro Cultural de Belém, Lisboa
Artistas com Timor, Armazém 7, Santos, Lisboa
Desenho Contempordneo, Galeria 111, Porto
Auto do Nascimento - Leituras da Carta de Péro Vaz de Caminha e Quiros
Tesouros, Palacio de Belém, Lisboa
2000 - Auto do Nascimento-Leituras da Carta de Péro Vaz de Caminha e Outros
Tesouros, Sociedade Nacional de Belas Artes, Lisboa; Museu dos Transportes e
Comunicacdes, Alfandega do Porto
ARCO’00, Galeria 111, Madrid Feira de Arte Contemporanea, Espanha
Galeria 111, FIL, Lisboa
Diez Artistas Portugueses Contempordneos, Colecgdo Manuel de Brito, Museo
de la Ciudad, Madrid, Espanha
2001 - 8 Pintoras Portuguesas, Fundagio Bissaya Barreto, Coimbra
Feira de Arte Contemporénea, Galeria 111, FIL, Lisboa
Portugal: la mirada cercana, Fundacion Provincial de Artes Plasticas Rafael
Boti, Cérdova, Espanha
2003 - ARCO’03, Galeria 111, Madrid, Espanha
FAL’03, Galeria 111, Lisboa
Galeria 111, Lisboa
Galeria 111, Porto
Colecciio de Arte Contempordnea da Caixa Geral de Depdsitos, Museo
Extremefio de Arte Contemporaneo, Badajoz, Espanha
ARCO’02, Galeria 111, Madrid, Espanha
100 Anos, 100 Artistas, SN.B.A., Lisboa
Azulejos - 12 Artistas Portugueses Contempordneos, Galeria da Livraria

Portuguesa, Macau
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8 Artistas da Regifio, Rui Alberto Espago de Arte, Vila Real

Colecgdes onde se encontra representada:
Centro de Arte Moderna, Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal
Fundacio Casa de Serralves, Porto, Portugal
Museu de Arte Moderna de Sio Paulo, Brasil
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Brasil
Museu Municipal de Vila Flor, Portugal
‘Casa-Museu Anastécio Gongalves, Lisboa, Portugal
Museu do Abade de Bagal, Braganga, Portugal
Culturgest - Caixa Geral de Dep6sitos, Lisboa, Portugal
Ministério das Finangas, Lisboa, Portugal
Assembleia da Repiblica, Lisboa, Porfugal
Banco Portugués do Atlantico, Lisboa, Portugal
Banco Comercial Portugués, Lisboa, Portugal
Banco Europeu de Investimento, Luxemburgo
Banco Espirito Santo, Lisboa, Portugal

Fundag8o Luso-Americana para o Desenvolvimento, Lisboa, Portugal



ANEXO B
Biografia de Leonel Moura
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- Nasceu em Lisboa em 1948, onde reside actualmente
- Viveu na Holanda e na Argélia
- Artista multifacetado, para além da pintura e escultura, desenvolveu projectos de
arquitectura
-Tem vérias obras editadas em Portugal, Espanha e Franga:
Formigas, Vagabundos e Anarquia
Os homens lixo
Anarquista com motorista
Peintures d’Essaim Art non-humain (em francés)
Les hommes poubelles (em francés)
Impossibilidade / Impossibilité (em frances)
Los hombres basura (em espanhol)

Fogo em Lisboa (romance)

- Tem mantido uma intervencgio civica colaborando regularmente em vérios periddicos
e publicando varios artigos de opinifio no Jornal de Negécios

Editor de uma Revista Electrénica, Babel

- Dedica-se também a relagdo da arte com a ciéncia. Recentemente, desenvolveu uma
pesquisa ligando a arte e ciéncia — AriSBof — para a qual foi financiado pela
Fﬁndagﬁo Ciéncia e Tecnologia, sob a coordenacdo cientifica de Henrique Garcia
Pereira. Deste projecto resultou o Manifesto da Arte Simbidtica e a construgfio de
robots que pintam e desenham aleatoriamente através de mecanismos sensoriais. 4
arte, tal como a conhecemos, morren. Assim comega o texto do manifesto escrito

pelo artista e onde se desenvolvem as premissas do projecto.

- A relagfo de Leonel de Moura com as quest3es da autoria e identidade em arte haviam
j& sido expressas por outros trabalhos, nomeadamente de pintura e tratamento de
imagem digital, aproximando-se do compromisso reiterado pela Pop Arf americana. -
Com este novo projecto, afasta-se de algumas dessas caracteristicas, mantendo no

entanto um espirito inquiritivo e reflexivo sobre a arte e seus agentes.
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Exposicoes individuais

1988 - Meyers/Bloom Gallery, Los Angeles, EUA
North Territory, Galeria Coémicos, Lisboa
Europa, Biblioteca Nacional, Lisboa
Tervitory, Project for Artforum, November, Nova Iorque, EUA
1989 - Galeria Graga Fonseca, Lisboa
La Navalla D'ockham, Galeria Benet Costa, Barcelona, Espanha
Galerie Bébert, Rotterdam, Holanda
Esparia, Galeria Montenegro, Madrid, Espanha
1990 - Identidade, Galeria Valentim de Carvalho, Lisboa
News of Discordance, Galeria Oliva Arauna, Madrid, Espanha
Museu de Arqueologia, Silves
Philosophers And Buildings, Diane Brown Gallery, New York, EUA
Galleria Acta, Milano, Italia
1991- Galeria Graca Fonseca, Lisboa
A Sarire, Galerie D'art Contemporain Du Centre Saint-Vincent, Herblay,
Franca
Urban Times, Diane Brown Gallery, New York, EUA
Galeria Fluxus, Porto
1992 - Time Machines, Galeria Graca Fonseca, Lisboa
Desejem-Me Sorte, Galeria Oliva Arauna, Madrid, Espanha
Alma Moderna, Galeria Diferenga, Lisboa
1993 - More Erasmus, Ram Galerie, Rotterdam, Holanda
Galerie Claude Fain, Paris, Franca
1994 - 4 Revolta do Porto, Arvore, Porto
Superacionismo & Utopia, Galeria Graga Fonseca, Lisboa
1995 - Melancolia, Galeria Oliva Arauna, Madrid, Espanha
Art As Critic Of Architecture, Ram Galerie, Rotterdam, Holanda

Apresentaco da peca sonora Thopos, realizada em colaboragio com



Carlos Zingaro, Kunstlerhaus, Dortmund, Alemanha
Galerie Verney-Carron, Villeurbanne, Franga
Works, Retrospective 1985/1995, Nouvean Musée/Institut, Villeurbanne,
Franca
1996 - Didlogos: Leonel Moura e Andrés Serrano, Meiac (Museo Extremefio e
Tberoamericano de Arte Contemporaneo), Badajoz, Espanha
Galeria Dv, San Sebastian, Espanha
1997- Anos 70, Galeria Visor, Valéncia, Espanha
Edificios & Nus", Galerie Quadrado Azul, Porto
1998 - Torsos e Lenines, Galerie Quadrado Azul, Porto
1999 - Trans-Ports 2001, With Kas Qosterhuis, Institute Of Contemporary Art,
Villeurbanne, Francga
2000 - Propostas Para Uma Meta Arquitectura, Galerias Trem e Arco, Faro
2001- What’s New In Architecture?, Ram Galerie, Rotterdam, Holanda
Mundo, Galeria Antdnio Prates, Lisboa
2002 - Melancolia, Hall Des Humanités, Insa, Lyon
2003- Voronoi, Sala Do Veado, Museu De Histdria Natural, Lisboa
Voronoi, Proyecto Galeria, Vitoria, Espanha
Rgb Collages, Atelier, Lisboa
2004- Symbiotic Art, Antonio Prates Arte Contemporanea, Lisboa

Exposicoes colectivas recentes

1996 -Ecos de la Materia, Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporéneo,
Badajoz, Espanha
Dez Anos Depois, Galeria Quadrado Azul, Porto
El Ruido Del Tiempo, Sala Canal de Isabel IT, Madrid, Espanha
Die Schrift Des Raumes, Kunsthalle Wien, Viena, Austria
Galerija Gabrijel, Sarajevo, Juguslavia
Artistes/Architectes, Nouveau Musée/Institut D'art Contemporain, Villeurbanne,

Franca



1997 - Interior/Exterior, Galeria Municipal do Convento do Espirito Santo, Loulé
Perspectiva: Alternativa Zero, Fundagéo de Serralves, Porto
L' Espace Construit, Fonds Régional d'Art Contemporain du Centre, Orléans,
Franca
Ecos de la Materia, Sala da las Atarazanas, Valéncia, Espanha
El Ruido Del Tiempo, Ayuntamiento de Pamplona, Pamplona, Espanha
El Ruido Del Tiempo, Sala América, Alava, Espanha
1998 - Alternativa Zero, Galleria Bianca, Cantieri Cultural Alla Zisa, Palermo, Italia
Arte Portuguesa dos Anos 80, Sociedade Martins Sarmento, Guimaraes
Ex-Mater, Centro Cultural de Belém, Lisboa
1999 - Pleasure or Terror, Ram Foundation, Rotterdam
Vanguardias del Arte Portugués Afios 60 y 70, Fundacion I.C.O., Madrid,
Espanha
Quelques Unes, Institut D’art Contemporain Nouveau Musée, Villeurbanne,
Franga
Obras Da Colecgéio De Serralves - Anos 80, Museu Abade de Bacal, Braganca
2000 - Arfe Non Stop, Teatro Taborda, Lisboa
Collection Meiac, Centro Cultural de Cascais, Cascais
Artistes-Architectes, Une Histoire de I’Utopie Au XXe Siécle, Tours, Franga
2001 - Arte Portugués: Argumentos De Futuro, Fundacion del Instituto de Crédito
Oficial, Madrid, Espanha
"Campus Europe Art", Université De Nanterre, Nanterre, Franca
2002 - Eil Pour (Fil, Le Rectangle, Lyon, Franca
2003 - Mascaras, Camuflaje Y Exhibicion, Palacio de la Merced, Cordoba, Esﬁanha
Microutopias, Valencia Biennial, Valéncia, Espanha
Campus Europe Art, L'atelier Culture, Dunkerque, Franca
2004 - Campus Europe Art, Université Pierre et Marie Curie, Paris, Franca
Le Corps En Perspective, Galerie Frédéric Giroux, Paris, Franga

Mascaras, Camuflaje Y Exhibicion, Fundacion El Monte, Sevilla, Franca



Projectos em que esteve envolvido:

Arte & Ciéncia
2002 - Jul. - Bolsa concedida pela FCT
Set./Dez. - Desenvolvimento do projecto
2003 - Jan./Dez. - Desenvolvimento do projecto ‘
Mar. - Definigfo do projecto e solicitagio de fundos
Out. - Primeira referéncia a Arte Simbiética, Trayecto Gallery, Vitoria, Espanha
2004 - 'J an. - Primeira experiéncia com 3 Mourabots
Fev. - Primeira experiéncia com 12 Mourabots
Mar. - Referéncia a Mourabots: Projectos Avancados em Media Interactiva
Mar. - Primeira conferéncia ptblica: Arte & Complexidade: Os Mourabots,
Universidade de Evora, Evora
Abr. - Referéncia a Mourabots: Curso Arte Algoritmica & 1.4.
Mai. - Semana da Arquitectura, IST, Lisboa
Mar. - Livro: Man + Robois: Symbiotic Art, Ed. Institut d’ Art Contemporain,
Collection Ecrits D’artistes, Lyon/Villeurbanne, Franga
Mai. - Primeira Exposigio de Arte Simbiotica, Galeria Anténio Prates, Lisboa
Mai. - Manifesto da Arte Simbibtica, apresentado no CNC, Lisboa
Jul. - Projecto Gesamtkunstbotwerk, Casa d' Os Dias da Agua, Lisboa
Jul. - Artech, Faculdade de Ciéncias, Lisboa
Jul. - Ler Devagar, Lisboa
Set. - Artbots - The Robot Talent Show, New York, EUA
Set. - ICHIM SARLE 04, Berlim, Alemanha
Nov. - Consciousness Reframed 6: QI and COMPLEXITY, Pequim, China
Dez. - GA2004, Mil3o, Italia

Arte & Arquitectura

1999/2004 - Aheta, Albufeira, Algarve

Equipa de Design: Leonel Moura, com Angelino Gomes, Rui Oliveira e Proman



Programa: Head-Office For The Association Of Hotels And Tourist

Development
Conclusfo: 2004

2002/2004 - Portable Gardens

Equipa de Design: Leonel Moura, com Rui Oliveira e Guliver

Programa: Portable Garden para o Centro de Arte Contemporinea {/ Fundac8o
Anténio Prates

Conclusdo: 2003

2002/2004 - Jardim, Ponte de Sor

Equipa de Design: Leonel Moura, com Jorge Moura

Programa: Jardim para o Centro de Arte Contemporinea / Fundagiio Antdnio
Prates

Conclusdo: 2004

Design de Interiores, Ponte de Sor

Equipa de Design: Leonel Moura, com Jorge Moura

Programa: Design de Interior do Centro de Arte Contemporinea / Fundagio
Antoénio Prates

Conclusio: 2004

Conferéncias

2004 - A Ciéncia Como Super-Utopia, Ler Devagar, Lisboa

Semana da Arquitectura, IST, Lisboa
Manifesto da Arte Simbiotica, CNC, Lisboa
Art & Complexity, The Mourabots, Universidade de Evora, Evora

2003 - Arte e Formigas, Bienal de Cerveira, Vila Nova de Cerveira

Arte e Formigas, Galeria Zdb, Lisboa
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2002 - Vida Artificial, Ideias para a Arte, A Arquitectura e a Democracia, Institut
Franco-Portugais, Lisboa
Hormigas, Caminos Y Anarquia, Centro Atléntico de Arte Moderno, Canarias
Nuevas Ideas para el Arte, La Arquitectura, La Ciudad y la Democracia, Real
Fundacién de Toledo, Toledo, Espanha
Coordenaciio do Encontro A Vida: O Que ¢ a Vida Artificial, Ler Devagar,
Lisboa

1998/2001- City And Democracy, International Art Meeting, Valéncia, Espanha

" Trans-Ports, Web-Event, Conference On-Line With Kas Oosterhuis (NI),
Marcos Novak (Usa), Makoto Sei Watanabe (J), Ted Krueger (Usa), University
Of Amsterdam, Holanda
Legon d’ Artiste;, Lyon Art School, Lyon, Franga
Identidade, Conferéncia, Festival Atlantico, Lisboa
Arte e Cidade, Conferéncia, Winter Lectures, Caja Murcia, Miircia, Espanha
Communauté, Conferéncia, Institute Of Contemporary Art, Villeurbanne, Franca

Monografias

2004 - Man+Robots: Symbiotic Art. Lyon/ Villeurbanne, Franca: Institut D'art
Contemporain.
2003 - Morte da Arte (Livrofone, Primeiro livro escrito para telemével). Lisboa: Bode
Espiatorio.
Fogo Em Lisboa. Porto: Campo das Letras
Formigas, Vagabundos e Anarquia. Lisboa: Edicio AAAL
2002 - Architopia / Art Architecture Science com Jean Louis Maubant, Vitorino Ramos,
Mark Goulthorpe e Mark Burry, Decosterd & Rahm, Ian+, Kas
Oosterhuis, Kolatan/Mac Donald Studio, Makoto Sei Watanabe,
R&Sie... e Ted Krueger
10 Milhoes de Razdes, with Others. Lisboa: Editorial Noticias,
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2001 - Camera Lucida: Christian Boltanski, Connie Hatch, Alfredo Jaar, Liz Magor,
Leonel Moura, Banff: Edition Walter Phillips Gallery,
2000 - Novo Ciclo, With Others. Lisboa: Editorial Noticias.
Les Hommes Poubelles. Paris, Franga: Grasset/Moulat.
No Futuro Deitaremos Fogo a Tudo, Lisboa: Lxxl.
1999 - Terceira Via, With Others. Lisboa: Fenda.
Anarquista com Motorista. Lisboa: Fenda.
Anos 70. Lisboa: Fenda.
Los Hombres Basura, Irin: Iralka.
1997 - Os Homens-Lixo. Lisboa: Fenda.
1995 - Impossibilité/Impossibilidade. 60 Tlustrations. Villeurbanne, France: Nouveau
Musée/Institut

Outros projectos e cargos:
1995- Director, Utopia Biennal 1995
1996 - Comissario, Artistas Arquitectos, CCB, Lisboa
1997 / 1998 - Director, Pavilhdo do Territério, Expo 98
1998 / 2000 - Director, Colecgio Fenda Aberta, Editora Fenda, Lisboa
2000 - Consultor, Museu dos Transportes € Comunicagdes, Porto
2000/ 2001 - Director, Utopia Biennal 2001
2001 To 2003- Alife Art Architecture Lab (AAAL), com Vitorino Ramos
2003 /2004 - 0 Projecto Artshot, com Henrique Garcia Pereira

Coleccdes onde esta representado:
Fundacio Calouste Gulbenkian, Lisboa
Fundagio Casa de Serralves, Porto
As suas Robot Paintings esto representadas em:
Diane Brown,; New York, EUA
Galeria Antonio Prates, Lisboa
Galerie Odeon$, Paris, Franca
Galerie Georges Verney-Carron, Lyon, Frané:a
RAM Galerie, Rotterdam, Holanda
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ANEXO C
Entrevista a Graca Morais
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Graca Morais — Ha ocasifes em que é reunies, € colaboragdes para livros. E como
agora andei bastante doente, as manhis também as gasto muito a descansar. Levanto-me
as 10. E por isso praticamente as manh3s nfo servem para nada. S6 a parte da tarde.
Mas daqui a uns tempos, vou ficar outra vez boa e ja aproveito as manhds todas.

Luisa Santos — L4 em cima [em Tras-os-Montes] tem mais. ..

G. M. — L4 em cima rende-me mais o tempo, sabe? Néo tenho tantas... Escondo-
me. Se nfio as pessoas iam-me 14 visitar, a toda a hora. Aqui... E aqui também consigo
estar. Ainda aqui h4 tempos estive estes 15 dias so a pintar. .. telefone, no atendia as
chamadas... Tinha de acabar aqueles quadros, tive mesmo que desligar. Mas depois ndo
pode ser, ha casos que tenho de tratar. Tenho de ser s6 eu a trata-los.

¢--)

L. S. - Queria que faldssemos um pouco do seu processo criativo, actual e passado,
no modo como v& a sua criagio ou a criagdo artistica em geral, mas a sua em especifico.
Por exemplo, costuma... quando faz uma obra, faz uma, faz um conjunto, por exemplo,
quando aqui dizia... quando acha que dizia aqui que...

G. M. — Nio ¢ assim t30 linear. No fagco sempre da mesma maneira. Mas, por
exemplo, eu ndo sou uma pessoa que precise, todos os dias, de estar no atelier com
horas certas. Ha pessoas que sio muito disciplinadas e até precisam dessa disciplina
para criar; faz falta, faz parte da vida delas. Eu sou capaz de estar dias que vou viajar ou
porque também nZo... acho que nesses dias nfo me sai nada, e entdo aproveito para
estar a ler, aproveito para estar a arrumar coisas que quando estou a pintar, sou incapaz
de fazer, e vou organizando outras coisas relacionadas com a minha vida. Mas ao
mesmo que vou organizando, estou sempre a pensar em pinfura. Por exemplo, na
semana passada estive em Paris, e visitei muitas exposi¢Ges e comprei livros, e em casa
lia bastantes livros, e havia uma grande liga¢fio entre as exposicdes, os livros que eu lia,
as historias que os pintores contavam sobre a sua propria arte, a relacfio entre os pintores
e os pintores que naquele momento eu estava a ler, observava. Ao mesmo tempo, a
ligacdo com acontecimentos que a propria televisio também me dava, porque a noite hé
programas culturais na televisdo francesa que também via. E eu acho que esses sinais,

esses sinais da vida vio despertando em mim varios sinais e, se bem que ndo apetega
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pegar num bloco e estar a desenhar, que nem isso fago muitas vezes, quando chego aqui
ao atelier, depois venho com muita vontade de trabalhar. E geralmente, fecho-me no
atelier, depois de uns dias que ando de um lado para o outro aparentemente a ndo fazer
nada, mas a pensar em muita coisa, depois fecho-me no atelier e ai durante varios dias, -
aqueles que eu precisar; de facto, fago um corte com esse lado mais palpével da vida
exterior ¢ com as chamadas telefonicas e com essa relagiio, até muitas vezes, com 0
quotidiano e entfio comego a pintar. Porque eu quando estou a pintar, preciso muito de
estar sozinha, preciso muito de... de estar concentrada, de ter muito tempo. Quanto mais
tempo melhor.

L. S. — Néo sentir a press#o de...

G. M. ;Nﬁo, n3o posso...

L. S. - ... ter algum compromisso, alguma coisa que...

G. M. — Nio, se tiver... quantas vezes me apetece ir a inauguragdes de
exposicdes. .. [interrupgio]

L. S. —Estavamos a falar do sossego...

G. M. — Precisamente, preciso muito de sossego... € preciso de muito tempo. N&o
estar realmente com horas contadas. Muitas vezes quero ir a inauguracdes ao fim do dia
porque s30 pessoas amigas € resolvo ndo ir porque para ir a uma inauguragfo ao fim do
dia, tenho de sair daqui as 5, e entfio a tarde fica toda cortada. E s6 aquela... sO estar a
pensar que tenho de sair, cria-me uma limitacio de tempo que me bloqueia um bocado.
Por isso, prefiro estar a trabalhar e muitas vezes saio daqui as 9 da noite. Gosto mais de
trabalhar de dia do que de noite, também.

L. S. —Por causa da luz?

G. M. — Isto nem tem muito boa luz, é um bocado psicolégico, porque trabalho
sempre com luz eléctrica.

L. S. — Artificial. ..

G. M. - Luz artificial, sé6 que de dia, eu olho 14 para fora, vejo as plantas, vejo a
cidade e tenho a sensagio que estou mais acompanhada. A noite isto fica muito mais. ..

L. S. —isolado?!

G. M. —Isolado.

L. S. —(...) de noite hé mais siléncio, ndo €? Aquele siléncio da noite...
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G. M. — Pois, mas isto aqui é uma zona sossegada, basta fechar as portas e quase
nem se sente a cidade. A cidade estd 14 ao fundo, eu acho que é um lugar privilegiado
porque apesar de nos estarmos no centro da cidade, e com as portas abertas ouve-se 0
coracio da cidade que & ali o Rossio, fecha-se e, de facto, olhe, estamos no sossego, ndo
é?

L. S. — Claro. E estava a dizer, referiu-se aquelas coisas que ‘bebe’ no quotidiano...
em Paris, aqui, ou noutro lado qualquer, depois em que medida é que acha que se
transferem para o quadro, ou o quadro reflecte em parte, isso? Ou sera mais inspiragdo
difusa?

G. M. — Eu acho que a pintura reflecte sempre, ndo de uma forma realistica, mas ha
sempre uma série de sensagdes e de sentimentos que eu tenho quando, por exemplo, nos
ultimos tempos, sempre que se abre a televisdo, nds deparamo-nos com e€ssas cenas
horriveis do Irague, com... agora € no... mas é sempre, nunca deixou de haver guerras.
Estamos sempre em contacto, felizmente nfio aqui em Portugal, mas noutros paises, em
Afiica, no Oriente, nos... parece que uma pessoa ndo pode ficar insensivel aquelas
situagdes, sobretudos dos civis que sdo vitimas de uma guerra que eles nfo tém culpa e
quando... Eu gosto muito de ler jornais ¢ gosto de ler varios pensadores sobre estas
altera¢®es sociais e politicas, sobretudo sociais, € quando pinto, muitas vezes pinto
cenas e imagens que ndo sfo alegres, sfo imagens com um certo drama, dramatismo. Eu
acho que esse drama ¢ o drama que eu sinto, mas também observo, porque nfio ¢
propriamente uma autobiografia, uma (...) momento dramatico, mas porque percebo
que a humanidade passa por momentos draméticos, e acho que neste momento, estamos
a sofrer bastante com todos a sentirmo-nos assim, ndo é? Mas ndc € uma transposicio
realista, € uma transposicio de uma forma em que as imagens ficam sujeitas mais a
propria pintura do que a imagem realista como se fosse uma fotografia.

L. S. — Mas ao pintar, quando pinta tem a consci€ncia que, de algum modo, isso se
passa?

G. M. — Ah, pois, isso certamente com uma certa consciéncia. Ha sempre um lado
que ¢ feito com muita consciéncia. Eu quando pinto, ndo pinto & sorte, ndo vou para ali,
pego numa tela e digo, vamos 14 ver o que sai. N&o, nunca acontece isso. De facto, ando
a juntar qualquer coisa que ndo sei bem descrever, e depois comego a escolher os

assuntos. Podem ser retratos de figuras femininas, podem ser desenhos ligados &
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natureza, mas depois quando eu comego, comego com uma ideia, mas muitas vezes essa
ideia altera-se. Altera-se. E a maneira como a pintura vai sendo desenvolvida, ou o
desenho, traz-nos muitas surpresas, isso € o que ¢ muifo interessante para mim, €
fascinante, porque 4 medida que vou fazendo, as vezes, vou fazendo coisas que ndo sei
porque ¢ que elas aparecem.

L. S.-E o acaso?

G. M. — Eu acho que é o meu inconsciente. Eu acho que ha muita coisa que aparece
porque esta guardada dentro de mim, e porque eu guardei a observar a pintura de outros
pintores e a observar o mundo. Muitas coisas que surgem, surgem porque € o resultado
desse estar atento. Como sabe, a pintura... eu no invento nada, ninguém inventa nada,
aparentemente; alguns inventam mais, mas todos nds nos alimentamos uns dos outros, e
quando... e conforme as épocas, vou-me interessando mais por uns pintores do que por
outros. Mas ha sempre um pintor que € constante no meu interesse que € Picasso. Gosto
muito do desenho dele e daquela for¢a que ele passa, pela inovagdo e pelo trabalho
constante que ele tem ao longo da sua vida. Trabalho? Nao sei se era trabalho, mas tinha
normalmente, pintava muito. E hi uma certa familiaridade com alguns pintores e com
outros, nfo sinto familiaridade nenhuma. Com alguns sou capaz de me deslocar para
visitar as exposi¢Bes deles porque preciso deles, porque ao visitar, ao observar aquilo
que eles fazem, eu estou a estudar a obra deles e estou a aproveitar sempre elementos
para a minha pintura.

L. S. —E comeca logo na tela, ou na obra definitiva, v4 14...7

[fim da primeira cassete — Interrupgdo]

G. M. — (...) N&o podendo ter a pintura junto de mim, na maior parte das vezes,
entdo sirvo-me das reproducdes, mas ndo é a mesma coisa, € muito dificil, normalmente
sdo sempre mas; mesmo que sejam muito bem produzidas, nunca se sente a matéria,
falta aquela profundidade da pincelada. Ja ndo sei o que € que estava a...

1. S. — Estava a falar da tela que fazia, que faz logo, que nfo tem muitas hesitac3es,
exactamente porque é experimental, se ndo estiver muito bem faz outra.

G. M. — Faco outro, mas eu sou teimosa, quer dizer, eu faco outra, mas depois volto
outra vez, porque nfo fico contente, quando sinto que um desenho esta mais (7?7) ele €
capaz de ficar... em descanso até um més ou mais, as vezes até mais, mas eu depois

tenho de voltar. Néo fica muito tempo porque eu passo a uma nova fase, os assuntos s&o
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diferentes e ja nfio volto a resolver esse quadro. Tenho ali quadros que sZo incompletos,
e que comecei a fazé-los ha uns 10 anos e ficam assim, porque eu acho que mexer-lhes
hoje... os assuntos eram outros, as preocupagdes com o espaco eram outras e eu acho
gue hoje a mexer-lhes, corro o risco de mexer tanto que fica outro quadro. Entdo para
ndo ficar outro quadro, fica assim.

L. S. - Claro.

G. M. — Mas quando s3o mesmo maus, eu tenho, enfim... essa nogio de mau ou de
bom tem a ver realmente com os meus... os meus limites e com as minhas ambigOes ¢
com toda a historia que eu tenho na cabega... conhecimentos.

L. S. — Em parte apoiada na historia da arte, ndo €? E na cultura do gosto?! No juizo
que mesmo que nio queiramos, sempre se reflectem, quanto mais nfo seja nos conceitos
do belo, da harmonia ou algo assim parecido, nfo é? Que jogam sempre, quer se queira
ou ndo?!

G. M. — Pois, sdo essas influéncias e nfio é s6 a intencgdo, sdo sobretudo os
conhecimentos que vao adquirindo (???) as boas pinturas. Eu, que sou casada com um
musico, muitas vezes quando estamos a ouvir musica, ele apercebe-se dos defeitos de
quem toca, quando eles se enganam, quando a cantora ndo estd afinada, e eu ndo
percebo nada. E ndo percebo porque eu nfio sei nada de misica. Se eu estudasse musica,
se eu tivesse ouvido muita muasica e, a0 mesmo tempo, ndo chega ouvir, nem chega ver
pintura, porque ha pessoas que enchem os museus e nunca percebem nada daquilo.
Infelizmente os museus estéio cheios de gente que até € demais... sobretudo nas cidades
muito importantes da Europa. Mas ai € que eu acho que é importante ver e estudar para
a pessoa distinguir o que € muito bom, 0 que € mau, o que nfo estd bem. E na musica, a
mesma coisa. E como a minha educagiio musical é muito deficiente, eu nfo me
apercebo, concerteza que eu compro os discos dos grandes autores e dos grandes
musicos e interpretes, e esses eu sei que sfo bons porque também sdo gravados e ja&
distingo quando sfo bons e quando nfo sfo. Mas como digo, quando eles se enganam,
quando a canfora ‘ndo sei das quantas’ naquele dia, nfo estava bem e até desafinou, eu
isso ndo me apercebo.

L. S. —Mas aqui esta. ..

G. M. — Isso eu ndo me apercebo. ..



L. S. - ... esta um modelo, nfio é? Ha que interpretar algo que est4 feito; neste caso a
G. M. cria, ou ndo? Cria algo de novo?

G. M. — Tento criar sempre coisas diferentes. Essa ¢ a grande dificuldade. O mais
facil sera copiar, mas cada um, cada autor quer ser diferente, diferente ¢ trazer sempre
qualquer coisa de novo. Que eu acho que é extremamente dificil, mas... novo nos
assuntos, novo na maneira como se olha, porque a minha experiéncia de vida ¢ diferente
das outras. Todos noés somos diferentes, mas depois transformar essa experiéncia de
vida em arte e transforma-la numa arte que possa espantar as pessoas € que possa leva-
las a pensar algo: “h aqui qualquer coisa de novo”; isso é o mais dificil que ha. Eu
tenho tentado, porque preciso também de ser diferente, preciso de me pdr a prova e
porque. .. preciso. Preciso de fazer aquilo que tenho feito.

L. S. — E essa intengfo ¢ algo de racional, no momento, a pintar, ou quando esti a
pintar abstrai-se dessa... racionalizacfio?

G. M. — Eu acho que quando a ter... Eu quando comecei a ter necessidade de fazer
uma pintura muito ligada ao universo rural, eu acho que nfo foi racional, foi mesmo
porque para mim, a grande relacio com aquele mundo, e porque também estou aqui.
Entfio em vez de falar de coisas que nfio conhecia, comecei a pintar aquilo que eu
conhecia e que sentia e que me sentia identificada. E, por isso, comecei a entrar...
depois comecel a ter consciéncia de que aquilo até estava a focar assuntos que eram
novos na pintura portuguesa, na medida em que a pintura portuguesa no nosso século,
no século XX, e agora no século XXI, se afastou completamente do mundo rural, até
porque o consideravam atrasado, nfo trazia nada de interessante, ... Na literatura ndo
se passou isso, mas na pintura, completamente. Porque a pintura comecgou a ser
sobretudo urbana, influenciada pelas grandes cidades como Nova lorque, paris e
Londres, e por aquelas imagens que n&o tém nada a ver...

L. S. — Um bocadinho talvez, no século XIX ligada a. ..

G. M. - XIX, completamente. ..

L. 8. — ... ruralidade, depois os neo-realistas. ..

G. M. - ... com as paisagens. Os neo-realistas, de outra maneira. Os neo-realistas
ligados mais aos camponeses, a uma actividade politica. Mas a minha nfo pretendia
ser... a bandeira ndo era politica, apeéar de que eu penso que tudo o que nds fazemos

acaba por ser ou ter uma leitura politica, mas nfio era com essa intengdo do neo-



realismo. Era como qualquer coisa que pudesse ter a ver, que tem tudo a ver com uma
descoberta de uma identidade, das minhas raizes e com a grande... eu nfio posso dizer
que era como se fosse para chamar a atengfo, nfio € isso. Eu acho que eu, eu € que sou
assim, e nasci 14 e preciso daquilo e geralmente quando... quando aquelas pessoas que
sobretudo t8m sido figuras, imagens femininas, que masculinas, quando aqueles rituais
ligados a... acontecimentos profanos, religiosos, comegaram a entrar na minha pintura,
entraram porque eu tinha vivido e continuava a viver, e ao mesmo tempo, estava a fazer
uma reflexfo, e continuo a fazer, sobre aquele universo.

L. S. — Sobre o estilo de vida, de ser, das pessoas... sobre aquele ambiente da terra,
dos...

G. M. — Agora, as pessoas sentem isso, mas ao mesmo tempo, n#o estd 14 nada
disso, ndo é? Porque eu as vezes olho para as minhas pinturas e, de facto, de realidade
tém muito pouco, porque tudo aquilo depois ¢ transfigurado e... concerteza quando as
pessoas reconhecem que ha ali Tras-os-Montes, que hé ali pessoas assim e assado,
reconhecem porque a autenticidade que eu pus naquilo tudo, a verdade que eu pus
naqueles trabathos, que € a minha sinceridade em relagio & minha maneira de ver as
coisas e de as viver, passa para a pintura e passa de tal maneira que quando as pessoas
vdo ver os meus quadros, emocionam-se, que eu ja constatei isso muitas vezes. As
pessoas vao e emocionam-se e aquilo vai ao enco.ntro do imaginario que elas tém dentro
delas. Eu tive consciéncia disso na exposi¢io da Culturgest que fiz ha uns anos, ndo set
se chegou a ver?...

L. S. - Sim. ..

G. M. - ... e que nos primeiros dias, havia poucas pessoas a visitar a exposicio e
bassado uns dias, aquilo ao domingo bavia bicha para comprar bilhete para ir ver a
exposi¢do. E eu encontrei 14 muita gente do campo, transmontanos, que vinham falar
comigo. Diziam que eram transmontanos, e alguns, pessoas que hoje t€m uma vida
muito confortavel e estdo instruidos, conversavam que os pais eram cavadores, que
eram lavradores, que a mée que era igual aquela que eu tinha ali, na parede. E eu
comecel... ¢ emocionavam-se, ¢ havia homens que até... caiam-lhes as lagrimas e eu
ficava chocada com essa situagiio e, ao mesmo tempo, muito admirada como é que
aquilo ia tdo fundo nas pessoas. E depois comecel a perceber que, pela primeira vez,

havia alguém que colocava nas paredes de um museu, figuras muito simples, anénimas,
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geralmente humildes e que lhe dava uma importincia que outras pessoas s6 dariam a
figuras conhecidas, a escritores, a pessoas famosas, ou a reis, noutras alturas.
Normalmente, quando se fazem retratos, fazem-se sempre retratos a pessoas
importantes, que vio para as paredes de um gabinete, que vao para as paredes de um
museu, e al estava a dar grande importincia aquelas pessoas que eram pessoas muito
simples e que...

L. S.—(7?7) a importincia dos espectadores, ndio €? Eram pessoas com ligagBes...

G. M. — Com ligagBes a essas pessoas. ..

L. S. — ... que tiveram de cortar, para vir...

G. M. - ... que os pais deles eram aquelas pessoas; eles encontraram ali, os avos e
os pais e, a0 mesmo tempo, ficaram recompensados porque muitas dessas pessoas,
durante anos, tinham vergonha de dizerem que eram netos e filhos de gente tfo humilde.
E quando eu colocava aquelas pessoas ali, quando eu lhes dava importincia, eles
comegaram a ter orgulho de pertencer aquele meio. Era um meio que ndo... de gente
que eu considero ainda hoje, a maior parte daquela gente sdo pessoas que sabem quem
sdo. Porque nds aqui na cidade, a maior parte destas pessoas que vivem na
marginalidade, ndo sendo marginais, eles sdo pobres. Muitos deles ja se esqueceram de
quem sdo, porque as dificuldades da vida t€m sido tantas que eles perderam...

L. S. — as raizes _

G. M. — as raizes e perderam a nogfo do ser pessoas. Eles vivem abaixo do limiar da
dignidade. Enquanto que no campo, aconteceu o conirdrio, as pessoas comecgaram a
viver melhor. Apesar da grande desertificagfio nessas aldeias de T rés—os—Monteé, que eu
ndio quero falar de outros lados que n3o conhego, como as pessoas vivem em nticleos
muito fechados, ainda continua a haver uma grande entreajuda. Se alguém precisa, essa
pessoa nfo passa fome, ninguém passa fome, ninguém. E uma coisa que ndo acontece,
ndo se pode deixar ninguém passar fome. E as pessoas que vivem melhor, ajudam as
outras e essas pessoas sabem que fazem parte daquela comunidade. E ao fazer parte
daquela comunidade, elas sabem quem s3o. E sabem que nasceram ali, e quando morrer,
vao para aquele cemitério que ja tem ali a campa de familia e isso tudo é muito
importante, sabe?! Porque as pessoas nfo entenderam que tém um nome, por detras do
nome delas, estd outro nome de oufras... do pai, da avé, ¢ mesmo que nfo tenham

muitos bens, t€m um nome. E muitas vezes t€m a honestidade, e a seriedade de ter um
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nome. E as pessoas quando v&m aqui para estas terras e ficam completamente mudas,
sozinhas, completamente sozinhas, e acabam por perder essa identificacdo e, por vezes,
vivem uma grande vergonha, j4 da forma como vivem. S3o seres muito infelizes.

L. S. — Como é que acha que as pessoas de 14 a encaram quando est4 a trabalhar no
atelier? Conhecem-na? Reconhecem-na?

G. M. — Reconhecemn. ..

L. S. — Tentam participar de alguma forma? E porque vi ali no video que tira
algumas fotografias?

G. M. — Tiro sobretudo fotografias. Eu normalmente nunca pe¢o para posarem
porque precisamente a minha pintura nfo é um retrato fiel. Eu, ao pedir para posarem,
se elas depois vissem o resultado, podiam ficar aborrecidas, chocadas. Até porque elas
nio conhecem, conhecem retratos, mas ndo conhecem pinturas. Por isso ndo
entenderiam aquela minha passagem. Até podiam ficar magoadas. (?77) até inibe a
presenga da pessoa... que no fundo sfo proximas, mas ndo pertencem ao meu nicleo
familiar, ndo é7?! Inibe meter essas pessoas 4 minha frente a posar, até porque sdo
pessoas muito ocupadas que nunca param, e isso ia afectar muito a vida delas. Por isso,
eu fago o meu trabalho sem interferir na vida dessas pessoas e, de vez em quando, estou
junto delas, elas véo fazendo o seu trabalho e en vou observando. Sou capaz de estar
bastante tempo com elas, mas estou a observa-las e estou a fotografar. Mas sem estar a
pedir para elas estarem a posar. E elas acham aquilo natural, porque h4 muitos anos que
se habituaram a sentir-me como uma pessoa que nfo faz aquilo que elas fazem, como
uma pessoa que estudou, que... agora até ja sabem que eu sou pintora e sou conhecida,
que até me véem na televisiio, mas naquela fase, quando eu comecei a ir para 14 e a fazer
esta minha observagfo e estudo, das estagBes do ano, dos trabalhos agricolas, eu ia-me
documentando, estive 14 pela primeira vez em 82, um ano inteiro, em que eu fazia um
diario e andava no meio daquelas pessoas, e elas como sempre gostaram de mim, ¢ eu
gosto delas, eu s3o sou um corpo estranho. Eu sou... faco parte delas... sempre
diferente porque elas sabem que eu nunca trabalhei no campo, nunca fiz... nunca tive...
nunca fiz esses trabalhos, mas como nunca fui uma pessoas presungosa, sempre uma
pessoa muito afavel, sempre tive uma relacio muito afectiva, por isso elas com muita
facilidade se abrem comigo, falam comigo. E eu preciso desse contacto familiarizado

com as pessoas € de... e a0 mesmo tempo, observo as casas delas, vou vendo, vou
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vendo, vou vendo e, ao fim de 20 anos, porque eu estou a observa-las a.... 1982...a 20
anos... e claro que as mulheres que na altura tinham 50 e tal, agora tém 70 e tal,
algumas até j4 morreram. Mas ¢ muito curioso ver a transformagio do corpo humano,
da cabecga, da... ao mesmo tempo, ler através dos olhos, as doengas que elas tém,
porque se sente isso e... é um mundo, é um mundo e é uma vida.

L. S. — Um tema inesgotavel?

G. M. — E inesgotavel. E como a vida.

L. S. — E pretende continuar a...?

G. M. — Sim, é um apelo quase. Eu agora estou aqui e gosto muito de estar neste
atelier porque depois também preciso deste distanciamento quando estou a pintar. Eu
gosto muito de recolher 14 o material, digamos. De estar 14. De sentir, de...

L. S. - E da natureza em si, também?

G. M. — A natureza faz-me bem, nfo ter de andar com estas canseiras dos
automoveis. E tenho a minha mie de quem gosto muito e que me faz muita companhia.
E que também ¢ das minhas heroinas; de vez em quando, também a pinto, nfo é sempre,
mas pinto-a muitas vezes. Mas depois para eu estar completamente afastada e ver as
coisas com mais... com menos emogio, € bom ter aqui este atelier porque ai as coisas
saem de outra maneira.

L. S. — Costuma comecar 14 as coisas e trazé-las para ¢a? Ou aquilo que faz 14, ficam
laee...

G. M. — O que faco 13, fica 14.

L. S.— ... diferente do que esta. ..

G. M. — Eu agora tenho um atelier novo e comecei a trabalhar neste verfo e até
estou com curiosidade de ver o que fiz. Porque comecel a pintar e ndio trouxe nada para
aqui. Aqui comecei outras coisas. E vou fazer sempre isso, 12 fago umas pinturas, ca
faco outras.

L. S. — E nota alguma diferenca substancial das de 14 em relagdo as de c&?

G. M. — Vamos ver. Este € um atelier novo, é mais espagoso, tem outras condi¢Ges
de trabalho. Estou com curiosidade de ver como vai ser daqui para o futuro.

L. S. — E quando € que sente que, por exemplo, um trabalho ou uma série estd
acabado? Assim... J4 me tinha dito que de vez em quando, sente: j4 nio ha mais nada a

explorar. Mas como é que se desliga, como € que...?
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G. M. —Isso é... E uma coisa muito intuitiva. Ai é que é mesmo... é... estabelece-
se uma conversa entre mim e aquilo que estou a fazer, a pinfura ou o desenho. Aquilo é
um jogo, vou fazendo, vou apagando, vou acrescentando, € h um momento em que nfo
ha mais nada a fazer. Ou a folha ou o espacgo ja n3o aguenta mais, ou aquilo que se guer
dizer, j4 esta dito naquilo, mas ndo sei... nfo sei explicar bem, é... € um conhecimento
que se adquire.

L. S. — Mas sempre renovado? Cada trabalho?

G. M. — E. Todos sdo diferentes. Eu nunca repito nenhum trabalho. Nio sou capaz,
nem quero. Ha assuntos que se repetem, mas sempre de formas diferentes.

L. S. — Nunca usa como base um trabalho que achou... se calhar podia explorar
mais um bocadinho ali, ficar ligeiramente diferente e retomar quase por completo?
Podia agarrar nele, e digamos, pér noutro? Nao? E sempre novo?

G. M. — E sempre novo. Posso pegar na mesma figura, na mesma figura e traté-la de
outra maneira, com outras cores, com outras... com tratamento... a criagdo do espago €
outra, a forma como a figura ocupa o espaco da folha, do... da tela € outro. E depois a
partir dai, vem... vem... comeca a fugir... Sabe que a imaginago é assim uma coisa,
que...?! Que quanto mais se desenvolve, mais coisas aparecem, estdo ca guardadas,
parecem caixinhas que se comeca, a abrir e depois hd uma dimens&o qualquer que eu
acho que € o mistério, é qualquer coisa de... eu penso que os artistas tém... quando nos
estamos muito, muito... metidos no nosso trabalho, ha forgas que vém ter connosco que
nfo sabemos de onde vém. E & que se d4 a criacio. Sfo forgas extraordinrias que
tomam conta de nés e que... aparecem... e, por isso, o quadro comeca a fazer-se
sozinho. '

L. S. — Mas nesse didlogo, dessa comunica¢io com o quadro, se pudesse dizer, diria
que ¢ assim... uma linguagem puramente visual? Com pensamento? Ou hi muito. ..

G. M. — N3o, ndo...

L. S. - ... ou ha muito de verbal, também?

G. M. — Nio hé verbal, ha s6 pensamento, € sb6 pensamento. Mas nfio tem s6 a ver
com aquilo que ali estd. Tem a ver com aquilo que ali estd e com coisas que se
adivinham e que véo trazendo e vio aparecendo.

L. S. — Mas tudo muito visual, sempre? Tem a ver com a cor, tem a ver com a

forma, com o trago, com a linha...?




G. M. — Com imagens, com... ndo sei explicar bem.

L. S. — N3o costuma ‘falar’ com o quadro?

G. M. — Nio, s vezes fico muito contente quando consigo fazer um quadro bom.
Sou capaz de ficar mesmo eufbrica, ficar satisfeitissima, parece que me arrebenta o
peito, mas outros dias saio daqui... arrasto-me, porque acho que correu mal, “amanhi
tenho de vir mais cedo para trabalbar mais horas”. Porque eu tenho sempre consciéncia
de que quanto mais pinto, melhor as coisas saem. Quanto menos pinto, pior saem.

L. S. —Porque custa a ‘arrancar’?

G. M. — E, é. E muito importante estar... as vezes até me aborrece ter de ir para
qualquer lado, quando estou um més seguido a trabalhar e depois tenho de arrumar o
atelier porque estd um éaos, porque tenho de fazer uma exposicdo nfo sei aonde e tenho
de reunir material. Isso ai fico furiosa porque corta-me... corta-me a...

L. S. — E quando fica assim, muito tempo sem pintar, fica com aquela... em ‘pulgas’
para...

G. M. — Claro. Agora ja estou a comegar a ficar ansiosa para voltar a pintar.

L. S. — Ha pessoas que até, segundo dizem, que ficam mal dispostas, irritadas com o
mundo porque nfo. ..

G. M. — Eu com o mundo n3o fico, fico...

L.S.—fica...?

G. M. — Né&o consigo organizar-me de maneira a todos os dias pintar. Realmente
devia todos os dias pintar, mas nfo consigo. N&o consigo porque as vezes ha tantas
outras... ha coisas que aparecem e eu ou ndo sou suficientemente egoista para dizer
‘ndo’, mas acho que tenho também obrigacSes com o marido, com a filha, com a
familia, preocupo-me muito com as pessoas de quem gosfo, que estejam bem e
preocupar € dar tempo.

L. S.-E claro.

G. M. — K preciso. Porque hé pessoas que sio profundamente egoistas, de facto, e
pdem s6 o trabalho 2 frente de tudo. E sobretudo eu penso que os homens t8m mais essa '
facilidade e nfo sei se é sO por egoismo, mas porque a vida também lhes facilita esse
programa de trabalho. Porque normalmente t€m sempre uma mulher ao lado que lhes
resolve estas coisas todas. '

L. S. —E se calhar ndo ¢ s6 com pintores-homens, ¢ com homens?
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G. M. — E com homens. As mulheres nunca t8m muita essa sorte porque os homens
com quem se ligam s3o também pessoas muito ocupadas, hd muita coisa para resolver.
Eu acho que € por isso que as mulheres...

L. S. — Ha outra disponibilidade mental para os outros, outra...?!

G. M. — E faz parte da nossa maneira de ser. Eu era incapaz de abandonar a filha
minha quando ela precisa. Os homens nfo abandonam, mas tratam as coisas de outra
maneira, com... eu vejo, as vezes, nas biografias dos pintores, como ¢ mais facil
distanciarem-se dos filhos do que as mulheres. E por isso... Mas pronto, estou em paz
comigo. S#o formas de viver.

L. S. — Apesar de tudo, consegue conciliar as coisas?

G. M. — Consigo, 3s vezes com muito esforco. As vezes, com... Por isso é que eu
agora estive dois meses completamente esgotada, porque durante o ano tentei fazer
muita coisa ao mesmo tempo e ndo aguentei. Fui-me abaixo, depois tive de castigo dois
meses que tremia por todo o lado, e fiquei... Ainda nfio estou completamente bem. O
que quer dizer qﬁe daqui para o futuro, tenho de saber... coordenar as coisas. Arranjar
alguém que me ajude nesse lado mais chato da vida. Mas de facto, o que eu gosto e
gostava de fazer todos os dias era pintar bastante. No dia... Porque eu acho que ainda ha
tanta coisa que eu ndo consegui fazer € que s6 consigo saber até onde posso fazer, se
pintar muita coisa, muitos quadros. SO pintando. Ou muita coisa ou poucos, mas muito
tempo a pensar neles e a pintd-los.

L. S. — Nunca teve nenhuma fase de .... Questionamento: “Eu ja fiz isto, nfo sei se
conseguirei fazer mais”? Algum bloqueio, va 147 De. .. ‘

G. M. — Eu bloqueio, bloqueio, nunca tive. Agora tenho é muitas pausas para
pensar, isso tenho. Tenho e digo “agora tenho que... isto ja esta feito”. Muitas vezes
acabo de fazer quadros ou sfo séries ou sdo mesmo... séries de pinturas que vio para
uma exposicio e, aparentemente, fico contente porque consegui aqueles resultados, mas
depois rapidamente chego a conclusfio que aquilo ainda é muito pouco. Tenho de voltar
a fazer melhor. E ai, comego nova série, comego ouira vez a exigir o melhor, o maximo
de mim.

L.S.—Hum...hum...

G. M. — Estou sempre em. ..

L. S. — A questfio de ter de fazer uma exposigio ndo € bloqueante, um bocadinho...?
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G. M. — Nio tem sido.

L. S. - ... ou é angustiante por causa do prazo?

G. M. — Olhe, 0 que me aborrece muito nas exposi¢cdes nfo ¢ pintar os quadros
porque eu acabo muitos e se for preciso, fecho-me durante um certo periodo e dou
prioridade s6 mesmo a pintura. Essa fase de pintar, sei que tenho uma exposi¢io no dia
tal, muitas vezes adio as exposigdes, chega 0 momento, ndo tenho e adio. E acabou.
Ponho... Sou um bocado irresponsivel nisso. Mas acho que ndo tenho quadros
suficientes e de qualidade, e adio. Tenho feito isso e tenho perdido algumas boas
oportunidades, porque quando eu acho que ndo tenho os quadros que eu quero que as
pessoas vejam, ndo os exponho. Mas ao mesmo tempo... Agora pergunto-me isso do
bloqueio das exposi¢des... Ao mesmo tempo, quando nds sabemos que temos uma data,
também cria... também é bom, sabe? porque eu ai, que nfo sou muito disciplinada,
disciplino-me mesmo. E tenho mesmo que fazer tantas horas por dia e o méximo de
tempo.

L. S. —E a partir dai?

G. M. —E ai vem tudo... estou mesmo...

L. S. — A trabalhar concentrada?

G. M. — Tenho as condigdes de trabalho. O que me aborrece nas exposi¢Ses que é...
quando sfo exposi¢des grandes, em museus ou em centros culturais, ndo as exposi¢des
em galerias que normalmente tm... s3o... pouco espaco, nas galerias que eu trabalho,
exponho muitas vezes na Galeria 111; eles t€ém a méquina organizada para fazer o
catalogo, para fazer a montagem, para fazer... vém buscar os quadros, ndo tenho de me
magar. Mas quando sfio exposigdes com organismos pouco experientes, eu tenho
sempre imenso trabalho, porque v8m sempre pessoas muito inexperientes tratar das
coisas. Porque depois o catilogo nfo estd como eu quero, porque eu fico furiosa porque
se gastam milhares de contos a fazer um catalogo e o catilogo é uma porcaria. E ai
comego eu a meter-me no assunto e sou capaz de perder um més ou dois meses do meu
trabalho a fazer isso. E entfio cada vez eu aceito menos exposicdes, estou sempre a
aceitar uma, duas no maximo. No aceito mais, tenho imensos convites, sobretudo cé no
nosso pais, porque agora hi muitos centros culturais pela provincia fora, ¢ quem me

dera a mim que eles trabalhassem bem, que eu dizia pronto, tenho aqui 20 quadros,

- vocés agora pegam nisto e voces fazem tudo. Mas depois ndo sabem fazer. E entdo para
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evitar eu perder muito tempo, acabo por nfio fazer. Faco o minimo de exposi¢Oes
possivel.

L. S. — Voltando um bocadinho atras... Se pudesse dizer, ou nfo, normalmente diz-
se, os pintores ou t€m mais dificuldade em comecar ou acabar. Alguns que t€m mais
dificuldade em iniciar um quadro, outros em dar o quadro como acabado. Como é...7

G. M. — Eu acho que ¢ dificil comecar e € dificil acabar e ¢ dificil fazer. A pintura
para ser boa € sempre muito dificil, muito dificil; facil é fazer méas coisas, agora boas
coisas, é muito dificil. Mas... eu penso que ando muito tempo até encontrar mesmo
aquilo que eu quero bintar. E como fazer um romance. Agora vou fazer um romance e
esse romance € sobre este assunto e vou escolher as personagens. Mas depois de ter
tudo escolthido, aquilo depois comega tudo a engrenar e ¢ facil. Mas... o encontrar...
porque eu ndo estou sempre a fazer a mesma coisa, ndo €7 Se fizesse naturezas-mortas,
passava o dia a fazer naturezas-mortas, se fizesse sempre um quadrado com vérias
cores... Mas... isto tfo... sfo... aparentemente é a volta do mesmo assunto, mas
sempre com perspectivas diferentes, com visdes diferentes. As vezes tenho muita
dificuldade de escolher. Agora vou pintar uma série nova a volta disto ou daquilo, e...
mas depois de escolher, comeca-se a encadear, a encadear, a encadear, ¢ depois quanto
mais pinto, mais entusiasmada fico. E depois fico... Depois chego ao fim e fico
aliviada. Acabei.

L. S. — Até comecar outro?!

- G. M. — Até comecar outro, pois. Aliviada porque quero comegcar novos quadros.
Acabei isto, agora comego novos quadros. Ja satisfiz a minha curiosidade, até em
relagdio a mim prdpria. Porque acho que isto é uma luta comigo propria, nfo é? Como
concerteza, deve ter em relac8io a muita coisa consigo?! Nos estamos sempre a ver até
onde conseguimos ir, até onde € que... Ao lado da nossa personalidade, esti sempre
meio escondida, e nds como pessoas, escondemo-nos muito, de nds, dos outros. E na
pintura ¢ um espago onde nio me escondo, onde eu estou muito... muito aberta e para
ver até onde posso ir e dentro dos possiveis, o mais livre possivel.

L. S. — E descobre coisas acerca de si, quando...?

G. M. — Sobretudo as minhas capacidades como pintora, ndo é propriamente como
mulher. Mas como pintora, as minhas capacidades. Como criadora.

Ufim da segunda cassete — Interrupgdo]
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L. S. — Estava a dizer-me da técnica. ..

G. M. — Nunca me preocupou muito saber sobre as técnicas... Ou seja, eu gostava
as vezes de saber mais técnicas do que sei... Ha escolas em que se aprende muito bem,
como se registam os movimentos, como ¢ que aquilo funciona para ndo fazer craguelé,
para ndo fazer isto, ndo fazer aquilo. Mas eu tenho uma forma... aprendo um pouco
sobre a técnica, mas depois sirvo-me da técnica para fazer o que me apetece. Néo fico
presa 4 técnica. A técnica é que tem de estar ao meu servigo. E isto foi desde sempre,
mesmo na escola, acontecia 1sso.

L. S. — Mas as vezes pode-se ter alguma ideia de fazer de determinada forma e, por
causa da técnica, ndo conseguirmos la chegar, ndo €7

G. M. — Muda-se. Se eu ndo conseguir com o pastel, fago com o acrilico, se ndo
conseguir fazer com o acrilico, fago com colagens. N&o consigo com as colagens, prego
uma tala na tela. Isso, depois... vo-se arranjando solugSes. Até porque que acho que
isso até é bom. Eu, uma ocasido, tive um atelier, porque eu ja tive varios, mas
improvisados, numa sala pequena, e eu agrafei lonas, daquela lona mesmo grossa, nas
paredes, e cobri as paredes com essas lonas, as quatro paredes, entdo comecei a
desenhar. Mas quando acabava o desenho, o desenho nfo cabia na... porque eu ia
desenhando um bocadinho a sorte, ia desenhando até parar até parar no exiremo e, 0 que
acontecia muitas vezes, era que o desenho chegava ali e ndo se completava. Prontd,
ficou incompleto. Ficou incompleto e o que acontece aqui, com os quadros, depois
quando foram expostos, e alguns até foram expostos em museus, eu acho que criaram
um mistério muito grande porque as pessoas ndo sabiam que ia continuar, ficavam
quadros incompletos. Em vez do limite da lona afectar aquelas imagens, as imagens
expandiam-se, € quem quisesse continuava a imaginar, quem ndo quisesse, o que ficava
ali era aquilo. E aconteceu porqué? Porque eu tinha t8o pouco espago, que o proprio
espago criou-me, cria solugdes para esse espago.

L. S. — E alargou, de certa forma, esse espaco...

G. M. - E ao mesmo... e vio-se encontrando solugBes novas.

L. S. — 86 para acabar. Em relacfo as obras acabadas, vendidas, ou pelo menos, ndo

na sua posse, que relacdo é que tem? Esquece-se?
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G. M. — N#o, nfio me esqueco... as vezes até tenho vontade de as ver. Ha quadros
que me apetece ver, mas depois ndo sei onde estfo, a maior parte deles e, nunca mais
consigo ver. Tenho varios... de longe a longe, no é sempre, mas de longe a longe, olho
para ver como ¢ que naquela altura fazia aquilo, ¢ j4 me tem acontecido, eu propria estar
a estudar um quadro meu porque n3o percebo como ¢ que fiz aquilo. Entdo, estou a ver
como ¢ que fiz, para voltar a fazer. Claro qué depois fago de outra maneira. Mas as
vezes, fico surpreendida com certas solu¢des: “mas como é que eu consegui isto?! Ah,
deixa ca ver como ¢ que consegui? Ah! Olha...E agora...?” por acaso, as coisas fazem-
se, fazem-se. E o acumular de experiéncias, ¢ um acumular de conhecimentos e as
coisas acontecem. E acontece de uma forma t30 espontinea, que ndo foi estudado, ndo
¢? Nio foi propositado. E entdo, eu... muitas vezes... aqui ha tempos, fui a casa de um
coleccionador meu, € vi 14 um quadro que ndo me lembrava dele, e fiquel tanto tempo a
olhar para ele que ele disse: ”J4 nfio se lembrava do quadro? Esta espantada como o
quadro?” “Nio, eu estou a aprender com este quadro porque ha aqui solugdes que eu
agora gostava de fazer e que nunca mais fiz, porque passou”. Percebe? Também
acontece isso. E engragado.

L. S. — N#o houve nenhum quadro que gostasse de ficar com ele?

G. M. — Ah, isso ja. Alguns, guardo-os mesmo. E outros, até ja tenho feito ofertas,
trocado, pela vontade de ficar com eles.

L. S. - Porqué?

G. M. — Porque os considero importantes no meu... no meu progresso, considero
que foram momentos de... sei 1a... conquista, quase... de... foram momentos
marcantes na minha pintura. Por isso gostava de ficar com esses quadros para mim.

L. S. — Mas tem a ver mais com 0 quadro ou mais com o afecto que tem em relagéo
a... ou... naquele momento? Ou a algum acontecimento de vida, ou alguma situacio
marcante que acontecesse com o quadro ou... tem a ver directamente s com aquele
quadro?

G. M. — Néo, s6 com o quadro, é s6 com o quadro. Isso depois, o que se passou 2
volta, isso ja passou. E sobretudo com o quadro, mesmo. Com a pintura, com o desenho,
com aquilo que 14 esta.

L. S. —Porque ¢ especial? Porque é marcante?...



G. M. — N3o... Alguns sdo mesmo melhores do que outros. Mas... Durante um ano,
pode-se fazer muitos desenhos, pode-se fazer algumas pinturas, mas, assim mesmo
quadros excepcionais, aparecem poucos. N&o se estd sempre no maximo das nossas
capacidades. Por isso é que na obra de grandes artistas hi sempre uns quadros que se
transformam quase em bandeiras.

L. S. —Icones. Exacto.

G. M. — Icones. Muitas vezes transforma-se porque é o ptblico, é a publicidade, sfo
os criticos que transformam. Muitas vezes, o artista até nem teve essa consciéncia.
Outras vezes é que s3o mesmo quadros extraordinarios. Ainda bem que houve alguém

que os deixou neste mundo.
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Luisa Santos — O que ¢ para si, a criacdo artistica?

Leonel Moura — O essencial talvez do ponto de vista da criagio € que, a
generalidade das pessoas encara a criatividade artistica como algo que tem a ver muito
com uma expressio pessoal, mais no sentido da transmissdo de sensibilidades, de
sentimentos, de impressdes, de memorias, de desejos, ou seja, tudo coisas no campo
emocional. A maioria das pessoas encara a criatividade muito ligada ao emocional. Eu
encaro, e outros, € n30 sou o Unico, na histéria existe uma tendéncia, a mais importante
do meu ponto de vista que encara a criagdo, a criatividade, no tanto do ponto de vista
emocional, mas do racional, do ponto de vista das ideias. Portanto, aquilo que tem
levado & evolugio da histéria da arte tem sido o desejo de alguns artistas de
apresentarem novas ideias artisticas. Ou seja, desde sempre, ou pelo menos, a
renascenga, a ideia da arte... quem faz a arte? A arte € essencialmente uma ideia sobre o
que ¢ a arte. E nfo é tanto a expressdo de um sentimento ou de uma emogio. N3o, isso
sdo estratégias de, por exemplo, chamar a atencfo, de prender a atenc@io das pessoas, de
seduc¢fo, no fundo. E entfio, muitas vezes, introduz-se elementos desse tipo, de caracter
emocional, mas para prender a atencfio do espectador, nfo é o fundamental. O
fundamental € a propria ideia que esta por detras do espectaculo ou da obra de arte, ou
do livro, ou do filme.

L.S. — Isso mesmo nas tendéncias mais expressionistas, nem sempre aconteceu? Ou
mesmo nfo tdo intelectuais...?

L. M. — Evidentemente. Ha um outro aspecto. Para comecar, h4d uma tendéncia
forte, dominante, na arte... de ligar a arte com a expressio pessoal, com 0 emocional,
mas ndo € essa que faz a histéria da arte. A tendéncia que faz a historia da arte ¢
minoritaria, porque ¢ mais avangada sempre, € uma tendéncia que liga a criatividade ao
racional, ao aparecimento das ideias.

L. S. —E ndo foi até ao século XVIII, mais ou menos?

L. M. — Foi sempre assim e continua a ser assim. Evidentemente, temos momentos,
e neste momento estamos a viver 0 que considero, na minha perspectiva, um momento
muito conservador, nfio s6 em arte, mas em sociedade, em politica, etc. Portanto, neste

momento a maioria das formas de arte que nos s3o apresentadas sdo verdadeiramente



obras de arte muito atrasadas do ponto de vista conceptual, sfo coisas que exploram o
corpo humano, o sentimento humano. Coisas que ja foram feitas mil vezes de maneira
diferente e continuam a andar 2 volta, a moer. No fundo, o célebre... no limite...
“Donde viemos? Para onde vamos? Quem somos?” Sempre aquelas questdes muito
centradas no humano, na sua... A minha perspectiva é totalmente oposta a isso.

L. S. — Mas se é 0 homem que pensa, € o homem que faz...?!

L. M. — Ja4 podemos ir a essa parte. Portanto, isto € a primeira questdo. A
criatividade ou esta ligada ao emocional ou esta ligada ao conceptual ou racional.
Depois, uma segunda parte é como se faz a arte. Também ¢ importante

L. S. — O processo? Como se transforma a ideia em...?

L. M. — Como transformamos a ideia num objecto artistico, ou qualquer outra
materializagio. NOs tivemos no século XX a arte conceptual que tentou imaterializar a
arte, chegar ao ponto de dizer que ndo € preciso que eu materialize, basta-me exprimir a
ideia e essa ideia é importante. Se a ideia é que é importante, para que hei-de fazer
quadros ou esculturas? Basta apresentar a ideia. E uma radicalizagio. Mas ha mais
maneiras de fazer isso sem estarmos a materializar. Mas naturalmente como eu disse,
quando nés partimos de uma ideia e a queremos transmitir, comunicar, podemos usar
muitas maneiras de concretizacfio, de materializagio, que pode passar inclusive pela
expressdo, por fazer qualquer ou n#o. Pode passar por ai. Claro que isso com o tempo,
em termos de historia da arte, isso foi diminuindo importéncia, cada vez menos, por
exemplo, neste momento, uma das coisas que tem estado a dar muita polémica, e que eu
acho bastante positivo, € a questfo do David Hockney demonstrar que na renascencga, os
artistas descobriram a tecnologia — quer dizer, ja tinham descoberto -, descobriram
novas tecnologias, nomeadamente através das lentes e que lhes permitiram construir
maquinas e ajudar a fazer as pinturas. Dai o rigor das perspectivas, das sombras, etc.
Claro que isto é um escidndalo porque toda a gente quando olha para um quadro de
Vermeer, acha que o Vermeer era muito talentoso, era um tipo fantastico. Claro que era
muito talentoso, mas tinha uma maquina que ele usava. No fundo, aqueles quadros
parecem Polaroids porque usa urha espécie de maquina fotografica em que projectava a
imagem e ele ia 14 pintar e aquilo ficava impecavel. Claro que isso nfio lhe retira talento,
porque para fazer isso € preciso talento. Mas o essencial nfo era isso. O essencial é que

ele criava determinado tipo de imagem e para procurar ia para dentro de uma méaquina.
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L. S. —Ele tinha uma ideia de representag@o...?

L. M. — Sim, ele queria representar de uma certa maneira e utilizou-se do que estava
disponivel na sua época que era a ‘cAmara licida’, é uma versdo mais pequenina da
camara obscura.

L. S. — Porque a tecnologia e a arte sempre foram duas vertentes simbiGticas e
escondidas?!

L. M. — Evidentemente que esconderam porque estavam a revelar os truques que
utilizavam. Mas é uma estupidez porque a questio ndo € essa, nfo é o jeitinho manual
para fazer a pintura. O que interessa é o que o quadro representa, o que aquela imagem
representa, qual a ideia que est4 subjacente aquilo e o que aquilo significa em termos de
proposta artistica, proposta criativa. Bom, partindo deste principio, dessa tese, da ideia &
o essencial, depois isso pode ser feito de muitas maneiras, pode ser feito & mio ou nfo,
com ou sem tecnologias, etc. Acontece que, quando nds fazemos uma obra de arte... eu
acho que ha muita gente que pinta quadros, milhdes de pessoas pelo mundo inteiro, mas
séo muito poucos os que fazem arte. Porque € uma ilusdo imaginar que se eu sou pintor,
eu faco um quadro e estou a fazer arte. Ndo, pode estar a fazer uma coisa que é...
podemos chamar arte, nfo tem mal nenhum, mas ndo estd a fazer arte no sentido em que
ndo esta a contribuir para a evolugio da arte. E essa € uma questdo fundamental para a
arte.

L. S. — Na sua opinifio, é arte algo que faca evoluir o conceito de arte ou uma nova
forma de arte?

L. M. — E que abra fronteiras. Isso € que ¢ arte no sentido... evolutivo... de uma
evolugio. Agora evidentemente. ..

L. S. — Sen&o é mimesis? Expressio?

L. M. — Ndo. E uma coisa interessante, inofensiva, até agradavel. Como costumo
dizer é melhor pintar um quadro do que vender armas, mas pintar um quadro em si
mesmo... hi tantas outras coisas que se podem fazer, interessantes e divertidas. Pintar
um quadro por si s6, nfo € algo de. muito especial.

L. S. — Mas implica alguma criatividade?

L. M. — Evidente. Mas fazemos tanta coisa criativa... qualquer pessoa que goste de
cozinhar nfo segue as receitas pelo livro exactamente. A criatividade estd implicita &

nossa actividade. A gente nfio faz as coisas mecanicamente, a gente gosta de inventar,



de criar. Agora... H4 que fazer algumas distingBes. Principalmente a partir do século

XX, o que ficou claro € que... fazer arte é uma actividade em que estd implicito a

necessidade de fazer evoluir a propria arte. Isto estd implicito & criatividade artistica.

Nio ha arte se nds ndo dermos um contributo de abrir fronteiras... de inovagdo... de
evolucio.

L. S. — E essa perspectiva, quando o L. M. faz arte, ou cria, est4 subjacente?

L. M. — Isso sempre foi muito claro para mim. Eu, no meu caso sempre percebi que,
ja que me ia dedicar a actividade artistica, ou estava a sério ou a brincar, ¢ a brincar fago
muitas coisas que gosto de fazer e a que nfo dou grande importancia. Se me for dedicar
a arte a sério... sempre tive vontade de perceber qual podia ser o meu contributo. Que
contributo que vou dar & histéria da arte, nem que seja a histéria da arte relativamente
local.

L. S. — Inicialmente quando comegou a criar era essa a sua motivagdo, mais
conceptual do que emocional?

L. M. — Sempre foi. Sempre fui artista conceptual. Essas questdes nunca me
interessaram minimamente, embora possa ter utilizado circunstancialmente mensagens
ou comunicag¢do com alguma componente emocional, mas s para conseguir seduzir as
pessoas. Nunca foi o objectivo. Alids, mesmo quando fiz quadros, na €poca em que
pintei — devo dizer que ndo tinha muito jeito para pintar — tive assistentes, pessoas que
trabalharam comigo e que faziam os quadros. Quando fiz séries fotogréficas, muitos
trabalhos que fiz, nos anos 80, nunca fiz fotografia, praticamente todas as fotografias
eram recuperadas de revistas, de livros, ja estavam feitas ou entfo pedia a alguém para
fazer. O que interessa é criar um projecto, uma ideia; depois, o fazer para mim € o
menos importante — se ndo fago eu, faz outra pessoa qualquer que faga melhor, o que
interessa é que saia bem. Mas continuando o raciocinio... Eu penso que no século XX
hé de facto, um marco que de certa maneira, que eu entendo que ainda nem chegou ao
entendimento da maioria das pessoas que se dedicam a esta actividade hoje, mesmo
incluindo os artistas, os criticos, que foi a questfio do ready-made do Duchamp. Quando
o Duchamp pega num objecto qualquer e mete num espago reconhecidamente de
contexto artistico e diz que aquilo é uma obra de arte, o que ele estd a fazer é uma
ruptura muito grande. Porque o que ele esta a dizer € a partir daqui o que interessa nfo é

o objecto de arte. Isso € irrelevante, podia ser uma roda de bicicleta ou outra coisa
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qualquer. O que interessa é o sitio onde eu ponho isto. Se eu ponho um monte de lixo
num museu, € uma obra de arte, se esta no meio da rua € um monte de lixo, como hoje
vemos em vérias exposi¢Bes. Porque mais do que o objecto, hé qualquer outra coisa que
define o que é arte ou ndo. A arte ja nfio ¢ ter muito jeitinho para pintar ou que faga uma
imagem muito bonita. N&o, o que conta é o sitio, o contexto cultural, ¢ a cultura da
sociedade onde eu me insiro.

L. S. — Sio entfio os agentes culturais que vio incluir determinada situacdo naquela
afirmacdo?

L. M. — A cultura, na sociedade onde me insiro € que diz o que ¢ arte ou néo é. Em
determinadas sociedades pode nfo ser aceite um monte de lixo num museu, porque ndo
deixam por, porque acham que aquilo nfo € nada.

L. S. — Ou como aquela empregada de limpeza que limpou o chdo a pensar que era
lixo...

L. M. — Evidentemente. Ou como algumas pessoas que olham para Picasso e dizem
que aquilo nfdo é arte, que aquilo também o meu filho faz... muitas pessoas dizem,
muitas pessoas vivem num universo cultural que ainda acha aquilo néo ¢ arte. Enquanto
muitos de nds, olhamos para aquilo e até achamos que aquilo ¢ j4 muito antigo, ¢ o meu
caso, por exemplo, que é historia da arte, ndo tem assim muito interesse. O fazer hoje,
aquilo, ndo tem interesse, ja esta feito. Temos aqui varias camadas de mundos culturais.
Né6s ndo vivemos todos no mesmo mundo, isso € uma ilusfo. Hé pessoas que vivem no
século XXI, ha pessoas que ainda vivem no século XIX, até mesmo mais para trés,
mesmo no neolitico.

L. S. — N3o s6 a nivel cultural e artistico, mas a outros niveis?!

L. M. — Vivem no neolitico, e tém formas de arte a condizer. Ha muitas pessoas que
ficaram agarradas no século XIX e fazem uma arte pseudo-naturalista.

L. 8. — Que tem a ver com 0 gosto, com a educagio, com o contexto...?

L. M. — Tem a ver com a cultura, com o mundo cultural em que vivem. Outras
pessoas que vivem num mundo cultural mais avangado, ja acham que os impressionistas
sdo fantasticos, mas os abstraccionistas j& nfio sfo0. Essas pessoas ainda ndo chegaram ao
século XX. Temos de perceber que nds estamos a viver, embora todos neste mundo, nio
estamos de facto no mesmo mundo cultural. Vivemos em mundos muito diferentes. As

preocupacSes de uma pessoa que vive no mundo do século XXI nfo tém nada a ver com



as que vivem no século XIX, e a comunicaggo até € muito dificil. Eu sou pretensioso na
medida em que digo que tento viver no século XXI, tento ser contempordneo de mim
mesmo. Quero ser contemporéneo hoje, ndo do século XIX.

L. S. — Com os obsticulos de viver simultaneamente no século XXI, mas com
algumas culturas que subsistem. ..

L. M. — Evidente. E até com algumas referéncias nfio sé nas culturas, mas a niveg
pessoal. Em alguma parte das minhas ideias, se calbar eu vivo mais para trds do que
noutras. Uma pessoa pode ser muito evoluida numas coisas e muito atrasada noutras.
Temos muitos homens, para dar um exemplo corriqueiro que sfo muito evoluidos
politicamente e depois 14 em casa mandam na mulher e acham que a mulher € para lavar
pratos. B preciso quando estamos a falar de criatividade, de criagfo artistica, tende-se a
ver tudo na mesma panela, mas n3o. Ha pessoas que estfo num determinado ponto com
determinado tipo de preocupagdes, com referéncias diferentes e, no entanto, aparecem
todas juntas, no que se chama o meio artistico, os artistas, os modelos. Ha grandes
diferencas. Dai é que no século XX era costume os artistas organizarem-se em
tendéncias e assumirem grupos para se definirem, o que eles queriam e o que andavm a
tratar. Hoje em dia, vivemos num momento bastante conservador e atrasado. ..

L. 8. — Mais individualista?

L. M. — Ao contrario, pseudo-individualista. Uma pessoa que pinta, imita o estilo
expressionista ndo ¢ nada individualista, esta a copiar, estd a seguir uma coisa que ja foi
feita, estd a seguir uma moda. Depois vem o minimalista e a pessoa acha que é
fantéstico, e segue a moda. S&o pessoas que ndo tém individualismo nenhum, préprio.

L. S.—Ni&o t&€m a consciéncia histérica da evolugio da arte?

L. M. —Isso ¢ outra questfo. Quando uma pessoa quer ser artista a sério, a primeira
coisa que tem de perceber é que ja se fez e porqué. Nio basta ver os bonecos. Porqué
que o artista tal fez aquilo; nfo falo pelo o que ele disse, porque nem sempre o que ele
disse as vezes tem muito interesse, mas aquilo tinha a ver com o qué, estava ligado a
qué, e perceber os movimentos intelectuais, morais, politicos, culturais que haviam que
levaram a que produzisse aquela obra. Temos de perceber. Eu acho que nfo se faz isso.
A maioria dos artistas s8o muito ignorantes, nfo sabem nada e o que sabem, fazem
umas grandes confusGes porque olham para as formas e nfo percebem os conceitos.

Bom, mas... basta de dizer mal. ..



L. S. — Acha que se baseiam muito nessa emocionalidade?

L. M. —H4 uma certa superficialidade porque como sfo artes visuais. Mas em
qualquer campo ¢ assim, tende-se a sobrevalorizar o visual, a imagem. Hi uma
tendéncia para ver as imagens, agora as imagens sdo ligadas a ideias, mesmo que a
pessoa ndo as tenha, ou se dé conta dessa ligagio.

L. S. — Costumava-se dizer que o olho é o 6rgdo sensorial mais proximo do
pensamento. Ver é pensar.

L. M. — Sim... E é mesmo. Se a gente nfo pensar, ndo vé nada.

L. S. — Mas contraria um bocadinho o que...

L. M. — Nfo... A percepgio esta ligada. Isso j& tem a ver com o mecanismo de
percep¢do, que como sabe, os nossos olhos s&o sensores entre a luz e a cabega; 14 € que
se compde a imagem. O que se recebe é sO a luz, nfo recebe mais nada, é um estimulo e
a partir dai é que tem de construir a imagem. Mas... eu estava a falar de
Duchamp...penso que essa ruptura foi tdo importante que criou o paradigma novo na
arte. E houve ndo s6 evolugio em que, por exemplo passamos, de imagens muito
referenciadas ao real, no nosso tipo de percepcdo, ao que vemos, depois passou para
imagens mais construidas ou mais destruidas, conforme se queira. Depois passou-se ja
para um tipo de abstracglo da imagem, decompor a imagem em formas geométricas,.
mas ainda a ver-se qualquer coisa, e depois para a abstracg@o do real, onde ja nfio se v€
nada. Isto é tudo evolutivo. Mas com o Duchamp € mais do que evolutivo. D4 um salto.
No Duchamp héa um salto. Passou-se para um outro patamar, para um outro paradigma.
O que digo hoje é que a maioria dos artistas ainda vive no paradigma antes de
Duchamp. A maioria... a grande maioria ainda vive antes do Duchamp, no paradigma
pré-Duchamp.

L. S. — Que ¢ a da realidade visivel...?

L. M. — Que ¢ os que vivem a valorizar aquilo que se v&.

L. M. — Porque o paradigma do Duchamp, como disse, vira completamente a
orientacdo do que € a pratica artistica. A pratica artistica deixa de facto de ser uma
actividade de representagfio — representar qualquer coisa nem que seja abstractamente,
mas através de formas abstractamente.

L. S. - Estavam sempre agarrados ao visivel, ou ao que aparentemente estava 14...7
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L. M. — Ao visivel, ao imaginario, ou qualquer coisa, mas basicamente até ao
Duchamp, a arte concentrou-se na representacfio, em representar; € um mecanismo, é
um interface entre qualquer coisa que pode ser o real, mas também pode ser uma ideia, e
quem esta a ver; é uma maquina de representar. Com Duchamp deixa de ser isso, passa
a ser uma presenga, algo que esta presente num determinado local num determinado
momento. E € essa sua presenca nesse local, nesse momento que torna aquilo uma obra
de arte.

L. S. —Portanto, j& n3o € representacdo, ¢ apresentacao.

L.M.-E apresentacdio, ¢ mais do que apresentar; € estar presente, passa a estar
presente naquele sitio, naquele lugar, naquele momento. Ora 0 que ¢ que isto faz? Isto
faz precisamente que, quando eu ja nfo estou a representar, mas estou de facto a criar.
Aqui é que comego de facto a criar mesmo. Porque eu af ja estou... criar neste sentido
de criar o absoluto, criar absolutamente, criar quase como do zero, porque eu deixo de
representar qualquer coisa e passo a criar uma situagiio nova, a criar um mundo novo,
uma coisa que eu apresento, que eu ponho ali e aquilo é absolutamente novo. Acho que
esta mudanca é muito importante. E extremamente importante. E ¢ isso que continuo a
dizer que a maioria das pessoas néo se apercebeu que a arte agora € iss0. A maioria dos
casos ainda nfo chegou ai. Mas a arte de facto agora € isso. Ora bem, € a partir de um
bocado desta ideia que eu me questiono... como € que eu consigo produzir qualquer
coisa neste novo paradigma. E isso sempre foi a minha preocupagio. Eu acho que eu
percebi ainda muito novo o que € que era o paradigma de Duchamp, acho que percebi
bastante bem, claro que nfic tinha meios e, portanto, fiz pintura, fiz todo o género de
coisas, € normal, € aprendizagem. Mas sempre andei a procura e continuo & procura de
como € que eu respondo a este paradigma, quer dizer, como € que eu... ultrapasso este
paradigma, como € que eu faco mais do que isto. Esta ideia dos robots vem muito nessa
linha porque... o que é que os robots trazem de novo? Trazem de novo, de facto, uma
coisa que é uma coisa que é a tentativa de superagio do paradigma de Duchamp. E
como de facto esta ideia do Duchamp praticamente quase que se poderia dizer que
encerra o assunto da arte; encerra, acabou — alias hé pessoas que dizem que o Duchamp
acabou com a arte. Quer dizer, a partir do momento que dependendo do contexto
qualquer coisa é possivel... como tudo € possivel, nada j4 faz algum sentido.

L. S. — Sentido como arte?
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L. M. — Exactamente. De certa maneira, ¢ isso. E eu possa criar uma situagdo, outro
cria outra, mas j4 estamos ali a moer em cima da coisa. Alids ha um momento
importante nos anos 50/60 que sdo os situacionistas que exactamente ddo um passo um
bocadinho mais & frente do Duchamp, ou a partir de Duchamp, com a ideia da criag&o
de situacdes, da construgio de situagBes j& ndo tanto num ambiente protegido dos
museus e das galerias de arte, mas na prépria sociedade, quando chegam rapidamente &
ideia de revolugio. A grande situagfo a construir é mudar o mundo, nfo ha outra, tudo o
resto € um pouco...

L. S. —E é ai que entra a ideia da ideia? Do conceito é que é importante e do corte
de fronteiras do que é arte? A arte, depois de Duchamp, estd em tudo?

L. M. — Duchamp abriu uma i)orta tdo escancarada que ja nfo ha portas para abrir. E
um bocado essa ideia. Isto para chegar a minha proposta actual. Qual € a tnica coisa
onde nds esbarramos sempre, quando falamos de criatividade, mesmo desta criatividade
t80 avangada? E na questio do humano. Do humano ser diferente disto tudo. A
cultura... quando falamos de cultura, falamos de cultura do humano. Ndo hé outra,
aparentemente. Eu, por acaso, acho que ha. Mas... como nos é que somos o espectador,
[quebra na cdpia _ na cassete original ainda continualnés € que estamos a ver tudo,
nos € que estamos a ver o universo, temos tudo & nossa volta, ndés € que somos o
observador.

L. S. — Tudo o que ha, vemos em fung&o das nossas...

L. M. — Tudo o que a gente diz, que a gente escreve ou pensa sobre as coisas,
quando fala das estrelas ou nfio sei o qué, como ¢ que a estrela funciona? Sou eu o
observador. Eu é que estou a dizer, nio quer dizer que aquilo funcione assim.

L. 8. — Claro.

L. M. — De vez em quando descobrimos que afinal ndo era bem assim. Portanto,
como somos nods o observador, tendemos sempre a ver tudo em fungfio de nds, como €
normal. No entanto, penso que nestes Uliimos anos comecou finalmente de forma
bastante mais consistente, no meio das artes j& pomos em causa essa questio de nés
sermos o centro, e ndo s6 nas artes. Mas, de facto, acordar é um choque muito forte.
Mas, nestes Gltimos tempos, de facto, uma evolugdo muito acelerada das tecnologias

permitiu comegarmos a olhar para as coisas de uma maneira um bocadinho diferente e a

perceber coisas t80 simples como esta: nés nio somos o centro de nada, por exemplo, ¢
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sob muitas perspectivas, somos insignificantes, de facto, muito insignificantes. Portanto,
isto comega a relativizar um bocado a ideia de que a nossa cultura, a nossa sociedade, a
nossa espécie é o mais importante que ha no universo, mas nfio ¢! Isso permite-nos
olhar para as coisas de forma diferente; & nossa volta existe muita coisa a mexer e com
vida propria, € com actividade propria, provavelmente com o que podiamos chamar,
entre aspas, de uma cultura propria, com uma arte propria. Podemos facilmente chegar
ai, ndo ha grande diferenca. E é nessa linha que eu estou bastante interessado, porque
acho a superagio do paradigma de Duchamp, sé serd possivel superando a propria
centralidade do humano. Quer dizer, s6 quando nés comecarmos a olhar para a
criatividade de uma maneira muito mais vasta do que sé a criatividade humana, € que
vamos comegar a perceber o que € a criatividade. S6 quando comegarmos a olhar para a
vida muito mais vasta do que € a vida do humano, ¢ que podemos perceber o que ¢ a
vida.

L. S. — E podemo-nos inspirar no que ¢é a criatividade das outras coisas?

L. M. —E 6bvio.

L. S. — As outras coisas também sdo criativas, ao seu modo...?

L. M. — Sio bastante criativas, extraordinariamente criativas... portanto, nds somos

observadores, 14 esta. Podemos depois aprender, evoluir a partir dai. Nos podemos néo

evoluir s6 a partir das nossas observagdes e das nossas coisas...
[fim da primeira cassete]

L. M. — O aleato6rio € uma componente essencial da ordem. O que nos chamamos de
acaso, nfo ¢ acaso nenhum. Como dizia o... o caos € uma ordem que nds ainda néo
conseguimos definir. Porque o caos é ordenado, tem é uma ordem que nés ainda nfio
percebemos bem como € que é, por isso lhe chamamos o caos.

L. S. — O homem, como os outros animais, 0 cosmos, € que procura alguma coisa?

L. M. — Néo é uma questiio de procurar. N3o tem a ver com uma procura mistica
ou... ndo tem nada a ver com isso. Tem a ver com o funcionar. No é? Tem a ver com o
viver, com o existir. Portanto, muitos processos na natureza, na vida, etc., tém a ver
com... tém uma componente aleatéria que depois comeca a resultar numa ordem
qualquer. Isso € o mecanismo que estd presente em muita coisa. Essas estruturas é
exactamente da mesma maneira. Comeca de uma fase aleat6éria e depois comega-se a

ordenar.




L. S. — A ordenar de uma forma criativa?

L. M. — Chamo-lhe criativa, exactamente, chamo-lhe criativa porque ¢ criativa.
Porque € isso mesmo. La esta. E isso mesmo. Estas estruturas tém muito interesse no
meio cientifico porque demonstram exactamente este mecanismo. E existem muitas
demonstragdes deste mecanismo em programas de computador, investigagQes, etc. SO
que eu aqui, no fundo, criei uma maquina que eu chamo robot-pintor, mas que no fundo,
é uma maquina que demonstra no concreto como é que as coisas funcionam. As coisas
funcionam assim. Por isso, a parte dos cientistas acham muito interessante este projecto,
por causa deste facto; olham para isto menos como pinturas, mas mais cCOmo a
demonstragio da complexidade — chama-se teorias da complexidade. Isto demonstra as
teorias da complexidade. Como é que de um inicio aleatério, se comega, sem mudar
nada, porque eu ndo mudo, a meio da pintura eu ndo vou 14 mudar os robots. Eles
comegam e ji ndo mexe mais. E portanto, eles comegam aleatoriamente, mas depois
esse aleatorio comega a resultar num processo deterministico.

L. S. — Entfo nunca se repete, nunca se obtém duas coisas, duas telas iguais...?

L. M. — Por isso € que nunca se repete, porque o inicio aleatério, por muita
pequenina diferenca que tenha com um outro, vai provocar grandes diferencas depois no
final, no resultado final. Estes trabalhos foram todos feitos com o mesmo programa,
algoritmo, e da assim coisas t8o diferentes. Embora no geral sejam bastante parecidas.
Ali [aponta para outras telas] ja sdo coisas diferentes.

L. S. —E quem € que decide que uma tela estd acabada?

L. M. — Essa ¢ a grande quest3o que se pds desde o inicio. Uma questio séria que
me levou a chamar a isto arte simbidtica. Porque eu decido parar. E como eu tenho ai
uma influéncia muito grande, tenho ai influéncia em quantos robots é que ponho, as
cores, etc. achei que o que resulta é uma colaborag8o entre mim e os robots. E, por isso,
¢ que eu lhe chamei simbidtica.

L. S. — Se nfo fosse... se nfo existisse... se nio acabasse esse processo...?

L. M. — Ah, eles pintavam tudo, acabavam por pintar tudo, cobrir tudo. Acontece.
Isso alias acontece. Em muitos dos fenémenos da natureza, acontece isso, nalguns
dramaticos para nds, o caso por exemplo de certas doengas, vai crescendo, crescendo e

ndo para mais até matar... no caso das bactérias por exemplo, sdo processo até
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parecidos. E simplesmente quando entram em... a partir de um certo momento, vao
crescendo tanto, tanto que ndo param.

L. S. — Até porque a 4rea do nosso corpo também ¢ limitada, como aquela também
é7!

L. M. — ...mata uma pessoa. E alids um processo que aparentemente € estipido
porque se as bactérias matam, depois também vdo morrer. E um processo, 14 esta, que
acontece. Embora por exemplo, depois... existem outro tipo de mecanismos que
limitam essas coisas.

L.S.-Eéoquefaz...?

L. M. — Criam um equilibrio. Assim nfo t€m equilibrios. Eles aqui... mas também
lhe digo um coisa. Se eu quisesse acrescentar ao tal cérebro do robot, mais uma coisinha
para ser ele a decidir quando € que a pintura estava feita, era muito facil.

L. S. — Entfo porque ¢é que nfo fez?

L. M. — Ah, n#o liguei. N3o dei importancia a isso porque achei que isso néo era o
essencial nessa parte, mas poderia...

L. S. — Quando € que decide que acabou? Ou... o que € que o faz decidir que...?

L. M. — Exactamente. Essa € outra questfio que esta associada a este projecto que
tem a ver com a questfio de modulagio, da...

L. S.— ... da boa forma?

L. M. — Exactamente. H4 um momento em que eu acho que ja esta bem e pronto, e
paro. Essa € uma decisfio minha, mas que tem a ver com o todo. Quando o todo me
parece composto. ..

L. S. — Ai entra o gosto?

L. M. — Os robots nfo tém o todo. Ndo véem a tela toda, s6 véem Iécalmente, 0
bocadinho que estfo ali a fazer. Ndo tém a noc¢io do todo. Por isso, € que eu digo que
era facil introduzir. Bastava-me por um sensor em que ele fosse contando a quantidade
de tinta que estava na tela e quando chegasse a um determinado momento, ele achava
que ja estava tinta suficiente. Era s6 por isso. Quando esse robot visse que ji estava a
tela coberta a 50%, parava. Podia ser uma coisa desse género. E funcionava. Seria assim
na mesma, ndo tenha divida nenhuma.

L. S. — E ali [apontando para outras telas] parece que estdo mais de 50%, ali

parecem menos...?
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L. M. — N3o, ali sfo... porque eu tenho telas em que deixel mais tempo, outras que

deixei menos, sio todas bonitas, para mim, sZo todas bonitas. N&o € por ai. Ou seja, ndo
é no momento em que eu paro é que a tela ficou bonita. N&o &, eu as vezes paro logo no
inicio e fica também bonito.

L.S.-1T. éilhe aconteceu parar e depois dar ordem para continuar?

L. M. — N#o, eu paro, paro o robot. Eu nfo ligo... eu ndo olho muito para... quer
dizer, olho depois para ver como € o resultado. Isso nfo me interessa muito, 0 que me
interessa muito € como ¢ que aquilo foi feito, isso é que eu acho excitante, como € que ¢
feito. Nio tanto agora que aquilo tem trés bolinhas assim...

L. S. — Disse que ja estava a pensar noutro tipo de projecto...?

L. M. —Nio...

L.S.— ... noutraideia...?

L. M. — O proximo projecto € muito mais sofisticado. Nao, este projecto estd
fechado. Agora tenho é outros robots. HA aquele robot novo que eu fiz agora. Aquele
robot esta sempre... [levantamo-nos dos cadeirdes para ir visitar o atelier]

L. S. — Ia-lhe pedir, ndo sei se hoje ou noutro dia, se era possivel, eu filmar um
bocadinho dos robots?

L. M. — Sim, pode. Este é o novo robot. Este robot... Acho muito engragado porque
basicamente um artista humano nunca seria capaz de fazer isto. Nunca na vida poderia
fazer isto. Eu acho mais bonitas estas formas que sfo formas... pouco...

L. S. — Humanas?

L. M. — Pouco humanas... pouco de uma representaciio humana... é uma coisa
estranha. Tem a ver com outro tipo de coisas, ha coisas na natureza deste tipo, mas um
artista fazer isto, ndo era capaz de fazer isto. Ainda por cima porque isto tem uma
linha... € sempre uma linha, nunca conseguiria fazer isto. Ainda poderia parar ali,
depois continuar. E era dificil fazer uma coisa deste género. Nio € o tipo de coisas que
aparecam assim, ¢ demasiado cadtico. Aparentemente cadtico, 14 esta.

L. S. — Aquela tela ¢ diferente em relagdo a esta...?!

L. M. — Mas o processo € 0 mesmo.

L. S. - O processo € o0 mesmo, as instru¢Ses é que sfo diferentes?

L. M. — Nao, tém uma diferenca que ¢ ele estar sempre a pintar, enquanto aqui... ja

lhe mostro... enquanto nos outros, eles tém a caneta para cima ou para baixo, ali nfo, ali
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esta sempre a pintar. Portanto, fica uma linha continua. E isso depois, d4 uma textura
diferente. Aqui é sempre um pontilhismo, mas h4 outros. Ali € uma linha continua.

L. S. — Sente-se espectador do artista?

L. M. — Eu acho imensa piada porque quando pus ele hoje de manhi a pintar, ndo
fazia a minima ideia do que ia sair. Mas a minima ideia.

L. S. —E fica a assistir ao processo? Ou coloca-oe...?

L. M. — N#io, normalmente nfio. Ponho a pintar e depois vou trabalhar ou outras
coisas. Eles sfo autébnomos.

L. S. —Eu faco a ideia que uma pessoa teria gozo em assistir!?

L. M. — Eu tenho gozo no inicio. Agora ja fiz vérias vezes, ja vi. Olhar e ver o que
esta a fazer, ja ndo me interessa.

L. S. — Nem o surgimento das formas? Da diferenca?

L. M. — J4 n3o. Ja vi. J4 percebi.

L.S. - Esséncialmente quando constroi algum novo que tem outro tipo de caminhar,
vala...?

L. M. — Sim, mas nfo... 14 estd. Hoje fiz aquele e nfio estava nada a espera que
resultasse daquela maneira. Porque nunca sei o que vai sair.

L. S. — Hum, hum. Mas isso qualquer pintor que pinte...?!

L. M. — Sim, ‘t4 bem. Mas nfo sou eu que pinto.

L. S.— Aideia...?

L. M. — Aquilo tem umas regras, mas como a componente da decisdo dele é grande,
do robot, ele depois decide fazer umas coisas e outras vezes decide fazer outras. Porque
da coisas muito diferentes. Muitas vezes, por exemplo quando séo telas muito grandes,
ponho-o a pintar e saio.

L. S. - E ficam horas? Até..?

L. M. - As baterias duram & volta de 4 horas que é o tempo que dura.

[conversa sobre alguns dos livros que editou]

L. M. — O lado interessante deste projecto, para mim, € nesse aspecto em que ele
participa de um movimento ainda muito minoritario que existe no campo da cultura que
basicamente tem a ver com as implicagBes de conhecimentos muito recentes na drea da

inteligéncia artificial ou da biologia. Que de facto podem ter... sdo conhecimentos
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recentes que sdo aplicaveis a questdes basicamente técnicas, tecnologias, etc., mas que
podem ter grande interesse em questdes mais filosoficas, culturais, artisticas, etc.

L. S. — No conceito de arte, da historia da arte, da teoria da arte?

L. M. — Questdes muito mais de cultura, até de sociedade... Portanto, isso é uma
coisa minoritaria. Isso ¢ muito pouca gente a trabalhar ainda. E muito recente também.
E uma coisa que se passa no meio universitario, nas universidades, no meio cultural em
geral ainda nfio chegou.

L. S. — No meio universitario cientifico e ndo tanto artistico?

L. M. — N3o, ndio. No meio universitario cientifico, embora por exemplo, nos EUA,
mas nfo 6, um pouco por todo o mundo, hoje aquilo a que se chama o media art, que
ndo é necessariamente s6... que ndo tem a ver com os media, como nds usamos aqui 0s
media, a comunicacgio, a televisio, a informagdo; mas o media art utiliza-se de forma
bastante mais no sentido da relago da arte com as novas tecnologias.

L. S. — Essencialmente. ... videos, informatica?

L. M. — N3o... Essencialmente. Nos EUA, por exemplo. Mas também robética, por
exemplo, também ja comeca a aparecer. Ou a vida artificial. Portanto, ai j& comeca a
haver alguma coisa, alguma gerag3o... Por exemplo, este livro que eu lhe vou dar ja faz
parte de um curso em Santa Barbara. Adoptaram o livro para o curso deste ano porque o
curso tem muito a ver com estas coisas. Os alunos que estdio a fazer este curso ja véo
partir daqui, tém uma vantagem enorme, mas isto...

L. S. — Ja deixa de ser criagfio humana, isto? Exclusivamente humana? Comeca a ter
uma componente...?

L. M. — E embora esta minha ideia do... para além do humano... nfo tem grande
‘sucesso porque, como eu disse, tenho andado a apresentar os robots em varias partes do
mundo e vejo a maioria das coisas ainda s8o robots ainda um bocado humanos... Ou
seja, valorizar a autonomia do robot, € isso que eu acho interessante. E um momento
extremamente importante porque ha pouca gente a fazer isso. Esté tudo ali em aberto.

L. S. — E nunca considerou usar outro material que ndio a tela e a tinta?

L. M. — Sim, sim, ja tenho outros. NHo, mas neste caso, interessoy-me
particularmente. ..

L. S. —Mas, apesar de tudo, ¢ ainda uma coisa muito convencional?!
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L. M. — Convencional, de propésito. Ou seja, 14 esta. Era o que eu estava a dizer no
inicio da conversa. Por vezes, nds temos de, do ponto de vista artistico, fazer isto para
seduzir, cuja fungfio é essa, ndo & outra. Isto aqui, o facto de ser pinturas convencionais
ou desenhos convencionais em tela que mete um robot a fazer, ai € que esté o click que
da na cabecga das pessoas: “Oh pé, o que é isto? Um robot a pintar telas?” Porque nos
podemos no computador fazer programas para fazer desenhos deste tipo, s6 que é no
computador, e depois imprimir. Ndo tem piada. J4 fiz coisas desse género, antes. S6 que
iss0 tem pouca piada porque lhe faltava esse lado material. Agora pdr os robots a pintar
telas, isso é que ¢ interessante, ndo é? Mas ja fiz ai outras experiéncias. ..

L. S. — A 3 dimens®es, por exemplo, nunca conseguiu?

L. M. — Ah isso... est4 ali aquela ‘bola’. Também fo1 feita... aquela “bola’ nfo ¢
humana, ndo foi feita por mim, foi feita por uma forma de vida artificial, e eu a Gnica
coisa que fiz passar a informacdo. Nio tem origem, o design ndo ¢ humano, vem de uma
forma de vida artificial.

L. S. —Fez aquilo através do computador?

L. M. — Sim, foi criado no computador por uma forma de vida artificial.

L. S. — Onde acaba aqui a intervengdo humana? Esse limiar onde acaba a
intervencdo humana e comega a intervengio ndo-humana...?

L. M. — Acaba por... 14 estd... € uma forma de vida artificial, em que eu fiz foi por
aquela forma de vida a viver.

L. S. — Nio existem humanas e, como humano, neste caso, também nfo existe ou
n3o faz...ou ndo produz?

L. M. — Desencadeei aquela forma de vida e depois, ela comegou a construir... Mas
ndo podia se de outra maneira, 14 esta.

L. S. — Ndo manipulou o material, nem a forma, nem...?

L. M. — Néo, eu nfo fiz nada para fazer aquilo, a Ginica coisa que fiz, foi 14 dizer. E
ela fez tudo sozinha. Os comportamentos sfo parecidos com os das formigas, s3o
formigas artificiais.

L. S. —E a pessoa que deu as instrug¢des, baseou-se na vida, nos percursos...?

L. M. — E um bocado baseado nas formigas, isso est4 no livro que lhe posso dar.

L. S. — Considera isto um conjunto de criagdes? Ou seja, cada obra destas é uma

criacdo, ou mais, uma série de... um conjunto?
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L. M. — NZo. Como eu lhe disse no inicio é assim. Eu tenho a ambig8o de fazer arte.
Fazer arte da tinica maneira que se deve fazer arte, que € rebentar com as fronteiras
daquilo que se considera arte. Portanto eu considero que isto tudo. ..

L. S. — E uma obra s6 nfo chegava...?

L. M. — N3o, isto tudo é uma atitude artistica que representa uma nova maneira de
fazer e de olhar e de pensar o que ¢ a arte. No seu conjunto. Depois as obras individuais,
isso € uma questdo... ndo adianta nada. ..

L. 8. - O que importa ¢ a ideia?

L. M. —N3o... Eu estou a fazer arte dessa maneira. Estou a fazer arte definindo uma
nova fronteira para a arte, um novo caminho. Uma nova tendéncia, digamos. Isso ¢ que
é o essencial, depois o que resulta dai, no fundo, sdo objectos que representam, que
demostram essa nova atitude, no fundo é isso.

L. S. — Uma manifestacgio visivel...?

L. M. — Como por exemplo vocé tem, s6 para dar um exemplo conhecido, o Pollock
defende a chamada action painting que basicamente é uma pintura de acco.
Simplesmente deitar tinta para cima da tela ¢ que onde o essencial € essa atitude, essa
ac¢do. Mas depois as telas sdo um produto dessa acgfo. O processo do Pollock é o mais
importante. O mais importante é a maneira como ele fez aquelas pinturas, as pinturas
sfio aquilo que ficou, so o produto dessa atitude. Uma atitude na arte, uma arte que tem
a ver com a atitude, no tem a ver com uma expressio ou com representacio. Com uma
atitude. Depois as telas existem por si proprias. Alids, eu agora jA vou comegar a
participar nas exposi¢cbes s6 com as telas.

L. S. — Mas desliga-se muito antes de... Desliga-se ou ndo, muito antes delas
comecgarem a ser feitas?

L. M. —Eu? Sim.

L. S. — Enquanto o artista convencional, até acabar a tela estd empenhado no
processo, o Leonel...? |

L. M. — Ah, sim. N#o. Eu nfo interfiro na pintura da tela, isso tem a ver...

L. S. —Mas ha um desligar emocional, na altura?

L. M. — Tem a ver com a ideia que est4 aqui subjacente. Eu fiz o artista e o artista

fez a sua tela.
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L. S. — Mas ha um desligar emocional na altura em que liga os robots e coloca, e
depois...?

L. M. — Eu nfio funciono com as emogdes, nesta matéria. As emogSes guardo-as
para outra coisa mais importante...

L. S. —N#o acha... uma divisfo... entre o emocional e o racional...?

L. M. — Ngo... a Gnica emogiio que eu tenho ¢ a excitagdo das ideias. As ideias
excitam-me, emocionam-me nesse aspecto. Fico entusiasmado com uma ideia. Agora
com a coisa em Si, com 0S...

L. S. — Mas a experiéncia estética de ver algo como seu, ou seu ¢ do artista-robot,
ndo...?

L. M. —Isso nfo. Isso ndo me interessa.

L. S. — Portanto, desliga-se no momento em que liga os robozinhos e...?

L. M. — Eu n3o me desligo nem ligo, quer dizer, eu... a ideia é criar um robot que
faz a pintura dele. Portanto, se eu conseguir criar um robot que faz aquilo... fico
satisfeito, isso é que me emociona. A parte emocionante é essa, conseguir criar um
robot que faz as pinturas dele. Depois se ligo ou desligo ou se naquele momento, nfo hé
propriamente... Eu, para mim, foi importante quando decidi que aquilo funcionava,
como eu queria. Esse momento € importante. A partir dai, o projecto que nem um ano
tem... tive uma primeira fase experimental, a ver se funcionava, depois quando
consegui perceber que funcionava, € bem, como eu queria, fiz uma série de telas para
poder ir a exposigdes e poder comegar a divulgar o projecto. S6 agora em que a coisa ja
estd um bocadinho mais normal, em que as telas ja estdo para ai a circular, é que eu
estou a fazer experiéncias novas. Estou a fazer experi€ncias novas que t€m de certa
maneira essa componente experimental. A ver se funciona, se da.

L. S. — Que passa pela concepgio de novos robots?

L. M. — Por novos robots. ..

L. S. — Por melhoramento de...?

L. M. — Fiz um robot, agora vou fazer outro. Também vou fazendo umas coisas
ligeiramente diferentes. Mas todos eles na mesma linha. Todos eles... O essencial é o
mesmo. Digamos que um pinta de uma maneira, o outro pinta de outra, mas o essencial

esta 1a.
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L. S. — E a inovagdio em arte? quando € arte, h4 alguma componente de inovagéo, de
ruptura...?

L. M. —E isto tem uma grande componente de inovag#o...

L. S. — Exacto, h4 uma ruptura com qualquer coisa que...

L. M. — Ah, isso... a ruptura é total, mesmo. A ruptura ¢ muito forte, por isso € que
é mais interessante e por isso € que as pessoas ficaram apavoradas com isto. Quando
véem robots a pintar é perigoso.

L. S. - Uma vez que ja conseguiu essa ruptura, para si talvez, ndo para os outros, ou
para a cultura em que estamos inseridos, nfo tem depois a dnsia de quebrar outra vez?

L. M. — Nio, agora... estou a desenvolver este projecto, fazendo novos projectos
completamente distintos, desenvolver estes. Um pouco no sentido de explorar a
autonomia das maquinas. A capacidade criativa propria das maquinas. Interessante...
criar maquinas que produzem a sua propria arte. E conduzir isto cada mais na
autonomia. H4 determinados graus de autonomia que passam... A questfio da
inteligéncia ndo é um problema ji. Fazer maquinas inteligentes ndo € nada complicado,
os meus robots sfo inteligentes, uma inteligéncia rudimentar, mas tém a sua
inteligéncia; a inteligéncia ndo é um grande problema. O que é um grandissimo
problema € o que podemos chamar consciéncia. Que € a maquina saber o que estd a
fazer, isso € que é complicado. E ai é uma coisa muito complicada. Agora. ..

L. S. —Elas nfo t&ém consciéncia?!

L. M. — Estas nfo tém.

L. S. —Reconhecem, mas ndo é...7

L. M. —Ngo.

L. S. — O reconhecimento ndo é...7

L. M. — Ndo, nfio, ndo.

L. S.— ... consciéncia?

L. M. - Nio, estfio a pintar, mas nfo sabem que estfio a pintar. E 3o simples como
isso. Estio a pintar, mas nfo sabem que estfo a pintar. Portanto, nfio t€m consciéncia.
Para terem essa consciéncia é muito complicado... por varios motivos. Desde um logo
queéo...

{fim da 2° cassete]
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L. M. — Mais uma vez nds temos a capacidade para projectar, ou seja, eu consego
projectar, nfio s6 o que fazer daqui a algum tempo, como por exemplo, olhar para uma
tela e projectar uma imagem que vou tentar fazer, tentar representar. E € nessa
capacidade de projecgfio, projectar um pouco do resultado da acgfo que vou ter (?77). E
considerarmos que essa projec¢do tem muito a ver com o olhar para a realidade, como
colocar-nos num ponto exterior & propria realidade, em termos de projec¢do. A
realidade que nos rodeia esta na nossa cabega. Nos podemos pensar pum exercicio (?77)
em que imaginamos que a realidade ndo estd dentro de nds, estd na propria vida
concreta e quando nds imaginamos essa inteligéncia tem algumas caracteristicas
diferentes da nossa. Primeiro é uma inteligéncia que é muito dindmica, em que aquilo
que é o real vai mudando a medida que o ser se desloca, ou seja, no caso destas
experiéncias, n0s vemos os mapas sempre de cima, para essa forma de vida nfo vé€ o
mapa de cima, véem o mapa a medida que vao andando na rua, e portanto a rua ndo
existe, eles constroem a rua. Mas depois passado um bocado a rua desaparece e eles
constroem a rua noutro sitio. E como se a rua estivesse sempre a mudar. Esse tipo de
inteligéncia da origem a uma consciéncia. ..

L. S. - E um mapa n3o estético, mas...?

L. M. — E um mapa dindmico ¢ é um mapa que ¢ inscrito no proprio territorio, que
estd sempre a mudar. Portanto, neste caso, ndo ha bem projectar, pelo menos ¢ essa
nossa ideia, nesse caso nfio é bem assim. Neste caso, 2 inteligéncia tem a ver com outra
coisa, com uma capacidade de comunicar do que propriamente de projectar. No caso
das formigas aquilo que faz a inteligéncia das formigas ndo € tanto a projeccdo. Elas
nunca projectam o que vao fazer, ndo sabem o que vio fazer naquele dia, quando saem
do ninho, nfo sabem o que vao fazer, nenhuma delas sabe, mas através da comunicagio,
da comunicacio local, comecam a decidir o que vdo fazer. Portanto, n6s podemos
imaginar um tipo de inteligéncia muito diferente da nossa.

L. S. — E ainteligéncia é uma consciéncia actualizada, implementavel...?

L. M. — E dinimica e é, digamos... ndo é bem global, 14 est4, & o todo superior &
soma das partes, € algo que excede a soma das inteligéncias, no caso das formigas,
excede o pensamento, digamos, de cada uma, individual.

L.S.—Decadauma...?
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L. M. — Certo. Torna-se. E é ai que conseguem fazer coisas extraordinarias.
Portanto, quando nds pensamos nisso, podemos imaginar (?77). Agora para ter
consciéncia precisavam nalguns momentos de uma visgo do todo. Precisavam, sendo. ..
N#o estou a ver isto muito bem, pode ser que alguém tenha alguma nova teoria. Mas €
complicado de fazer. E complicado. Eu estou a trabalhar num projecto deste tipo.
Conseguir ligar as duas coisas, um tipo de inteligéncia que est4 ligado ao territdrio, com
um tipo de inteligéncia que esté ligada & capacidade de projectar. Mas € complicado. E
anda muita gente a fazer isto, neste momento, a tentar fazer isto numa perspectiva de
inteligéncia artificial.

L. S. —E ¢é essa visfio mais global € que da a consciéncia?

L. M. — os robots que vdo a Marte sdo robots autébnomos. Também tomam decisdes
para fazerem determinadas coisas, exactamente isso ¢ inteligéncia artificial. Decidem o
que se faz. Tém de fazer algumas coisas, exploracSes, e tomam decisdes. Agora nio
sabem que estdo em Marte. E portanto, ha-de haver um momento em que vio ter de
saber que estdo em Marte e o que € que andam ali a fazer. E € ai que eles tém de ter
alguma maneira de perceber onde € que vdo e o que estdio a fazer, para que € que estfio
ali.

L. S. —Mas a consciéncia de que eventualmente algum animal ter alma passara... ou
nunca sera...?

L. M. — E diferente, é diferente, nfo tem alma, n3o tem consciéncia. Sabe
perfeitamente quando faz asneiras, quando ndo faz, sabe projectar. ..

L. S. — No6s se calhar € que ndo temos exactamente a consciéncia da consciéncia
deles!?

L. M. — Nés... € outro tipo, esconde o 0sso e passado uma semana vai la busca-lo.
Sabe perfeitamente que estd ali...

L. S. — Claro.

L. M. — Néo tenho divida nenhuma. Portanto, ele... essa ideia de que os animais
sdos estupidos € um disparate total e, portanto, a maioria dos animais tém, e tém até
visdo de conjunto, perfeitamente, sabe onde estdo, sabe... projectam no futuro: vou

guardar o osso para quando tiver fome, vir ¢4 busca-lo. Est4 a projectar perfeitamente.

Essa historia € um disparate.

L. S. — Tém memoria também.
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L. M. — Tem memoria, senfo como sabe onde estd o osso?! Mas no caso da
robdtica, a inteligéncia artificial tem alguma coisa a acrescentar. (777)

L. S. —E essa consciéncia passara pela memoria passada ¢ uma memoria — memoria
que nfo é memoria - por uma projeccéo futura, por...?

L. M. — Uma das coisas que eu me questiono como cientista no meio destas coisas
todas — a vida, as coisas, interessa-me, estudo... Mas uma das coisas que me interessa ¢
que eu acho que temos uma tendéncia, por toda a parte, um bocadinho. .. uma forma um
bocadinho arrogante, de pensarmos que ndo hi como noés, provavelmente assim como
nos podemos imaginar formas de inteligéncia que nfo t€m muito a ver com a nossa,
provavelmente também podemos imaginar outras formas de consciéncia que nfo tém
necessariamente a ver com a nossa. Alias, esse foi o grande salto que a robdtica deu
quando deixou de querer fazer um homenzinho e tomou os insectos como modelos. Os
insectos tém uma organizagio mental completamente diferente dos primatas como nos.
Particularmente sofisticada (???7). Tem uma inteligéncia muito diferente da nossa.

L. S. — Consequentemente tém formas fisicas adapfadas a esse tipo de pensamento?!

L. M. — Comportamentos. A parte fisica, t€ém sempre comportamentos e adaptados a
esse tipo de inteligéncia que funcionam muito bem. Mas eu acho que essa é uma das
coisas que discuto, eu faco parte de um forum e essa questdo € muito intensa porque
tomar como modelo aquilo que nds ainda estamos a estudar o que é a nossa consciéncia,
pode n#o ser a melhor ideia. Pode ser talvez uma ideia interessante tentar perceber outro
tipo de questSes. Mas isto €, neste momento, um debate interessante.

L. S. — Mas essa questfo da consciéncia e... fazer arte...?

L. M. — Tem muito a ver com a questfo da arte...

L. S. — ... em termos actuais € também uma questio que se coloca, a
intencionalidade - confunde-se um bocado com a consciéncia. E se uma pessoa nio tem
a intencfio de fazer arte, ou alguém considerar aquilo como arte? A consciéncia quando
a faz, é também... também se coloca?

L. M. —No caso da arte, a questdo da consciencializacdo é importantissima. Por isso
€ que os surrealistas queriam fazer arte sem consciéncia, com automatismos. O
automatismo era uma teniativa de cortar com a consciéncia. Na altura, com a teoria de
que era para o subconsciente vir ao de cima, mas no fundo, essencialmente, era o cortar

com o lado consciente de alguma coisa, com essa capacidade de projectar, de... e dai o
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cadavre-esquis ou o proprio automatismo como o do Pollock. Era cortar com a
consciéncia, houve uma tendéncia que depois morreu, desapareceu, e hoje ndo tem
expressdo praticamente. Foi uma ideia muito forte que depois ndo teve seguimento,
exactamente porque ¢les pretendiam a expressdo das emogdes. Portanto, a coisa morreu,
de qualquer forma, eu acho que foi fundamental para os jovens artistas saberem o que
foi o cadavre-esquis e 0 que estd na I0gica, que sdo coisas extraordinrias ainda hoje,
que se mantiveram. ..

L.S.—Mas...

L. M. — O cadavre-esquis morreu porque se sobrevalorizou o individualismo e para
o cadavre-esquis eram precisos 4 ou 5...

L. S. — Exacto, e havia a divisdo e nfo havia a consciéncia do que o outro fez ao
lado...

L. M. —Nio...

L. S. —Pois, exacto... porque estava tapado...

L. M. — Como vocé sabe, nfo se sabia. Ndo se sabia, mas como eram 4...(?77)

L. S. — Quando coloca 2 ou 3 robots a fazer, cada um n3o sabe o que € que o outro
esté a fazer?

L. M. — S3o um espécie... funcionam como uma espécie de cadavre-esquis. Cada
um reage ao que o outro fez. Um faz uma coisa... A

" L. S. — Sem saber o que ¢ outro fez.

L. M. — Sem saber, pois. Um faz e outro reage. Segue a forma. A historia da
inteligéneia... a nossa inteligéncia esta na nossa cabega. Nas formigas, a inteligéncia
nfo esta na cabeca, mas permite a inteligéncia que se chama inteligéncia colectiva.

L. S. —E onde ¢ que entra ai a inteligéncia emocional?

L. M. —Pois, sabe que eu... pois, agora fala-se muito, com o outro que...

L. S. — Estas sdo ideias que vém dos EUA...

L. M. —E o0 emocional. ...

L. S. —Pela necessidade de respostas... e com o Antdnio Damasio, também. ..

L. M. — Exacto. Nédo, quer dizer, é mais uma questfo de tern:ﬁnologia do que outra
coisa. Digamos que a inteligéncia ndo é uma coisa... a inteligéncia serve para alguma
coisa. A inteligéncia nasce da necessidade.

L. S. — Exacto.
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L. M. — Da sobrevivéncia do ser...

L. S. — E essencialmente adaptativa.

L. M. — A inteligéncia... exactamente... é um mecanismo para ajudar o ser a
sobreviver, para se adaptar e evoluir. Nesse aspecto, a inteligéncia tem sempre algo de
emocional, em principio. Tem a ver com a sobrevivéncia, com o viver melthor, com o
come, com o andar, com o acasalar...

L. S. — Com tudo. Na nossa civilizagio mais ‘evoluida’ com o sentir-se bem, o
sentir-se satisfeito...

L. M. — Evidente. Vai evoluindo, & medida que se vai tornando mais complexo e
evoluindo e, evolui para outras coisas.

L. S. —E a arte seria uma forma de...

L. M. —- A arte... sim... a arte...

L. 8. — ... de satisfagio de uma necessidade que ndo €...7

L. M. — Nio, eu por acaso nfo vejo nada a arte assim, sabe? N&o vejo nada a arte
assim. Nunca vi a arte nessa perspectiva. Bu vejo a arte numa perspectiva muito mais
proxima com a ciéncia. Ou seja, ha duas maneiras de nds agarrarmos um problema ou,
de noés tentarmos compreender qualquer coisa. Uma atitude € a que podemos chamar de
cientifica que antigamente era de pegar no problema e desmontavamos o problema todo
e viamos como ¢ que aquilo funcionava ou, entdo agora mais moderno, ja nfio ¢ assim,
jé& é mais artistico, 14 esta, que € criar algo, um mecanismo que vai resultar no problema
¢ a gente percebe como € que aquilo... tem mais a ver com a (??7). Mas de certa
maneira, hd um método cientifico para abordar o problema e hd um método artistico
mais experimental. Eu acho que a componente artistica tem muito a ver com isso, quer
dizer, a ciéncia tem sempre um farget, um objectivo, uma coisa que quer atingir, a arte
ndo tem, ndo tem esse farget. Se calhar olha para um problema...

L. S. - E ludico?

L. M. — Nio é para resolver o problema, é para experimentar aquela coisa. E uma
forma de experimentar. S6 que...

L. S. — A arte tem uma componente lidica...?

L. M. — E Indico e é experimental. E puro experimentalismo. No esti com o... a
ver... ndo tem um fargef, ndo tem uma funclo qualquer de fitness, de conseguir o

melhor, ou fazer assim... Nio, repare, porque... desencadeia-se, logo se v€ o que isto
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da. Esta atitude acaba por ser muito boa, porque exactamente acaba por resultar as vezes
em coisas extraordinarias. Ou seja, posto agora de outra maneira, € como se fosse mais
aleatério. A componente artistica nfio conhecia nem procura conhecer, mas procura
conhecimento de uma forma aleatdria, cadtica, deixa ci ver o que € que isto da e vai
assim... B mais assim que eu vejo a arte. N&o vejo a arte como uma coisa, se calhar...
uma coisa emocional... é nesta perspectiva. E uma actividade que tem a ver com 0
conhecimento, mas em que n3o bi nem objectivo, nem se quer resolver problemas,
muito simplesmente deve-se fazer e logo se vé. E assim que eu entendo a arte. E mais
experimental.

L. S. — E procura através da... matéria...?

L. M. — Procura aleatoriamente... nem se sabe porqué que anda a procura... ¢ um
desafio, nem se sabe muito bem o que quer e depois quando olha também ndo sabe... o
artista diz: “Ah, nfo sei o sentido. N3o sei, fiz porque calhou”. E essa parte € que &
interessante porque acaba por resultar também numa forma de conhecimento. Néo...

L. S. — Se uma pessoa tentasse objectivar...?

L. M. — Se a pessoa ter aquele objectivo. ..

L. S. — N#o. Objectivar esse “fiz porque...”?!

L. M. — Eu que sou da tendéncia mais racionalista, mais conceptual, tenho
objectivos bastante mais definidos, mas sfo objectivos que tem a ver com ©O
enquadramento da minha actividade, ou seja, sou artista, pretendo fazer arte, portanto,
eu Queﬂa. .. Mas depois na pratica artistica propriamente dita, funciono como um
verdadeiro artista. Ou seja, ndo estou ci... a... Sou muito experimental. Ndo quero
resolver nenhum problema, sou experimental. Ou seja, eu nfo quero ir resolver o
problema da robética, ou... Agora... Fui fazendo experiéncias atras de experiéncias que
levaram a fazer robots, porque foi o meu processo experimental... peguei no
computador... fiz de uma maneira, depois de outra maneira... é uma pesquisa que no
tem propriamente um fargef. Eu nfo tenho farget, nesse aspecto. Depois posso ¢ dizer:
“eu estou a fazer ou estou a imaginar...” Isso € o que eu digo: “Eu quis fazer.” Mas isso
ndo ¢ propriamente o farge?, ndo sei se estd a perceber?

L.S.—Eondeentraa...?

L. M. — E mais experimental, nfo é tanto producéo.

L. S. —F onde € que entra a imaginag¢do? O conceito de imaginagio?
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L. M. — A imaginacfo € o experimentalismo. N&o ¢ mais nada. A imaginagio € se a
gente conseguir por exemplo juntar coisas que ninguém juntou. A criatividade esta
nisso: “Agora, vou juntar nfo sei 0 qué com nfo sei o qué. Mas isso ndo vai dar nada.
"T4 bem, mas eu quero ver.” E essa atitude ¢ que ¢ a atitude de... Hoje também defendo
isso. Criar coisas as vezes também & assim. Pelo menos, na minha maneira de ver.

L. S. — Mas ha sempre uma imagem mental que...?

L. M. — Embora os artistas tém ¢ mais um objectivo. E mais o objectivo, querem
conseguir fazer isso.

L. S. — Mas, pelo menos, os artistas também tém alguma imagem mental, pode nfo
ser imagem visual, mas uma imagem mental?

L. M. — Tém... 1a estd... mas isso tem a ver com as nossas caracteristicas de
projectar.

L. S. — E quando concebe os robots também espera deles uma determinada...?

L. M. — Ngo, nfo espero deles nada, nesse sentido. O que eu esperei foi que
funcionasse da maneira que eu queria, que era nio esperar nada. Trata-se de ... ou seja,
aqui, o objectivo era ndo ter objectivo. Ou ndo resultar em nada que eu reconhecesse.
Alias, esse era, foi o primeiro teste. Portanto, quando eu comecei a experimentar os
robots, se eles fizessem aquilo que eu estava a imaginar que eles iam fazer, estava tudo
mal. Alias, eu comentei isso com as pessoas com quem colaborei. Se os robots sabem
fazer o que nds estamos a imaginar que eles vdo fazer, estd mal. Quando eles
comégaram a fazer coisas que eu ndo estava...

L.S.—Aespera...?

L. M. - .... Isso... Eu tenho de me ir embora.

L. S. - Entdo o inesperado também faz parte da arte?

L. M. — Ah, sim.

L. S. — Desta arte?

L. M. — Exactamente, aqui.

L. S. — E desta arte mais do que da outra? Porque nfo ha tanto controle do...?

L. M. — Sim, na outra digamos, na outra fase artistica que eu pude experimentar, o
controle era diferente. Bu aqui estou & procura de um nfo controle, um descontrole total,

digamos assim. E exactamente procurar perder o controle, completamente.
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DVD

com as entrevistas e filmagem realizadas aos artistas plasticos
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