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RESUMO

Esta tese tem como objetivo principal problematizar e trazer a tona a discussao:
guem € o artista e por que ele cria Arte? A hipotese € a de que a producdo artistica €
inerente e biologicamente necessaria ao ser humano, e que 0 processo criativo do
desenvolvimento de obras artisticas estrutura o artista como individuo, assim como a
Arte € estruturada por ele. Foram encontrados trés caminhos que corroboram a
necessidade bioldgica da Arte: evolugcdo da espécie, auto-organizacdo do sujeito e
regulacéo da vida. A escolha de se aproximar do artista pelo ponto de vista biolégico
se deu devido a possibilidade de um angulo ndo usual na observacao do propositor
de Arte. Sao usados, principalmente, aspectos das neurociéncias e areas afins para
se apresentar, entdo, os caminhos que levam a considerar a causa da necessidade
de se desenvolver Arte.

Palavras-chave: Artista, processo criativo, Arte, biologia, neurociéncias.



ABSTRACT

This thesis 's main goal is to promote a discussion regarding the question: who
is the artist and why does he create Art? The hypothesis offered is that artistic
production is inherent, as well as biologically necessary, to the human condition, and
the creative process behind the development of artistic works structures the artist as
an individual, as much as Art itself is structured by him. Three pathways have been
identified which corroborate the biological need for Art: the species's evolution, the
subject's self -organization and the regulation of life. The choice to approach the artist
from a biological point of view was made due to the fact that it offers an unusual
perspective from which to observe Art's creators. The causes for the need to develop
Art are presented in light of neurosciences and related areas.

Keywords: Artist, creative process, Art, Biology, Neurosciences
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Uma coisa que realmente ndo existe € aquilo a que

se da o nome de Arte. Existem somente artistas.

(GOMBRICH, 1981, p. 4)
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INTRODUCAO

Por que o artista produz Arte? Quem € o artista? Por que algumas pessoas se
dedicam a desenvolver Arte? Existe algo que diferencia o artista de individuos que se
empenham em outros afazeres? H& um impulso para a criagdo em Arte? Estas
perguntas surgiram ao longo dos anos em que foi possivel observar e participar do
processo criativo do grupo SCIArts! e foram a motivacdo pessoal para o inicio desta
pesquisa. Devido ao contexto do trabalho artistico praticado desde 2006, as perguntas
surgiram ao se pensar no artista contemporaneo que desenvolve suas propostas em
Arte e Tecnologia, pois ele ndo depende exclusivamente de habilidades manuais,
corporais ou técnicas para o desenvolvimento de objetos (ou eventos), como 0s
pintores, escultores, dancarinos etc., apesar de se considerar, aqui, que qualquer ser
humano tem as ferramentas necessarias para desenvolver as técnicas essenciais
para a producdo artistica. Em Arte e Tecnologia, o artista pode contar com
profissionais das mais diversas areas para ajuda-lo a concretizar suas ideias e
projetos, independentemente de sua instrucao formal, como ocorre com o SCIArts. O
propositor pode, entdo, ser engenheiro, bidlogo, médico. O artista contemporaneo
também costuma desempenhar outras funcdes, como pesquisador e professor, ou
seja, para desenvolver sua Arte € necessaria uma forca de vontade ainda maior visto
gue, muitas vezes, o trabalho assalariado ndo esta diretamente ligado a Arte. Apesar
de a motivacéao ter surgido durante o fazer em Arte e Tecnologia, entende-se que 0
impulso, a decisdo que leva o artista a criar € comum a todos os tipos de Arte.

E necessario esclarecer que, nesta tese, ndo se vé o artista como o génio, ser
excepcional, ultrassensivel (COUCHOT, 2018, p. 1722) e sim como um ser humano
gue escolhe se dedicar a propor fruicdo artistica. O artista € o centro desta pesquisa

0 que o torna, por principio, especial neste contexto. Entende-se também, que o termo

1 Criado em 1996, o SCIArts é um grupo interdisciplinar que trabalha com Arte, ciéncia e tecnologia de
forma coletiva. E composto, desde o inicio, por Milton Sogabe, Rosangella Leote, Fernando Fogliano e
Renato Hildebrand. Em 2006, Julia Blumenschein passou a integrar a equipe. O SCIArts conta com a
colaboracéo de outros artistas e cientistas para a realizagcédo de suas obras e em 2005 ganhou o Prémio
Sérgio Motta” de Arte-tecnologia pela instalagao interativa “Atrator Poético”, com participagéo de Edson
Zampronha.

2 Ao discorrer sobre a visdo do filésofo Immanuel Kant.
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propositor € mais adequado para tratar o artista, para nao se confundir com a ideia de
criador absoluto, supremo. De qualquer maneira serdo usadas ambas as expressoes
no decorrer do texto, porém sempre com a ideia de propositor ndo de artista-génio.

A pergunta da pesquisa, impulsionada pelas perguntas motivadoras
apresentadas anteriormente, € quem é o ser humano que cria em Arte? Ou seja, quem
€ 0 artista e por que ele cria Arte? A hipotese € que a producéo artistica € inerente e
biologicamente necessaria ao ser humano e que talvez o processo de
desenvolvimento de obras estruture o artista como individuo, o impulsione a ser guem
€, a agir, a canalizar seu tempo e sua energia para a Arte. Acredita-se que o0 sujeito
que estrutura a Arte pode também ser estruturado por ela. Ha, entdo, alguma
especificidade no processo artistico E no individuo, pois, se ndo houvesse, 0
propositor se dedicaria a outra funcdo, ocuparia outro lugar na sociedade. A
particularidade pode estar na maneira como 0 propositor recebe e processa 0 mundo
ao ser redor, uma necessidade da sociedade, de desenvolvimento tecnolégico, uma
guestao evolutiva da espécie, ou mesmo uma necessidade biologica que interfira na
sobrevivéncia ou na qualidade da vida. As hipéteses sdo inumeras e inUmeras sao as
abordagens viaveis para tratar o assunto. A escolha que se faz para esta tese € a de
se aproximar do individuo propositor de Artes visuais®, a partir de ponto de vista
biolégico que, apesar de inerente a todos os seres humanos, possibilita um angulo
ndo usual na observacdo do propositor de objetos artisticos. Serdo usados,
principalmente, aspectos das Neurociéncias e areas afins, campos que seréo
explicados, quando necessario.

A abordagem biolégica da producdo artistica e das Artes em geral é

relativamente nova, porém pode ser encontrada em pesquisadores como Antbnio

3 N&o serdo abordadas perspectivas do artista nos campos da musica ou o teatro, salvo alguns
exemplos pontuais.
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Damasio* (2018), Edmond Couchot® (2018), Ellen Dissanayake® (1992, 1995, 2008),
Jean Pierre Changeux’ (2013), Roger Vigouroux® (1999), Daniela Kutschat Hanns®
(2019), Rachel Zuanon'® (2017, 2018-A, 2018-B), Rosangella Leote!! (2015), entre
outros, porém normalmente com enfoque na producéo e fruicdo da arte, e no contexto
sociocultural e apenas tangenciando o sujeito propositor. Logo, esta tese, pela
natureza da escolha de uma maneira ndo usual de se aproximar do artista, tende a
ser horizontal, ou seja, aborda muitos temas sem necessariamente se aprofundar em
todos. O que se busca € levantar problemas sobre o que poderia diferenciar o artista,
pelo ponto de vista biolégico, organizar e debater os pensamentos que tenham
proximidade com a pergunta: quem € o artista e por que ele cria Arte? S&o usados
muitos termos complexos e polémicos que ndo serdo discutidos a fundo, mesmo
sabendo-se da importancia deles para o campo das Artes e das areas a que Sao
atribuidos. Por exemplo, ndo s&o tratados conceitos e vertentes sobre evolucao,
sociedade, cultura, tecnologia e também néo se entra em discussfes sobre o que é a
Arte, segmentacdes das neurociéncias e das ciéncias cognitivas, pois entende-se que
nao sdo essenciais para o desenvolvimento da tese. Porém, quando necesséario, seréo
apresentados em notas.

Os conceitos de poética e estética serdo mencionados ao longo do texto e por

iSs0, a poética serd considerada algo relativo as motivacdes e ideias do artista, sua

4 Anténio Damaésio é pesquisador, neurologista e neurocientista portugués. Seu campo de estudo
concentra-se principalmente no cérebro, mente e emog¢fes humanas. Autor de diversos livros, entre
eles “O erro de Descartes” (1996), “O mistério da consciéncia “ (2000) e “Em busca de Espinosa”
(2004).

5 Edmond Couchot (1932 — 2020) foi artista digital e tedrico da Arte francés. Publicou livros em
portugués como Tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual (2003) e A natureza da arte: o que
as ciéncias cognitivas revelam sobre o prazer estético (2018).

6 Ellen Dissanayake é filiada a Universidade de Washington (EUA) e seu campo de estudo € exploracédo
antropolégica da arte e da cultura.

7 Jean Pierre Changeux é professor honorario do College de France e do Instituto Pasteur.
8 Roger Vigouroux € neurologista e psiquiatra. Leciona na Universidade de Marselha, na Franca.

% Daniela Kutschat Hanns é artista e doutora em Artes Visuais pela USP e docente na mesma
universidade.

10 Rachel Zuanon é artista, designer e docente. Pesquisa a cooperacdo Neurociéncia e Processos
Criativos e Projetuais.

11 Rosangella Leote é artista, pesquisadora multimidia e docente da UNESP.
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maneira de expressar, 0 modo como o artefato artistico se constroi intelectualmente:
algo interno ao artista. A estética sera vista como o resultado da materializacdo da
poética, relativa a concretude da obra, ao modo como a obra é vista e avaliada por
outros: externo ao artista.

A escolha da bibliografia se pauta em autores que apresentam uma visdo mais
nova da biologia e das neurociéncias, que entendem o ser humano como um todo
(corpo, fisiologia, anatomia etc.) imerso em seu contexto e ndo apenas como executor
de funcdes do tipo causa e consequéncia, input — processamento — output. Acredita-
se na proposta de Francisco Varela de nova biologia como opc¢éo a biologia atual. Nas

palavras do autor,

em vez de concentrar maior atencdo as unidades heterbnomas, as quais se
relacionam com seu mundo através da logica da correspondéncia, a nova biologia
esta preocupada com as unidades autdnomas, as quais funcionam segundo a l6gica
da coeréncia (VARELA, 2014, p. 48-49).

Sendo assim, inclui-se na bibliografia escolhida autores como Humberto
Maturana'? e Francisco Varela'® que procuram oferecer uma alternativa viavel aos
neurocientistas cuja ideologia é que o ser humano é seu cérebro (NOE, 2015, p. 121).
Também serdo estudados pesquisadores como Damasio e Alva N6e!4.

E preciso estar muito claro que a abordagem deste trabalho n&o tem como
objetivo procurar uma localizacdo no cérebro responsavel pela criacdo artistica.
Entende-se que a influéncia do meio — cultural, social ou mesmo ambiental —, da
memoria, das relacbes humanas interferem nas escolhas do sujeito. Como afirma
Maturana (2014-B), o comportamento de um sistema vivo (no caso, o ser humano)
esta diretamente ligado as interagdes com o0 meio, que pode acionar uma mudanca
que afetara o sistema, da mesma forma que o sistema aciona mudancgas que alteram
o meio. Ou seja, 0 propositor € indissociavel do ambiente em que esté inserido, logo,
uma perspectiva possivel para a pesquisa seria 0 estudo da cultura e da sociedade

das quais faz parte, porém o assunto que nao sera debatido apesar de se entender

12 Humberto Maturana € um médico, doutor em biologia e neurobiélogo chileno.
13 Francisco Varela (1946 — 2001) foi um bidlogo e fil6sofo chileno.

14 Alva Noe é filésofo e professor na Universidade de Berkeley, membro do Instituto de cognicdo e
ciéncias do cérebro.
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ser um tema de suma importancia para a compreensdo da Arte e da producao
artistica.

A divisédo dos capitulos desta tese foi pensada para se abranger tanto as Artes
guanto as Neurociéncias. Sendo assim, o capitulo 1 funciona como introducédo do
tema Arte aos neurocientistas, além de fornecer o entendimento sobre a estrutura
geral da pesquisa. O capitulo 2 apresenta alguns principios biolégicos necessarios
para o entendimento das Neurociéncias, a fim de ajudar o entendimento deste campo
para os leitores da area de Artes. Por fim, o terceiro capitulo envolve tanto preceitos
do universo da Arte quanto da biologia e das Neurociéncias.

No capitulo 1 serd desenvolvido o conceito de Arte como formatividade, de
acordo com Luigi Pareyson®® (1989). A formatividade pode ser entendida como o
processo de fazer o objeto artistico. Nesta perspectiva, a obra € a forma, que surge
da formatividade (ato de fazer). Ou seja, desenvolver obras artisticas é uma
elaboracdo dindmica, onde forma, formatividade e artista sdo inseparaveis e
dependentes. O publico também sera considerado integrante do processo artistico,
partindo da afirmacdo de Monica Tavares!® (2003) de que a leitura da obra a
reconstroi, pois os processos de recepcdo também sédo considerados dinamicos e
inseparaveis do fazer artistico. Desses preceitos extrai-se a composicdo da triade
artista/obra/publico como elementos que, ao se relacionarem entre si, formam a
Artel’. Entende-se que obra, publico e propositor se ligam de variadas formas, se
fundindo e confundindo em diversas situacoes.

Considera-se nao ser possivel separar efetivamente o artista de sua obra e do
publico, entdo sera proposto o desmembramento metodolégico, com o objetivo de
apresentar a estrutura da tese. Ao discorrer sobre o processo criativo, propde-se a

linearizacdo das etapas e a correspondéncia com a triade da Arte como formatividade.

15 | uigi Pareyson (1918 — 1991) foi um fildsofo italiano que, entre outros assuntos, se dedicou ao estudo
da estética. Seus livros mais conhecidos traduzidos para o Portugués sédo: Os problemas da estética
(Séao Paulo: Martins Fontes, 1989), Estética — teoria da formatividade (Petropolis: Editora Vozes, 1993)
e Verdade e Interpretacéo (Sao Paulo: Martins Fontes, 2005).

18 Monica Tavares (1958) é uma pesquisadora brasileira. Atua nas relacdes entre criacdo e recepcéo,
estética, semidtica e intertextualidade. (fonte: Curriculo Lattes, CNPQ).

17 pareyson parte do processo para o desenvolvimento de sua teoria, enquanto Tavares tem como
principio a fruicdo artistica. S&o pensamentos que surgem de forma diferente, porém, entende-se que
podem ser unidos para se abranger a triade Artista/Obra/Publico.
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Utilizando o ponto de vista do propositor como referencial, entende-se que sua ligacao
com o mundo/publico se da por meio da percepc¢ao, enquanto sua ligacdo com a obra
acontece através do processo criativo. Concebe-se que exista uma motivacao de
ordem individual, interna para que se inicie 0 processo criativo e procura-se entender
a subjetividade do artista. Para atingir os contetdos e facilitar o entendimento do leitor,

na figura abaixo esquematiza-se a estrutura elaborada da tese.

Capitulo 1
ARTISTA
Capitulo 1.2
subjetividade

Capitulo 2

motivacoes Capitulo 2.1
para criar Arte
percepgéo Capitulo 3
processo criativo

PUBLICO

MUNDO EXTERNO OBRA

Figura 1 — estrutura da tese apresentada em capitulos. Fonte da imagem: autoria propria.

O capitulo 1, entdo, como um todo, tera a pesquisa sobre a Arte como
formatividade e no capitulo 1.2, o detalhamento do processo criativo. O capitulo 2 vai
tratar da subjetividade, enquanto o 2.1 se aprofunda no tema da percepcdo. Por
ultimo, o capitulo 3 discorre sobre as possiveis motivacdes para a criagdo em arte.

O objetivo do capitulo 2 é investigar o que torna um individuo Unico, sua
subjetividade para, desta maneira, pensar em possiveis particularidades do propositor
de Arte. Ou seja, procura-se entender as caracteristicas do ser humano a fim de
buscar alguma que tenha o potencial de incitar a elaboracéo artistica. O assunto sera
abordado, a principio, pela visdo de Damasio para quem a subjetividade depende de
dois fatores primordiais: da perspectiva para as imagens mentais e de imagens
mentais acompanhadas por sentimentos. Por imagens mentais, entende-se
fragmentos do mundo externo captados pelos sentidos que estdo na superficie do

corpo e imagens do mundo interno do organismo, ou seja, do proprio corpo (bem-
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estar, fadiga, dor etc.). Logo, a perspectiva a que o autor se refere aimagens captadas
pelo ponto de vista que s6 existe ao sujeito que as percebe, que as apreende, que sé
se consegue a partir do préprio corpo.

O mapeamento das imagens mentais acontece no processo de percepcao
(capitulo 2.1) — capacidade do ser humano em reconhecer conteldos e representa-
los mentalmente — que, por sua vez, depende do Sistema Nervoso (capitulo 2.1.1).
Apos o estudo do sistema nervoso (utilizou-se aspectos anatdomicos, funcionais e
fisiologicos), retorna-se as imagens mentais, principalmente as imagens advindas do
ambiente. Discute-se percepcdo do mundo externo pela relagdo do sistema ser
humano e sistema ambiente segundo Maturana e pela perspectiva de Umwelt de
Jakob von Uexkill*® fechando-se, em seguida, a discusséo sobre a percepcéo e a
subjetividade.

Por fim, o capitulo 3 explora possiveis motivos para a criagdo em Arte, com 0
objetivo de buscar o impulso que o artista, como individuo, tem para seu fazer. Sao
levantadas trés abordagens: estratégia evolutiva (capitulo 3.1), auto-organizagao
(capitulo 3.2) e regulacéo da vida e homeostase (capitulo 3.3)

A estratégia evolutiva, a partir de Dissanayake, diz que o impulso de criar Arte —
€ um trago universal, inerente e bioldgico — e que a pratica artistica ajudou no avanco
de regras éticas, morais e de convivéncia, portanto, favorece a evolucao da espécie
humana. O conceito de auto-organizacéo, pela perspectiva de Noe, afirma que a Arte
reorganiza quem a faz, por ser uma atividade organizada. Também é abordada a ideia
de autopoiese de Maturana e Varela, por explicitar que a organizagéo dos seres vivos
€ a capacidade de produzirem a si proprios de modo continuo, ou seja, uma auto-
organizacao. A Ultima parte do capitulo tratara da regulagéo da vida e homeostase a
luz de Damasio, pois, segundo o autor, a Arte, como manifestacdo humana, diz
respeito a vida e sua manutencao.

Por fim, nas consideracdes finais, procura-se revisitar a pergunta e as hipoteses
da tese a fim de averiguar quais caminhos foram encontrados. Prop&e-se, também,

avaliar entendimentos que foram notados durante a trajetoria de pesquisa.

18 Jakob von Uexkiill (1864 — 1944) era um bidlogo e filésofo estoniano. Um dos fundadores da etologia,
estudo do comportamento social dos animais, seus habitos e sua adaptacéo as condigdes ambientais.
Fundou um instituto para pesquisa da Umwelt em 1924, na Universidade de Hamburgo, Alemanha.



26

1. COMO PENSAR O ARTISTA?

A fim de buscar maneiras para se aproximar do artista, do propositor e realizador
de obras artisticas para entender por que ele cria, € necessario contextualizar onde
esse sujeito é atuante: a Arte.

Nesta tese entende-se a Arte da maneira proposta por Pareyson (1989), para
quem a obra artistica € considerada a forma que surge do processo de fazer, executar,
formar, chamado por ele de formatividade. O autor enfatiza que o fazer, apesar de ser
parte de todas as atividades humanas, esta presente na Arte de maneira mais intensa
e absoluta, a ponto de seu resultado ser considerado uma criacdo. Ou seja, além do
fazer, produzir e executar, a Arte contém também a esséncia de invencdo, de
novidade. A forma (obra), que surge do ato de fazer (formatividade), ndo € apenas a
realizacdo de uma ideia anterior, pré-concebida. Ela € elaborada durante o seu
desenvolvimento. Enquanto a forma é criada no decorrer do fazer, o fazer também é
modificado de acordo com o surgimento da forma. Logo, nas palavras de Pareyson
(1989, p. 32), “Ela [a Arte] € um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o
modo de fazer”. E, durante o fazer e suas modificagdes, também o agente que atua,
o artista, € transformado. E uma elaborac&o dindmica, onde forma e formatividade s&o

inseparaveis e dependentes uma da outra. Em suma, nas palavras do fildsofo,

pode-se dizer que a atividade artistica consiste propriamente no “formar”, isto &,
num executar, produzir e realizar, que €, a0 mesmo tempo, inventar, figurar,
descobrir. Os conceitos de forma e formatividade parecem, portanto, os mais
adequados para qualificar, respectivamente, a Arte e a atividade artistica.
(PAREYSON, 1989, p. 32)%°

Sendo a atividade artistica, entdo, o fazer a forma, o artista pode ser considerado
0 sujeito que a faz.

Além da obra e do artista, ha de se considerar também o publico como parte
integrante do processo da Arte. Monica Tavares, ao analisar Pareyson, traz a ideia de

que a leitura do objeto artistico a € uma reconstrucdo da obra, pois “o leitor, ao

executar, interpretar e avaliar a obra, apodera-se do modo como ela foi feita, ja que a

19 Aspas do autor.
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leitura é efetuada pela restituicdo ou recuperacdo da poética?® a ela inerente
(TAVARES, 2003, p. 39). Se o publico “executa”, “interpreta” e “avalia”, o ato de

contemplar ndo é passivo: depende de quem o observador é, de suas vivéncias e de

”

sua maneira de ver o mundo ao seu redor. Como afirma Tavares, todo fenbmeno
artistico é passivel de inUmeras leituras e se mostra conforme as vivéncias pessoais
do leitor. Sendo assim, os processos de recepcao também devem ser considerados

dindmicos, e inseparaveis do fazer artistico, como explica Tavares (2003, p.40):

Assim sendo, a obra como forma formada e acabada pelo seu ato de producédo sé
exerce a sua funcdo estética quando percebida pelo receptor, pois a cada nova
experiéncia € atualizada em seu potencial, singular, mostrando-se também como
uma forma aberta a variadas interpretac6es. Ela absorve, entdo, uma infinidade de
leituras, decorrentes de diferentes e especificas execucgdes.

Partindo do conceito de Arte como formatividade proposto por Pareyson (1989),
e do estudo de Tavares sobre o receptor, propde-se a visualizacdo da triade
artista/obra/publico como elementos que, ao se relacionarem entre si, formam a Arte.
Para isto, foram desenvolvidos dois esquemas: a Figura 2 mostra a dinamicidade das
relacdes, trazida pelas flechas, com a finalidade de enfatizar o encadeamento entre

0S componentes, ja a Figura 3 mostra a contaminagao que ocorre entre as trés partes.

publico

Figura 2 — triade artista/obra/publico segundo o conceito de Arte como formatividade de Luigi
Pareyson (1989) e da analise de Monica Tavares (2003) — relac6es entre as partes. Fonte das
informacdes: PAREYSON (1989) e TAVARES (2003). llustracao propria.

20 Os conceitos de poética e estética empregados nesta pesquisa foram explicados na introducgao.
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Figura 3 — triade artista/obra/publico segundo o conceito de Arte como formatividade de Luigi
Pareyson (1989) e da analise de Monica Tavares (2003) — contaminagfes entre as partes. Fonte das
informacgdes: PAREYSON (1989) e TAVARES (2003). llustragao propria.

Como os esquemas ajudam a visualizar, a Arte surge de trés componentes: o
artista, o publico e a obra. Como seria possivel separa-los? Se a Arte é o fazer a
forma, o artista é o sujeito que a faz, e o processo de recepcéo € dindmico e parte da
Arte, ndo é possivel isolar efetivamente o papel do autor, do publico ou da obra no
processo artistico. O que se propde é o desmembramento deliberado, apenas para
fins analiticos, para que seja possivel trazer a luz a discusséo sobre o artista. Nao se
considera, nesta tese, que tal divisdo aconteca de fato em nenhuma modalidade

artistica tanto nas ac0es de apreciacdo quanto durante a producao.

1.1 LUGARES DE RELACAO: ARTISTA/OBRA/PUBLICO

Com o entendimento da Arte como formatividade e a impossibilidade de separar
artista da obra artistica e do publico??, propde-se o aprofundamento nas relacées entre

os elementos da triade, a fim de, oportunamente, desvincular o propositor do processo

21 O tipo de publico depende da natureza do objeto artistico. Por exemplo, o publico de uma pintura é
de observadores, ja de instalag8es interativas o publico é de interatores. Os tipos de publico e suas
caracteristicas ndo serdo assuntos abordados a fundo nesta tese.
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de criagdo. Lembrando que a proposta € sugerir uma maneira de investigar o
propositor/artista fora do contexto da triade, levando sempre em conta que tal
separacdo € apenas para andlise. Para isso, serdo examinadas as relacfes entre 0s
componentes da triade dividindo-a em trés partes: observador e obra, artista e obra

e, por ultimo, artista e publico.

1.1.1 Obra/Publico

Q publico obra
publico obra

O primeiro ponto a ser abordado refere-se as possiveis relacdes entre publico e

obra, sabendo-se que o vinculo entre os dois pode ou ndo acontecer, dependendo do
envolvimento do sujeito com a Arte. Como afirma Rosangella Leote (2015, p. 102): “A
capacidade de se enlevar, de se envolver, é especifica do individuo, do seu repertério
montado no histérico de situagcbes vivenciadas — e ndo apenas vividas — que
construiram a sua forma de atuar no mundo.”?? Ou seja, a obra sempre sera vista por
um individuo Unico, e sua bagagem emocional, cultural e sua meméria?3, influenciardo
na qualidade da fruicdo do objeto artistico. Conforme Edmond Couchot (2018, p 59),

uma pessoa se envolve ou ndo com uma obra de Arte dependendo do estado afetivo

22 Apesar de Leote estar discorrendo sobre estéticas tecnoldgicas, compreende-se nesta pesquisa que
a afirmagéo é aplicavel a todas as formas de Artes visuais, pois observar ndo € um ato apenas passivo,
como sera visto ainda neste capitulo.

22 Memodria, neste contexto, refere-se ao sentido comum da palavra, no sentido de lembrar e conservar
ideias, imagens, percepc¢des, conhecimentos, adquiridos no passado.
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gue o objeto desperte nela — provocagao, satisfacdo, prazer mais ou menos intenso,
ou mesmo desprazer. Apreciar a obra, segundo o0 autor, seria como uma recompensa
originaria da satisfacao (ou insatisfacdo). De qualquer forma, entende-se que depende
da individualidade do sujeito e sua decorrente escolha do apreciar/fruir ou ndo o objeto
artistico.

Com o entendimento de que a ligacdo obra/publico depende da disposicao
pessoal do sujeito a fruicdo, conforme visto no paragrafo anterior, serdo abordadas, a
seguir, as relacdes proporcionadas por quatro categorias de obras: figurativa, aberta,
participativa e interativa®4, tendo como base textos de Julio Plaza?® (2003), Milton
Sogabe?® (2007 e 2016) e Ernst H. Gombrich?” (2007).

1.1.1.1 Arte figurativa

Neste trabalho, entende-se Arte figurativa como obras visuais baseadas na
representacao clara (ndo ambigua) e objetiva da natureza, do ser humano, de objetos,
ou até mesmo de motivos religiosos e mitoldgicos, contanto que sejam facilmente
identificadas pelo observador que esta inserido na cultura onde a obra foi produzida.
Afinal, a visdo do artista sobre os temas a serem representados dependem do seu
entorno, da cultura e do tempo ao qual pertence. Como diz a pesquisadora Dominique
Bardonnéche?® (1997, p. 196)

[...] a representacdo inventa um espaco a partir dos dados do mundo que lhe é
contemporaneo, aqueles da ciéncia, da técnica, da sociedade e do pensamento.

24 N&o € a intencdo desta pesquisa discutir todas as possibilidades da Arte, porém mais abordagens
serdo feitas no capitulo 1.1.1.5 Outras possibilidades.

25 Julio Plaza (1938 — 2003) espanhol erradicado no Brasil, era artista multimidia e professor do
departamento de Artes Plasticas da USP (Universidade de S&o Paulo). Membro fundador da
Associacdo Nacional dos Pesquisadores em Artes Plasticas (ANPAP). Autor de Traducéo
Intersemidtica, Videografia e Videotexto entre outros.

26 Milton Sogabe ¢é artista, pesquisador e docente brasileiro. Possui pds-doutorado na Universidade de
Aveiro, Portugal (2015), doutorado (1996) e mestrado (1990) em Comunicagdo e Semiética pela PUC-
SP. Em 1985 iniciou pesquisa e producdo em Arte-Tecnologia.

27 Ernst H. Gombrich (1909 — 2001), austriaco, foi um dos mais conhecidos historiadores da Arte, autor

de livros como “A Histéria da Arte”, “Arte e llusao”, “Meditagcdes sobre um cavalinho de pau”, “O sentido
da ordem”, entre outros.)

2 Dominique Bardononnéche é artista e historiadora da Arte, e sua pesquisa tem énfase em
arqueologia medieval.
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Nesta perspectiva, a representacao € um dispositivo que recorre a experiéncia e a
cultura de uma época que permite construir uma realidade a partir de um mundo
gue escapa sempre. (BARDONNECHE, 1997, p. 196)

Em outras palavras, entende-se que a Arte € considerada figurativa levando em
conta 0 momento e lugar de sua producdo e ndo precisa ser, necessariamente,
realista.

O primeiro exemplo que se traz € uma pintura rupestre que representa um porco
selvagem, encontrada em 2017 na caverna de Leang Tedongnge, localizada na ilha
de Celebes, Indonésia (Figura 4). A imagem, produzida com pigmentos que tem como
base oxido de ferro e datada de 45.500 anos atras (Pesquisa FAPESP, 2021, p. 11),
pode ser considerada “a mais antiga obra de arte figurativa” (FERREIRA, 2021, s.p.).

Figura 4 — Arte rupestre: porco selvagem feito a cerca de 45.500 mil anos na Caverna de Leang
Tedongnge, Indonésia. Foto: Maxime Aubert/The New York Times?.

2 Disponivel em: https://internacional.estadao.com.br/noticias/nytiw,pintura-arte-rupestre-mais-antiga-
mundo-arqueologia,70003613635. Acesso em: 1/2/21
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Exemplo similar, porém, com mais minucias, € a Arte egipcia e a forma como
representa o ser humano, enfatizando a clareza e legibilidade das informacdes que
se pretende passar, como ritos e cerimdnias (GOMBRICH, 2007, p 103-105). O
evidenciar a informacao e os detalhes analisados para a realizacdo das obras ficam

claros quando o autor descreve o retrato de Hesire (Figura 5):

A cabeca era mais facilmente vista de perfil, de modo que eles a desenharam
lateralmente. Mas, se pensamos no olho humano, é como se fosse visto de frente
gue usualmente o consideramos. Portanto, um olho de frente era plantado na vista
lateral da face, a metade superior do corpo, os ombros e o tronco, sdo melhor vistos
de frente, pois desse modo vemos como os bracos estdo ligados ao corpo. Mas
bracos e pernas em movimento veem-se muito mais claramente de lado. Essa é a
razao pela qual os egipcios, nessas imagens, nos parecem tdo estranhamente
planos e contorcidos. Além disso, os artistas egipcios achavam dificil visualizar um
pé ou outro visto de um plano exterior. Preferiam o contorno claro desde o dedao
para cima. Portanto, ambos os pés sao vistos de dentro e 0o homem no relevo parece
ter dois pés esquerdos. Nao se deve supor que os artistas egipcios pensavam que
0s seres humanos tinham essa aparéncia. Seguiam meramente uma regra que lhes
permitia incluir tudo o que consideravam importante na forma humana. Talvez essa
rigorosa ades@o & regra tivesse algo a ver com a finalidade mégica da
representagdo pictorica pois como poderia um homem com seu brago “posto em
perspectiva” ou “cortado” levar ou receber as oferendas requeridas ao morto?
(GOMBRICH, 1981, p. 35)
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Figura 5 — retrato de Hesire — aproximadamente 2700 a.C. Porta de madeira. Museu do Egito, Cairo.
Fonte da imagem: GOMBRICH, 1981, p. 35.
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Os egipcios também destacavam em suas obras a importancia dos retratados
pela sua escala na imagem, além de estabelecer o género das figuras a partir da cor
da pele — homes em tons de marrom mais escuro e mulheres em tons mais claros.
(GOMBRICH, 2007), como pode-se observar na pintura do timulo de Chnemhotep3°
(Figura 6). Por conta dessas particularidades, “muitas vezes nos reportamos aos
egipcios e ao seu método de representar numa pintura tudo o que sabiam e nao tudo

0 que viam (ibid., p. 330).

Figura 6 — parede no timulo de Chnemhotep, aproximadamente 1900 a.C. Tumulo localizado perto
de Beni Hassan, necrépole do Antigo Egito. Fonte da imagem: GOMBRICH, 1981, p. 36.

Dentro da Arte figurativa situa-se a Arte mimética, que visa a reproducéo, o mais
fidedigna possivel, dos elementos encontrados no mundo. A mimese, termo cunhado
por filésofos gregos, € a Arte como imitagdo da natureza (GOMBRICH, 2007, p. 80).

%0 Sobre Chnemhotep (GOMBRICH, 1981, p. 36) : “Seu nome, segundo se |&, era Chnemhotep,
Administrador do Deserto Oriental, Principe de Menut Chufu, Amigo Confidencial do Farad, Conviva
Real, Superintendente dos Sacerdotes, Sacerdote de Horo, Sacerdote de Anubis, Chefe de Todos os
Segredos Divinos e — 0 mais impressionante de todos os titulos — Mestre de Todas as Tunicas.”
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Como diz Giorgio Vasari®!, “pintar ndo é mais que retratar simplesmente todas as
coisas que vivem na natureza por meio do desenho e da cor, exatamente como a
prépria natureza os produz.” (apud GOMBRICH, 2007, p. 10)

A busca pela imitagao da natureza nao é tao “simples” como coloca Vasari, pois
exige do artista a observacéo minuciosa do ambiente e o dominio da técnica a ser

aplicada.

Os artistas sabem que aprendem pela observacéo atenta da natureza, mas € claro
que s6 observar jamais ensinou a um artista o seu oficio. Na Antiguidade, a
conquista da ilusdo pela Arte era proeza tdo recente que toda discussdo sobre
pintura e escultura inevitavelmente girava em torno da imitacdo, da mimesis.
(GOMBRICH, 2007, p. 9)

A Arte mimética, no entanto, pode ser considerada mais que a imitacdo da
realidade, pois exige do artista um fazer expressivo, e a expressividade é da ordem
do individuo, da subjetividade do sujeito, do que Ihe faz Unico®?. Como diz Leote
(2007), a mimese é quase um retrato da vida interior do artista, pois ele busca, para
além da reproducéo, imprimir dados novos, como uma ampliacéo do que percebe. Ou
seja, “se baseia em conceitos do real, daquilo que se vé e que se sabe, e amplia
acrescentando algum dado que de alguma maneira faz modificar o sentido da
realidade” (LEOTE, 2007). Em outras palavras, o artista também coloca sua forma de
ver o mundo na obra, sua forma de visualizar, apreender e contemplar. Logo, néo &
possivel dizer que a Arte mimética consegue ser uma representacéao fiel da natureza,
pois sempre sera a tentativa do artista, a percepcéo de realidade dele, o seu ponto de

vista além de depender de sua técnica. Para Barnonnéche (1997, p. 196)

A representagdo nao é jamais uma copia inocente da realidade, mas a escolha de
um espaco reconstruido de um certo modo, reconstruindo de uma certa maneira a
exposicdo do mundo conforme leis de relato baseadas sobre técnicas
contemporaneas. (BARDONNECHE, 1997, p. 196)

Couchot (2018, p. 125-126) afirma que o conceito de mimese, que ele também
chama de “adequacgao ao real”, manteve-se por toda a histéria da Arte, desde Platao

e Aristételes. Nas palavras do autor:

3! Giorgio Vasari (1511 — 1574) foi um pintor e arquiteto renascentista, conhecido também por escrever
a biografia de artistas italianos.

32 A questdo da subjetividade sera abordada mais adiante, no capitulo 2.
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[...] a regra da mimese ou da adequacado ao real perdurou por toda a historia da
Arte. Para Aristételes, que foi seu inventor (ou descobridor), a Arte é essencialmente
imitacdo (mimese), imitacdo entendida ndo como a simples e mera cépia de um
modelo, ele mesmo copia de uma Ideia transcendental, tal como Platdo a concebia,
mas a imitacdo de uma ficcdo produzida pela imaginacdo de um autor. Para
Aristoteles, havia uma distancia entre o Artefato e o modelo, ou seja, uma
possibilidade para as coisas serem outras do que elas sdo na realidade, e era essa
distancia que constituia a atividade artistica. (COUCHOT, 2018, p. 125-126)

Ou seja, a Arte como mimese pode ser entendida como uma invencéo induzida
pela imaginagdo do artista, pelo seu ideal, constituida na distancia entre o objeto
artistico em si e o modelo (paisagem, pessoa etc.) que a incentivou.

Dois exemplos de Arte mimética que mostram a técnica dos artistas e também
suas formas particulares de representar o mundo sao “As respigadeiras”, de Jean-
Francois Millet®3® (Figura 7, p. 37) e “Bonjour, Monsier Courbet” (1854) de Gustave
Courbet3* (Figura 8, p. 39).

33 Jean-Francois Millet (1814 — 1875), pintor francés, foi um dos principais representantes do Realismo,
cuja preferéncia era retratar trabalhadores rurais.

34 Gustave Courbet (1819 — 1877) foi um pintor francés que abordava questées sociais com seu trabalho
(condicdes de trabalho dos camponeses, pobres e a burguesia). Segundo Gombrich (1981, p. 402), foi
Coubert que nominou o movimento “Realismo”.
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Figura 7 — “As respigadeiras” (1857), de Jean-Francois Millet. Oleo sobre tela, 84 x 111cm, Museu de
Orsay, Paris, Franca. Fonte da imagem: GOMBRICH, 1981, p. 402.

Em “As Respigadeiras”, Millet queria pintar a vida rural, tema n&o bem aceito por
outros artistas da época que consideravam 0s camponeses grosseiros e indignos de
serem representados. Na tela em questdo, o pintor retratou trés mulheres durante a
colheita. Como diz Gombrich (1981, p. 402), as figuras ndo séo belas, ttm contornos
simples e firmes, movem-se lentamente e estdo absortas em seu trabalho. O autor

complementa:

Assim, as suas trés camponesas assumiram uma dignidade mais natural e
convincente do que a dos heréis académicos. O arranjo, que parece casual a
primeira vista, corrobora essa impressdo de tranquilo equilibrio. HaA um ritmo
calculado no movimento e distribuicdo das figuras que confere estabilidade ao todo
e nos faz sentir que o pintor considerava o trabalho da colheita uma cena de solene
significado. (GOMBRICH, 1981, p. 402)

Ao declarar que Millet considerava a colheita uma “cena de solene significado”,
Gombrich explicita a importancia das particularidades do artista na Arte mimética.
Afinal, o pintor francés rejeitou os costumes da época para retratar o que ele
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acreditava ser importante e digno de reproducdo, de acordo com sua prépria
concepcao.

Também o pintor Gustave Courbet abdicou a pratica vigente, que era a de
representar pessoas “dignas” e nao pessoas comuns, em prol de seu modo particular
de ver e entender o mundo ao seu redor, como esclarece Gombrich ao falar sobre o

artista:

Escreveu ele numa carta caracteristica em 1854: “Espero ganhar sempre a minha
vida com a minha Arte sem me desviar um milimetro dos meus principios, sem ter
mentido a minha consciéncia um Gnico momento, sem pintar sequer o que pode ser
coberto pela palma da méao, apenas para agradar a alguém ou vender mais
facilmente”. A renuncia deliberada de Courbet a efeitos faceis, e sua determinagao
de representar o mundo tal como o via, encorajaram muitos outros a rejeitar o
convencionalismo e a seguir apenas a consciéncia artistica. (GOMBRICH, 1981, p.
403)

Ainda de acordo com Gombrich, o intuito de Courbet com suas obras era
protestar contra as tradi¢cdes artisticas da época e abalar a burguesia. No quadro
“Bonjour, Monsier Courbet” (Figura 8, p. 39), por exemplo, o pintor se auto retrata
sendo cumprimentado pelo seu cliente enquanto caminha pelo campo com trajes de
andarilho, cena que, segundo Gombrich (1981, p. 403), “deve ter parecido um ultraje

aos artistas “respeitaveis” e seus admiradores”.



39

’ \('-"f'“_u- e 3 & - : ! WA I e >

- = > L RS

Figura 8 — “Bonjour, Monsier Courbet” (1854) de Gustave Courbet. Oleo sobre tela, 129 x 149 cm,
Musée Fabre, Montpellier, Franca. Fonte da imagem: GOMBRICH, 1981, p. 403.

E interessante observar que também em termos de técnica e composicdo as
duas telas sdo similares, mas traduzem o que é visto em interpretacdes nitidamente
diferentes.

Realista ou apenas figurativa, esse tipo de Arte € de natureza contemplativa. A
relacéo obra/publico acontece de forma quase passiva e o corpo do observador €, na
maioria das vezes, praticamente imével*® (SOGABE, 2007 e 2016). Do observador se
exige apenas o olhar e ha uma barreira clara e instransponivel entre publico e obra,

como mostra a Figura 9.

3% Sogabe (2007, p. 1585) explica que a dimensédo da obra pode motivar o publico a deslocamentos do
corpo, como afastamento/aproximagédo, deslocamento lateral ou movimentos de cabec¢a/pescoco.
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publico O ‘ obra

Figura 9 — corpo do publico na obra: contemplacdo. Fonte: SOGABE, 2007, p. 1583. llustracao
adaptada a partir dos esquemas visuais do autor.

Vale lembrar que, neste trabalho, entende-se que o observar ndo é estar
passivo®® e que, retomando Tavares (2003, p. 40), “a nogdo de Arte como
formatividade admite a contemplagcdo ndo como um ato passivo. Apesar de a obra

manifestar-se de uma forma acabada e “fechada™. Mesmo na Arte mimética, e mesmo
existindo a barreira entre publico e obra, ainda assim o individuo compreende a
imagem a partir do que conhece de mundo, porém, “...] cada obra de Arte sera
percebida e fruida em conformidade com o repertdrio do receptor.” (LEOTE, 2015, p.

127).

1.1.1.2 Obra aberta

Como obras abertas serdo consideradas a Arte abstrata®’, as obras né&o
figurativas e as obras baseadas na representacdo ambigua e subjetiva da natureza,

dos objetos, da figura humana etc.

36 Como exposto no capitulo 1.1.1 Obra/Publico.

37 Nao serdo discutidos aqui os termos possiveis para este tipo de Arte, pois compreende-se, de acordo
com Gombrich (1981, p. 452), que “[...] a palavra “abstrata” ndo foi uma escolha muito feliz, tendo sido
sugeridas algumas designacg8es para substitui-las, como “ndo-objetiva” ou “nao-figurativa”. [...] Mas a
maioria dos rétulos em curso na historia da Arte séo fortuitos. O que importa € a obra de Arte e ndo a
sua etiqueta”. De qualquer forma, pode-se entender Arte abstrata, no contexto deste texto como “termo
geral para Arte ndo representacional e para formas de Arte que rejeitam a representacdo do mundo
contemporaneo de uma maneira realista, em contraste com o conceito classico de Arte como mimese
(imitag&o da realidade natural).” (The Prestel Dictionary of Art and Artists in 20™ century, p. 7) — tradugo
propria.
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Por exemplo, o Expressionismo® pode ser considerado um movimento de
representacao subjetiva, onde “[...] o que importava ndo era a imitagao da natureza,
mas a expressdo de sentimentos através da escolha de cores e linhas [...].”
(GOMBRICH, 1981, p. 451). Um dos precursores deste movimento artistico foi Vincent
Van Gogh??, que, segundo Giulio Carlo Argan“® (2010, p. 125),

[...] aprendeu com os impressionistas tudo o que diz respeito as influéncias
reciprocas entre as cores, mas tais relacbes o0 interessam ndo como
correspondéncias visuais, e sim como relacdo de forca (atracdo, tenséo, repulséo)
no interior do quadro. Em virtude dessas relacdes e contrastes de forcas, a imagem
tende a se deformar, a se distorcer, a se lacerar; pela aproximagéo estridente das
cores, pelo desenvolvimento descontinuo dos contornos, pelo ritmo cerrado das
pinceladas, que transformam o quadro numa composi¢cao de signos animados por
uma vitalidade febril, convulsa.

A Figura 10 ilustra o ritmo das pinceladas e o0 uso das cores, que fazem com que

a pintura pareca distorcida e deformada, como disse Argan na cita¢cao acima.

38 Movimento que surgiu na Alemanha no inicio do século XX. “Em seu sentido mais amplo, o termo
"expressionista" pode ser aplicado a qualquer afirmacé&o subjetiva do artista que se desvia dos padrdes
académicos ou classicos e exprime sua experiéncia interior no momento da criagdo.” (The Prestel
Dictionary of Art and Artists in 20th century, p. 114) — tradugéo proépria.

3% Vincent Van Gogh (1853 — 1890), pintor holandés. Suas obras incluem paisagens, naturezas-mortas,
retratos e autorretratos. Costumava optar por cores fortes e vibrantes.

40 Giulio Carlo Argan (1909 — 1992), italiano, historiador e tedrico da Arte. Autor de livros como Arte
Moderna, Classico e Anticlassico, Historia da Arte como Histéria da Cidade, Arte e critica de Arte, entre
outros.
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Figura 10 — “Cafe Terrace, Place du Forum, Arles” (1888), de Van Gogh. Oleo sobre tela, 81 x 85,5
cm, Kroller-Muller Museum, Holanda. Fonte da imagem: WikiArt*Z,

Como mencionado no inicio do capitulo (p. 40), além da representacao subjetiva,
a Arte abstrata também é considerada obra aberta. Gombrich (1981, p. 451) acredita

que o primeiro artista a realizar uma obra onde nenhum objeto era reconhecivel, foi

4 https://lwww.wikiart.org/en/vincent-van-gogh/cafe-terrace-place-du-forum-arles-1888. Acesso em
24/1/2021.
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Wassily Kandinsky#?. O pintor estudava o efeito psicolégico da cor pura e considerava,
por exemplo, que o vermelho brilhante afetava o observador da mesma forma que o
som de um clarim, instrumento de sopro de som agudo. Com esse pressuposto,
passou a desenvolver o que chamou de composi¢cées musicais em suas telas, como

a “Composicéao IV” (Figura 11). Em outras palavras,

A sua conviccdo de que era possivel e necessario gerar desse modo uma
comunhdo de espirito a espirito encorajou-0 a expor essas primeiras tentativas de
musica cromatica, as quais inauguraram efetivamente o que passou a ser conhecido
como “Arte abstrata”. [...] Pode-se duvidar se as primeiras experiéncias de
Kandinsky de musica cromatica foram um éxito completo, mas € facil entender o
interesse que despertaram.” (GOMBRICH, 1981, p. 451-452)

Figura 11 — “Composigéo IV’ (1911) de Wassily Kandinsky. Oleo sobre tela, 159,5 x 250,5 cm,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf, Alemanha. Fonte da imagem: WikiArt*3

42 Wassily Kandinsky (1866 — 1944), pintor e teérico da Arte russo. Estudou Direito e Economia em
Moscou, antes de se mudar para Munique (Alemanha) para estudar Arte em 1896. (The Prestel
Dictionary of Art and Artists in 20" century, p. 172)

4 https:/fwww.wikiart.org/pt/wassily-kandinsky/composicao-iv-1911. Acesso em 24/1/2021.
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Também é Arte abstrata a obra de Jackson Pollock**, que teve sua técnica de
pintura batizada de action-painting por gotejar ou atirar a tinta na tela estendida no
ch&o, como descreve Gombrich (1981, p. 478): “Tornando-se impaciente com 0s
meétodos convencionais, colocou suas telas no chao e pingou, derramou ou projetou
suas tintas de modo a formarem configuragdes surpreendentes”, como se vé na Figura
12. A obra desse artista remete ao “ritmo vital”’#®, expresséo usada por Plaza (2003)
que se refere a energia e espontaneidade. A frase de Pollock “Eu ndo pinto a natureza,
eu sou natureza” (POLLOCK, apud PLAZA, 2003, p. 13) demonstra o afastamento

qgue a Arte abstrata tem da ideia de representacdo da natureza.

44 Jackson Pollock (1912 — 1956), artista norte-americano do expressionismo abstrato. (The Prestel
Dictionary of Art and Artists in 20" century, p. 260).

45 Uma das “chaves estéticas” descritas por Plaza como métodos para se enfatizar a relagéo entre obra
e recepcdo da obra. Utilizadas tradicionalmente pela Arte oriental e incorporadas pelas vanguardas
ocidentais, sao elas: ressonancia, ritmo vital, reticéncia e vazio. (PLAZA, 2003, p. 13)



45

Figura 12 — “Numero 5” (1948), de Jackson Pollock. Oleo sobre tela, 2,4 x 1,2 m. Fonte da imagem:
WikiArt 46

46 https:/fwww.wikiart.org/en/jackson-pollock/number-5-1948-1. Acesso em 24/1/2021.



46

Figurativa subjetiva, ambigua ou abstrata, nas obras abertas o espectador é
convidado a assumir uma postura reflexiva, pois € a atitude de pensar, de interpretar
que dara significado ao objeto artistico. De certa forma, o publico faz parte da
construcdo da obra, porém ainda de forma mais passiva, contemplativa. A obra € da
natureza da apreciacdo, mas também convida a imaginacéo e a evocacao (PLAZA:
2003, p. 10).

A obra chamada de aberta corresponde a “abertura de primeiro grau”’ sugerida
por Plaza (2003, p. 9) e “remete a polissemia, a ambiguidade, a multiplicidade de
leituras e a riqueza de sentido”, como pode-se observar nas pinturas apresentadas no
decorrer deste capitulo.

Entende-se que a mudanca aqui, comparada com a Arte figurativa, € que o
sentido da obra depende do receptor*®. O artista ndo deixa claro o assunto/tema do
objeto artistico, entdo cabe ao publico dar sentido a ele. Sendo assim, a interpretacdo
da obra é individual, do ambito do sujeito/publico, e serd guiada pelas experiéncias
vivéncias pessoais do observador. A fronteira entre o objeto artistico e o publico ndo
é clara e definida (de acordo com Sogabe, 2007, Figura 13) justamente por depender
do individuo para ganhar significado: a obra pode ser o que o sujeito achar que ela é.

Em suma,

0 conceito de obra aberta vai permitir ao observador a interpretacao e participacdo
especifica, tornando a barreira entre publico e obra mais porosa. A postura do
observador torna-se mais descontraida, permite uma aproximacao e uma intimidade
maior para falar o que pensa sobre a obra. (SOGABE, 2007, p. 1586)

47 Para Plaza (2003) a “abertura de primeiro grau” refere-se a abertura da obra a multiplicidade de
leituras possiveis. A “abertura de segundo grau”, que sera discutida no capitulo sobre Arte participativa,
discorre sobre a alteragdes na obra a partir da atuagao do publico. A “abertura de terceiro grau”, tratada
em Arte interativa, fala da manipulag&o da obra pelo interator.

48 Sabe-se que o observador pode escolher simplesmente ignorar a obra em vez de frui-la.
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obra

publico Q

Figura 13 — corpo do publico na obra — interpretagédo. Fonte: SOGABE, 2007, p. 1583. llustragcéo
adaptada a partir dos esquemas visuais do autor.

1.1.1.3 Arte participativa

Na obra participativa o artista propde*® o objeto artistico, mas o significado da
obra se completa no momento em que publico a vivencia fisicamente. Segundo Plaza
(2003, p. 10), a participacdo ativa pode ser da natureza da exploracdo, da
manipulacdo, da intervencdo e pode até modificar a obra. Engloba manuseio de
elementos, objetos para vestir e/ou penetrar e pode envolver até ambientes inteiros.

Exemplo de obra participativa sao os “Parangolés” (Figura 14, Figura 15 e Figura
16) de Hélio Oiticica® que, ao realizar experimentacdes com a escola de samba
Estacdo Primeira de Mangueira®, elabora objetos com panos coloridos para serem
usados durante a danca. O artista, acredita na importdncia de promover a
“participacao do espectador (corporal, tactil, visual, semantica etc.)” (OITICICA, 1976,

p. 154). Os “Parangolés” sdo exemplos desse principio, pois a obra sé existe se existir

a participacdo. Ou seja, 0 publico precisa vestir o objeto para que ele seja uma obra,

para que a estrutura seja revelada, mostre sua cor. Como diz Oiticica (1976, p. 160):

Ponto principal que nos interessa citar: o sentido que nasceu com o Parangolé de
uma participagdo coletiva (vestir capas, dancgar), participacdo dialético-social e
poética (Parangolé poético e social de protesto, com Gerchman), participacgéo ludica
(jogos, ambientacBes, apropriacdes) e o principal motor: o da proposi¢do de uma
“volta ao mito”.

49 E interessante que na Arte participativa o artista pode ser entendido muito mais como um provocador
de fruicao artistica do que como um desenvolvedor de Arte.

50 Hélio Oiticica (1937 — 1980), artista brasileiro, carioca, foi um dos fundadores e fez parte do Grupo
Neoconcreto e participou da Bienal de S&o Paulo em 1957 e 1959. (FERREIRA, 2006, p. 82)

51 http://www.mangueira.com.br/. Acesso em 14/8/2019.
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Figura 14 —"Parangolé P1, Capa 1” (1964), de Hélio Oiticica. Plastico e tecido. Reproducéo fotografica
(autoria desconhecida). Acervo Projeto Helio Oiticica (Rio de Janeiro, RJ). Fonte da Imagem:
Enciclopédica Itat Cultural. 2

52 https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66394/parangole-pl-capa-1. Acesso em 24/1/2021.



Figura 15 — “Parangolé P32, Capa 25” (1973), de Hélio Oiticica. Reproducéo fotogréafica Hélio Oiticica.
Fonte da Imagem: Enciclopédia Itat Cultural®®

Figura 16 — “Nildo da Mangueira com Parangolé”, (1964), Hélio Qiticica. Fonte da Imagem: DONATI,
Luisa Paraguai, 2011.

Sobre a participacdo do publico na obra de Qiticica, Luisa Paraguai Donati>
(2011), afirma que “a agao/movimento proporcionada pelo parangolé & extraida da
visceralidade do corpo, da sua realidade concreta, da compreensao da Arte/vida que
ultrapassa o territério de ocupacgao”, o que explicita a participagao ativa do corpo do
publico nesta obra.

Luisa Paraguai, em 2004 (A), também prop6s uma obra participativa chamada
“Vestis”. O primeiro prototipo (Figura 17), apresentado em Brasilia, € um computador
vestivel que reage a presenca e as agfes de participantes online. Por computador

vestivel, a artista diz:

Ele deve estar incorporado ao espago pessoal de maneira que esteja sempre com
0 Usuario sem, no entanto, limitar os seus movimentos ou impedir a sua mobilidade.

53 http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66392/parangole-p32-capa-25. Acesso em 24/1/2021.

54 Luisa Paraguai Donati é pesquisadora e docente da PUC de Campinas, pesquisadora e artista nas
interlocucgdes entre Arte, design e tecnologia.
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Deve estar sempre ligado e acessivel e com uma performance computacional que
permita auxiliar o usuario em atividades motoras e/ou cognitivas. O que diferencia
um computador vestivel de outros dispositivos moéveis como palmtop ou celular é a
possibilidade de apreender informag6es tanto do usuério como do ambiente em
torno, como temperatura e luminosidade. (DONATI, 2004-B)

_'.‘ ' 2 »3‘ -

Figura 17 — primeiro protétipo de “Vestis” (2004), de Luisa Paraguai Donati, tem estrutra de tubos de
nylon que se expandem e contraem. Exposi¢cdo >=4D em Brasilia. Fonte da Imagem: Paraguai, 2004-
A, p. 102.
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“Vestis — Corpos Afetivos” (Figura 18) difere do primeiro prototipo por utilizar a
participagdo de publico presencial, € ndo mais via internet, com “sensores que
detectam a presenca dos participantes e o engajamento do wearer®® nessa relacgéo,
monitorado por seu batimento cardiaco e/ou pressao sanguinea” (DONATI, 2004-B).

As duas versdes da obra utilizam um computador vestivel, usado por um wearer,
suscetivel a alteracdes de formas segundo condigcbes do ambiente e do publico
participante (online, no primeiro caso, e presencial, no segundo). Ao contrario dos
parangolés, o publico ndo veste a obra, mas participa dela ativamente ao (re)formular
e (re)projetar as formas do conjunto objeto/wearer dinamicamente, com movimentos
de expansdao e contracao, permitidos pela presenca de micromotores na estrutura da

obra.

Figura 18 — “Vestis — Corpos Afetivos”, 2004, de Luisa Paraguai Donati. Registro fotografico: Sérgio
Guerini. Fonte da imagem: Enciclopédia Itat Cultural®®.

55 Wearer, em traducéo literal, é o portador, no caso, a pessoa que veste o objeto.

56 http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra63360/vestis. Acesso em 24/1/2021.
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Na Arte participativa “o espectador se vé induzido a manipulagao e exploracao
do objeto artistico ou de seu espago”. (PLAZA: 2003, p. 15). Este tipo de Arte, que
requer a participacdo do publico e onde o corpo € necessério para que a obra se
configure, corresponde ao que Plaza indica como abertura de segundo grau, ou seja,
que se identifica “com as variagbes estruturais e a variedade tematica (social,
organica, psicologica) para promover atos de liberdade dos espectadores sobre a obra
que chama a participagao” (PLAZA, 2003, p. 15). Entende-se aqui, que o objeto
artistico proposto ndo se modifica enquanto objeto, mas seu objetivo e sentido se
completam com a participacdo ativa do publico. Como diria Sogabe (2011, p. 65) “a
obra ja existe fisicamente, e o publico vai vivencia-la”. Sendo assim, pode-se dizer
gue o espectador tangencia a obra para mudar sua configuracéo e fazer o sentido,

como pode-se observar na Figura 19.

publico Q obra

Figura 19 — corpo do publico na obra — participagdo. Fonte: SOGABE, 2007, p. 1583. llustracao
adaptada a partir dos esquemas visuais do autor.

1.1.1.4 Arte interativa

A Arte interativa se diferencia das anteriores por s6 se configurar como obra
artistica a partir da integracdo do publico com o objeto ou espaco. O interator é parte
da obra. Ou seja, a obra existe apenas como potencial e, para se configurar, necessita
da atuacao do sujeito. Como diz Leote (2015, p. 127-128):

Ha processos de acgéo e significa¢do implicitos na estrutura da obra, sem o que ela
deixa de existir como obra artistica. Ou seja, ela € uma estrutura com potencial de
atualizacdo em obra artistica, mas essa atualizacdo depende do interator, que
passa a ser considerado elemento formante da obra em si.
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O “potencial para atualizacdo em obra” acontece porque a Arte interativa esta
diretamente relacionada a tecnologia digital “que possibilita a virtualidade das
informagdes que se atualizam somente no contato com o publico” (SOGABE: 2011, p.
65). Para Plaza (2003), a abertura é de terceiro grau, pois este tipo de Arte € de ordem
digital, tecnoldgica e, por isso, possibilita a interacdo. Por exemplo, a obra “Diorama
Table” (Figura 20), obra de Keiko Takahashi®’ & Shinji Sasada®®, mesa que possibilita
a interacdo entre objetos fisicos e imagens digitais. Quando o interator apoia itens na
mesa, surgem desenhos ao redor dos objetos reais, criando a composicao visual.
Interessante notar que algumas interagbes especificas geram imagens também
especificas, como o fio fechado em circulo, que cria um “lago” com patos que voam
guando o corddo é retirado. Se uma bala € colocada na superficie, um cachorro
aparece para comer o doce, o que demonstra a interacao entre os objetos reais e a

imagem.

57 Keiko Takahashi é uma artista japonesa, formada pela Faculdade de Belas Artes da Mulher (Téquio,
Japao). Pesquisa e atua na area de Arte midia e realidade virtual. Fonte: www.isea-archives.org.
Acesso em 24/1/2021.

58 Shinji Sasada é artista e programador japonés. Junto com Keiko Takahashi, Pesquisa e atua na area
de Arte midia e realidade virtual. Possui uma mengéo honrosa no Ars Electronica de 2001. Fonte:
www.isea-archives.org. Acesso em 24/1/2021.
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Figura 20 — “Diorama Table” (2010), de Keiko Takahashi e Shinji Sasada. Fonte da imagem:
FILE.org®

Outra modalidade de Arte interativa sdo as instalagbes, que utilizam uma
estrutura mais complexa, onde todo o ambiente € preparado para a interacdo com o
publico. Ou seja, “a obra passa a ser o ambiente todo, e o corpo do observador &
integrado de vez na obra, a qual vai adquirindo uma capacidade cada vez maior de
adaptagao as atitudes do observador” (SOGABE, 2007, p. 1587). Segundo Leote,
sobre o espaco expositivo necessario para esse tipo de obra e sobre a qualidade da
interagdo com o publico (2015, p. 141-142):

A diferenca no modo de relacionar-se com a obra se d4, nédo s6 pela dimenséo e
fisicalidade, mas também pela natureza do ambiente de experimentagéo. Esses
elementos em conjunto, adicionados a propensao, a imersao na experiéncia trazida
pelo espectador/usuério/interator, determinam modelos diversos de expectagéo e

%9 https://file.org.br/artist/keiko-takahashi-shinji-sasada/?lang=pt. Acesso em 24/1/2021.
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interacao. Assim, cada momento de fruicdo é circunstancial, especifico da situacéo
vivenciada.

A estrutura de uma instalacdo interativa, de modo geral, pode ser entendida
como um ambiente onde ocorre a interacdo entre interator e obra por meio de uma
interface e de dispositivos tecnolégicos que possibilitam a entrada e saida das
informacgdes. Como descreve Sogabe (2011, p. 62), o publico, ao entrar no espaco
expositivo, encontra um evento (que pode ser um som, uma imagem ou ainda, apenas
0 espaco aparentemente vazio). A presenca do individuo, ou alguma acao dele como
andar ou falar, altera o ambiente. A alteragdo é captada por sensores, que
encaminham a informagdo a uma central de gerenciamento. Os sinais s&o
processados, modificados e devolvidos ao ambiente, onde o interator recebe as novas

informacgdes. O esquema abaixo exemplifica o fluxo das informagoes.

. g S =
I,
dispositivos ‘ (o S/}/?%

AMBIENTE gerenciamento

digital
acao interfaces ‘ en\;?oa\s
L Qe

Figura 21 — Esquema estrutural de instalacfes interativas. Fonte: SOGABE, 2011, p. 62. llustracdo
adaptada a partir dos esquemas visuais do autor.

Exemplo de instalagéo interativa é a obra “Metacampo”®° (Figura 22), do SCIArts
— Equipe Interdisciplinar, que apresenta a metafora de um campo de trigo, formado
por hastes de PVC brancos colocados em um ambiente cercado de espelhos, como
mostra a Figura 23. Quando o interator entra no espaco, um ventilador localizado

acima do campo € acionado e produz o movimento das hastes. A direcédo do ar é

60 Exposicdo Emoc&o Art.ficial 5.0 — Itati Cultural, 2010; SenacSP — Unidade Lapa, 2014; 10° Simpésio
de Arte Contemporanea (homenagem ao SCIArts); 24° Encontro Nacional da ANPAP — UFSM
(Universidade Federal de Santa Maria, Rio Grande do Sul), 2015, Exposicdo Singularidades
MediaLab/UFG (Universidade Federal de Goias) (comemoracao de 20 anos do grupo SCIArts).
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determinada pela direcdo do vento do lado de fora da exposicéo, captada por uma
veleta localizada no telhado do prédio (Figura 24). Na montagem de 2006, foram
colocados também LEDs®! na area, que mudavam de cor conforme o movimento de
publico: muito movimento tende a cores quentes, pouco movimento gera cores mais

frias.

Figura 22 — “Metacampo” (2010 — 2016), SCIArts — visdo geral. Fonte da imagem: SClArts, 2019, p.

6-7.

61 LED (light-emitting diode), € um dispositivo emissor de luz principalmente utilizado como sinalizagdo
de dispositivos eletrénicos como radio-reldgios.
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espelho

hastes

;

sistema de movimentagao do ventilador

hastes

espelho

Figura 23 — esquema da instalagao interativa “Metacampo” (2010 — 2016). Fonte da imagem: SCIArts,

Figura 24 — “Metacampo”, SCIArts — Detalhes das hastes, da veleta no telhado e do ventilador. Fonte
da imagem: SCIArts, 2019, p. 6-9.

Como visto, a Arte interativa depende do interator para existir como obra, como

pode-se ver na Figura 25. Vale considerar que, como visto anteriormente, a interagao
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precisa do sujeito que visita 0 espaco expositivo para existir e, por isso, a qualidade
interativa vai depender da imersdo a qual o individuo esta disposto a vivenciar. A
relacdo entre ele e a obra depende do seu repertorio, suas experiéncias anteriores e
seu modo de atuar no mundo (LEOTE: 2015, p. 102)

publico

)

obra

Figura 25 — corpo do publico na obra — interagdo. Fonte: SOGABE, 2007, p. 1583. llustragdo
adaptada a partir dos esquemas visuais do autor.

1.1.1.5 Outras possibilidades

N&o seria possivel abarcar todas as possibilidades de relacéo entre o fruidor e a
obra artistica apenas com as quatro categorias®?, pois cada composicdo
artista/obra/publico € Unica e reserva perspectivas particulares. Propde-se aqui refletir
acerca de outros contextos e proposicoes.

Na Arte participativa, por exemplo, também deve-se levar em conta situacfes
em que o propositor e a obra sdo uma coisa s6. O artista é o objeto artistico, no teatro,

na danca e nas performances, por exemplo (Figura 26).

publico

)

obra/artista

Figura 26 — artista € a obra — performance, teatro, dan¢a. Fonte: SOGABE, 2007, p. 1583. llustragéo
adaptada a partir dos esquemas visuais do autor.

52 Arte figurativa, obra aberta, Arte participativa e Arte interativa, conforme visto anteriormente.
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“Eu sou a obra de Arte. Nao posso enviar um quadro, entdo eu mesma vou”®3,
declarou a performer Marina Abramovic® em entrevista para o jornal alemao
Tagesspiegel®® (traduzida para o inglés pela ArtNet®®), o que deixa clara a importancia
da figura do artista estar presente neste tipo de Arte. Alias, umas das performances
mais conhecidas de Abramovic € “The Artist is Present” (“A Artista esta Presente”),
apresentada em 2010 no MoMA®’ (Figura 27, Figura 28 e Figura 29). Sentada em
siléncio, em frente a uma mesa de madeira e uma cadeira vazia, a artista esperava
gue os visitantes se sentassem e a olhassem. Abramovic se dispds a permanecer no
espaco por trés meses, durante 8 horas todos os dias, e 0os organizadores da
exposicado ficaram preocupados que poucos se envolvessem. Ao contrario do
imaginado, as pessoas fizeram longas filas para ter a chance de alguns momentos
olhando para ela: mais de mil visitantes®® se sentaram na cadeira vazia. Ao refletir
sobre a performance e as razdes para tantas pessoas predispostas a participarem,
Abramovic justifica ser a necessidade do ser humano realmente ter contato com

outros e com si mesmo:

Somos alienados uns dos outros, a sociedade nos torna tdo distantes. [...] E o0 que
acontece 14? Eu olho para vocé, vocé é fotografado, filmado, observado por todos.
Entdo, ndo tem para onde ir além para dentro de si mesmo. E é no momento que
realmente se esta em si mesmo, este momento cercado de emog8es, com tantos
sentimentos... € neste momento que as pessoas choram e esta experiéncia se
transforma em algo tao importante na vida delas. Nao fazemos isso na nossa casa
porque fazemos tudo pra cortar essa relacdo conosco mesmos, mas aqui eu fiz um
palco para o publico, onde eles podem realmente fazer isso. (ZEC, 2016)%°

6 “| am the artwork. | can’t send a painting, so | send myself’. Traducéo e interpretagdo préprias.
Disponivel em: https://news.artnet.com/art-world/marina-abramovic-says-children-hold-back-female-
artists-575150. Acesso em 18/3/2021.

64 Marina Abramovic é uma artista da Sérvia, residente em Amsterda e Paris desde 1975. Estudou na
Academia de Belas Artes de Belgrado (1965-1970) e é considerada expoente da Body Art e da
performance. Conhecida por se colocar em situagdes extremas de estresse e exaustdo. Segundo o
The Prestel Dictionary of Art and Artists in 20" century (p. 7), ela rejeita radicalmente qualquer forma
de Arte que ndo responda as necessidades da sociedade.

8 https://www.tagesspiegel.de/. Acesso em 24/9/2019.
% https://news.artnet.com/. Acesso em 24/9/2019.
57 MoMA (Museum of Modern Art), Nova York.

% Namero de pessoas de acordo com o MoMA. Disponivel em:
https://www.moma.org/learn/moma_learning/marina-abramovic-marina-abramovic-the-artist-is-
present-2010/. Acesso em 18/3/2021.

% Transcrigéo e tradugao proprias.
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Figura 27 — “The Artist is Present” (2012)°, performance de Marina Abramovic. MOMA (The Museum
of Modern Art, Nova York, EUA), 2012. Fonte da imagem: ZEC, 2016 — video no canal do Vimeo MAI
(Marina Abramovic Institute).

Figura 28 — “The Artist is Present” (2012)%, performance de Marina Abramovic . MOMA (The Museum
of Modern Art, Nova York, EUA), 2012. Fonte da imagem: ZEC, 2016 — video no canal do Vimeo MAI
(Marina Abramovic Institute).

70 https://vimeo.com/72711715. Acesso em 24/1/2021.
1 https://vimeo.com/72711715. Acesso em 24/1/2021.
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Figura 29 — imagens da performance “The Atrtist is Present” (2012)7?, de Marina Abramovic — detalhe
da artista e plano geral. MOMA (The Museum of Modern Art, Nova York, EUA), 2012. Fonte da
imagem: ZEC, 2016 — video no canal do Vimeo MAI (Marina Abramovic Institute).

Para além da performance, pode-se considerar as que a performance interativa
também ndo se enquadra nas relacfes publico/obra ja discutidas. Aqui, o artista é a
obra, que se completa com a participacdo do interator. E fusdo entre
artista/obra/publico que pode ser observada em “Epizoo”’? (Figura 30), de Marcel.li
Antinez Roca’®. Nela, o artista veste uma espécie de exoesqueleto que permite ao
publico interferir em seu corpo’®. Os visitantes utilizam um mouse que ativa uma série
de mecanismos pneumaticos’® que mexem partes do corpo do artista (nariz, nadegas,
peitorais, boca e orelhas), que fica de pé em uma plataforma durante 25 minutos. O
usuario também controla, por meio de um aplicativo, a iluminacdo, as imagens e os
sons do ambiente’’, que complementam a projecdo da imagem de Antlnez,

manipulada por computador para ampliar o efeito da agcdo dos mecanismos. Logo, a

2 https://vimeo.com/72711715. Acesso em 24/1/2021.

3 A performance “Epizoo” foi apresentada a primeira vez em 1994. Desde ent&o, foi vista em mais de
50 paises incluindo o Brasil, onde foi exibida no FILE (Festival Internacional de Linguagens Eletrénicas)
em 2006.

74 Marcel.li Antlinez Roca é um artista espanhol reconhecido principalmente por utilizar tecnologia
digital e mecatrénica em suas performances.

> “Epizoo” também é Body Art. “O objetivo da Body Art é criar processos, fornecer agfes ou
intervenc¢des no corpo do proprio artista. Costuma ser realizada para revelar as condigdes da existéncia
e do comportamento humano. [...] A Body Art também pode envolver feridas e laceragdes no corpo do
artista.” (The Prestel Dictionary of Art and Artists in 20" century, p. 53) — tradugdo propria.

6 Pneumatico é relativo aos sistemas mecanicos que funcionam por ar comprimido.

" Todo o ambiente colabora para a visualizagdo da performance, logo, “Epizoo” também é uma
instalacdo interativa.
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obra s6 existe com a agdo do publico sobre os mecanismos que atuam no corpo do

artista configurando, assim, uma performance interativa.

Figura 30 — “Epizoo” (1994), de Marcel-li Antinez — performance interativa. Fotos: Frangois Olivier e
Carles Rodriguez. Fonte das imagens: site do artista’.

Outro caso que nao se enquadra nas definicbes anteriores € a obra “GFP

Bunny”, de Eduardo Kac’® (Figura 31). Trata-se de um trabalho de “Arte

78 http://www.marceliantunez.com/work/epizoo/images/. Acesso em 24/1/2021.

7 Eduardo Kac é um artista e docente brasileiro conhecido principalmente por sua atuagdo em da Arte
digital e Arte transgénica. E doutor pela Universidade de Wales (Reino Unido) e mestre em Artes
plasticas pela The School of the Art Institute of Chicago. Ja teve obras no MoMA e realizou exposi¢des
individuais no MIS (Museu da Imagem e do Som, em S&o Paulo) e na FunArte (Rio de Janeiro).
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transgénica™?, cujo resultado é a criagcdo de uma coelha, chamada Alba8, de cor

verde fluorescente.
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Figura 31 — “GFP Bunny”®? (2000), de Eduardo Kac. Fonte da imagem: KAC, 2003, p. 36.

Sobre Alba, Kac afirma que ela € uma coelha albina, sem pigmentacéo na pele

e que, mesmo apoés o procedimento, ela ndo é verde o tempo todo:

Ela somente reluz quando é iluminada por uma luz especifica. Quando (e somente
quando) iluminada com luz azul [...], ela reluz com uma luz verde brilhante [...]. Ela
foi criada com EGFP, uma versao aprimorada (isto €, uma mutacao sintética) do
gene verde fluorescente do tipo selvagem original encontrado na agua-viva
Aequorea Victoria. (KAC, 2003, p. 37)

Segundo o artista, entre as principais preocupac¢des da obra estdo: estabelecer
didlogo entre profissionais de diversas areas, como Arte, ciéncia, filosofia etc.;

entender que um ser vivo é fruto da relacdo entre genética, organismo e meio

80 Segundo Kac (2003, p. 36) ao descrever “GFP Bunny”, a “Arte transgénica” pode ser considerada
“uma nova forma de Arte decorrente do uso de engenharia genética na transferéncia de genes naturais
ou sintéticos para um organismo com o objetivo de criar seres vivos Unicos”.

81 Alba morreu em novembro de 2012, aos dois anos e meio (segundo Kac), antes que o artista
conseguisse leva-la para casa e manté-la como animal de estimacdo como fase final de seu projeto
(PHILIPKOSKI, 2012, s.p.). A causa da morte néo foi divulgada.

82 Em “GFP Bunny”, a coelha Alba foi apresentada pela primeira em Avignon, Franga, em 2000.
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ambiente e ampliar a concepc¢ao de biodiversidade e evolugdo. Sera a obra a coelha?
Ou o processo para cria-la? Ou ainda a aceitacdo dela na sociedade?

Conforme considerado anteriormente, assim como essas trés obras ndo se
enquadram como Arte figurativa, participativa, aberta ou interativa, existem inimeras
outras que também ndo condizem com a classificacdo. As categorias propostas séo
apenas para ajudar a compreender as relacdes entre obra e publico, e ndo tém por
objetivo dar conta de todas as perspectivas possiveis, visto que tais relacées ndo sdo

0 objeto principal desta tese.

1.1.2 Artista/Publico

artista

publico

A relacéo entre artista e publico pode ser entendida, primeiramente, como uma
forma de comunicag¢éo no modelo emissor — mensagem — receptor, onde o artista é o
emissor, a obra € a mensagem e o publico é o receptor. Porém, como a proposta é
observar a relacdo direta, considera-se a relagdo como intersubjetiva, ou seja, entre
0 sujeito (individuo Unico) artista e o sujeito publico. Para David Hume® (apud
COUCHOQT, 2018, p. 230), a comunicacao intersubjetiva permite que um individuo

partilhe do sofrimento ou da alegria de outro através da empatia®*.

8 David Hume (1711 — 1776) foi um filésofo e britanico, autor do livro Tratado da Natureza Humana,
entre outros.

84 Couchot considera que a ideia de empatia, empregada para estudos sobre Arte, surgiu no século
XVIII sob a palavra “simpatia”. Mais adiante (COUCHOT, 2018, p. 238), o autor diferencia os termos ao
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A ideia de empatia como conexdao entre artista e publico, segundo Argan (2010),
foi abordada pelas teorias da Arte na segunda metade do século XX com a concepcéao
de Einfuhlung, cuja traducao literal do aleméo é exatamente “empatia”. Num primeiro
momento, Einflhlung presume que a Arte é “a expressao do sentimento da realidade
através de formas simbolicas extraidas da prépria realidade (por exemplo, vertical =
aspiracdo a transcendéncia, elevacao; horizontal = efusdo, expansao).” (ARGAN,
2010, p. 169)

Couchot (2018) discute a concepcdo de Einfihlung a luz de tedricos que
estudaram a nocdo de empatia. Para Theodor Lipps®, por exemplo, toda fruicdo
estética é baseada no conceito do termo alemao que “permite que nos identifiquemos
com o outro, que sintamos suas sensacoes e que nos coloquemos no lugar dele, que
tenhamos consciéncia de suas intengbes e consigamos prever seu comportamento”
(COUCHOT, 2018, p. 232).

A empatia também é assunto abordado por Anténio Damasio (2011, p. 136). Ele
afirma que o processo humano de fazer representacdes mentais®® do estado do
préprio corpo possibilita a capacidade de simular os estados corporais em outras
pessoas e, também, atribuir significado a eles. O autor completa: “O conjunto de
fendmenos denotado pelo termo “empatia” deve muito a esse processo (DAMASIO,
2011, p. 136). Como define Zuanon (2019, p. 547)

A Neurociéncia explica o sentimento de empatia como uma capacidade intrinseca
aos mecanismos da consciéncia e da memoria. Nos seres humanos, tais
mecanismos mostram-se altamente sofisticados e, no caso do sentimento de
empatia, ambos articulam-se para a simulacdo dos estados de outro corpo em
regides somatossensitivas®” do cérebro “simulador” [...]J%.

explicar que, enquanto na empatia nos colocamos no lugar do outro, “[...] a simpatia nos faria sentir as
emocdes do outro, nos levaria a compartilhar sua alegria ou sofrimento sem que nos colocassemos em
seu lugar.”

85 Theodor Lipps (1851 — 1914) foi um fil6sofo alemao.
86 Representacfes mentais ocorrem via imagens mentais, assunto que serd abordado no capitulo 2.
87 A explicacdo sobre os sentidos e a os sentidos somaticos sera apresentada no capitulo 2.

88 Aspas da autora.
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No contexto apresentado, leva-se em conta o estudo dos neurdnios-espelho, um
tipo de célula nervosa que permite aos seres humanos “adotar diferentes pontos de
vista” (RAMACHANDRAN, 2014, p. 12). Para Vilayanur S. Ramachandran®°,

Esses neurbnios ndo se excitam apenas quando executamos uma a¢do, mas
também quando vemos alguém executar essa mesma ac¢do. [...] O que essas
células fazem é nos permitir efetivamente ter empatia para com a outra pessoa e
“entender” suas intengbes — imaginar o que ela esta realmente pretendendo.
Fazemos isso executando uma simulacdo de suas agBes usando nossa propria
imagem corporal. (RAMACHANDRAN, 2014, p. 43)

Ramachandran cita um caso para explicar o que quer dizer com “entender a
intencao de outra pessoa”: a reagdao de um sujeito ao ver outro estender a mao para
pegar um copo. Acontece que 0s neurdnios-espelho simulam o movimento de pegar
mentalmente e ainda preveem o que o individuo fara a seguir: enché-lo com agua, por
exemplo. Sao suposi¢des sobre a intengcao e motivagcao do outro, que podem ou nao
estarem certas. Mas, como afirma o autor, “neurbnios-espelho sdo adivinhos
razoavelmente precisos das intengdes de outrem.” (RAMACHANDRAN, 2014, p. 44)

A principio, as explicacbes de Damasio e Ramachandran sobre neurdnios-
espelho conforme consideradas acima®® levam a entender que a empatia depende da
visualizacao in loco do outro, e que é baseada em ac¢les, atuagdes ou movimentos.
Ou seja, € possivel inferir que a comunicacao intersubjetiva entre artista e publico sé
aconteceria caso o pintor, por exemplo, produzisse sua obra em frente a uma plateia.
Porém, o aprofundamento sobre os estudos de neurdnios-espelho apresenta mais
possiblidades.

Segundo Ramachandran (2014, p. 44), as habilidades e os circuitos de
neurdnios-espelho também séo encontrados em macacos, mas em seres humanos
“elas parecem ter se desenvolvido a ponto de serem capazes de modelar aspectos
das mentes de outras pessoas, ndo apenas suas agdes.” Ou seja, entende-se,

partindo da afirmacao do neurocientista indiano, que a presenca fisica e as acdes in

8 Vilayanur S. Ramachandran é um neurocientista indiano, diretor do Centro do Cérebro e da Cognicéo
da Universidade da Califérnia, em San Diego (USA). Entre seus livros estdo Fantasmas no Cérebro:
uma investigacéo dos mistérios da mente humana e O que o cérebro tem para contar: desvendando
0s mistérios da natureza humana.

% As pesquisas de ambos, Damasio e Ramachandran, sdo muito extensas. Neste momento, delas
serdo considerados apenas 0 necessario para essa pesquisa abranger os aspectos neurocientificos
sobre a relagao artista/publico, empatia e neurbnios-espelho.
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loco podem ndo ser necessérias. Logo, talvez o pintor ndo precise produzir sua obra
em frente a uma plateia para que exista uma relacao direta entre ele e o publico.
Sobre a fungcdo dos neurdnios-espelho e da empatia na Arte, Couchot, se
referindo a Vittorio Gallese®! e David Freedberg®, conta que observar uma pintura,
por exemplo, pode disparar reagdes como medo, pois “o cérebro reproduz estados
somaticos metaforizados ou sugeridos nesse quadro “como se” o corpo realmente

estivesse diante de uma cena.®®” (COUCHOT, 2018, p. 256)%*. Da mesma forma,

Certas situagBes corporais representadas no quadro, como um corpo que toca ou
acaricia outro corpo, desencadeariam uma empatia tactil nas regiées do cérebro
daquele que olha que, em geral, sdo incitadas quando ele mesmo é tocado ou
acariciado. (COUCHOT, 2018, p. 256-257)

Gallese e Freedberg (apud COUCHOT, 2018) acreditam que existe relacao
empatica ainda mais préxima entre artista e publico, que envolve, por exemplo, as

pinceladas do pintor. Seria a ligacéo direta entre o fazer do artista e o observador:

Existe uma relacdo entre as reacdes empéticas daquele que olha e os tracos
gestuais deixados pelo criador na materialidade do quadro: a modelagem vigorosa
da argila, os rapidos movimentos do pincel ou da méo [...]. Os autores insistem no
fato de que os gestos realizados pelo artista ao longo de seu trabalho induzem a
um engajamento empatico por parte do olhador e ativam a simulagéo do repertorio
motor que corresponde aos gestos sugeridos pelos tracos materiais. Para
fundamentar sua tese, apoiam-se em varios estudos experimentais que
demonstram que os processos de simulacdo sdo desencadeados no cérebro
quando um individuo observa um Artefato grafico fixo como uma carta manuscrita
ou um trago de caneta. (COUCHOT, 2018, p. 257)

E um passo além da ideia de emissor — mensagem — receptor, pois pode-se
inferir que, a partir da fruicdo da Arte, talvez o publico esteja apto a identificar as

sensacoes e intengdes do artista.

%1 Vittorio Gallese é um professor italiano. Leciona Psicolobiologia na Universidade de Parma, na Italia,
e o foco de sua pesquisa sédo os neurdnios-espelho.

92 David Freedberg é um professor de Histéria da Arte sul-africano, que trabalha na Universidade de
Columbia, nos Estados Unidos.

% Esta explicacdo se conecta ao conceito de estimulos emocionalmente competentes, que sera
abordado no capitulo 3.

% Assim como Couchot, admite-se que a posicdo de Gallese e Freeberg em ralacéo a funcdo dos
neurdnios-espelho na Arte é bastante radical, porém favorece novas abordagens para refletir a relagao
entre artista e publico.
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Para Jean-Pierre Changeux® (1997, p. 106-107)), a relacdo entre artista e
publico acontece a medida que o observador ndo fica passivo diante do quadro
(conforme mencionado anteriormente). O espectador recria a obra ao atentar-se para
diferentes partes de um quadro, por exemplo, e atribuir a essas partes valores
simbdlicos que podem, inclusive serem referentes a emocdes e intengdes do artista.
Os valores projetados pelo observador encontrariam, assim, os valores, objetivos e
motivagdes do artista caracterizando a comunicagdo intersubjetiva. A mesma
concepcao € encontrada em Couchot (2018, p. 442), quando ele afirma que durante
a recepcao de uma obra, o observador vivencia processos cognitivos semelhantes
aos que o artista experienciou durante o fazer.

De qualquer forma, aceita-se nesta tese que, independentemente da maneira
como acontece, existe sim ligacao entre artista e publico: o artista desenvolve sua
Arte também pensando no observador e o observador é afetado pela intencdo do
artista. Logo, ha uma identificacdo entre artista e publico. Como diz Ernst Fischer®, a
funcao da Arte “concerne sempre ao homem total, capacita o “eu” a identificar-se com
a vida de outros, capacita-o a incorporar a si aquilo que ele ndo é, mas tem
possibilidade de ser” (FISCHER, 1982, p. 19).

% Jean-Pierre Changeux é professor do College de France e do Instituto Pasteur e membro da
Academia de Ciéncias francesa.

% Ernst Fischer (1899 — 1972) foi um jornalista, escritor e politico da Bohemia.
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1.1.3 Artista/Obra

artista

obra

A relacdo do artista com a obra se constréi durante o desenvolvimento do objeto
artistico, ou seja, durante o processo criativo. Em trabalho anterior (BLUMENSCHEIN,
2008), foi analisado que a criacdo em Arte ndo deve ser vista como inspiracdo, mas
sim como esforgo: “a criacdo deriva de uma atitude basica de uma pessoa. Nao se
trata de momentos singulares, ‘momentos de inspiracdo” (OSTROWER, 2006, p. 74).
O processo é trabalhoso e depende, fundamentalmente, da dedicagéo do artista, de
guem ele é, de como Vvé e se relaciona com o mundo ao redor®’.

Sobre o processo criativo, a artista Fayga Ostrower®® (1995) descreve trés fases:
1. fase em que o artista elabora hipéteses, que sdo examinadas e elaboradas
mentalmente (de forma inconsciente), a partir de um problema; 2. fase quando a ideia
para a obra emerge, fruto da organizacdo possibilitada pela fase de hipoéteses.
Acontece de forma consciente; 3. fase em que o artista pondera sobre a ideia a fim de
produzir a obra.

Partindo das ideias de Ostrower, propde-se visualizar o processo criativo por ela

descrito conforme o esquema abaixo (Figura 32):

97 Questdes sobre o entorno do artista, bem como a construcéo da subjetividade, serdo abordadas mais
adiante no texto.

% Fayga Ostrower (1920 — 2001) foi artista plastica, tedrica da Arte e docente. Nasceu na Pol6nia, mas
viveu a maior parte de sua vida no Brasil.
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PROBLEMA/HIPOTESES IDEIA

(inconsciente) (consciente) ELABORAGAO

Figura 32 — Processo criativo de acordo com Fayga Ostrower (1995)%°. Fonte das informacdes:
OSTROWER, 1995. Grafico de elaboragéo propria.

Como pode-se observar, para a autora existe um fluxo de uma fase a outra.
Entende-se ser possivel o deslocamento entre fases de forma né&o linear. Por
exemplo, a elaboracdo da obra pode levar a um novo problema e novas hipéteses.
Ostrower ndo deixa isso claro, mas entende-se que 0 processo hao €
necessariamente linear.

O pesquisador Paulo Laurentiz!® (1991) também considera que o processo
criativo possui trés momentos (Figura 33, p. 71), porém sdo momentos distintos dos
descritos anteriormente, desenvolvidos por Ostrower. Para Laurentiz as etapas sao
eles: insight, operacionalizacédo e avaliacdo. Para o pesquisador, insight pode ser
considerado um momento de iluminacdo que propicia ideias, desencadeadas pela
observagao que o artista faz do mundo ao seu redor. Em outras palavras, “o insight
pode ser considerado uma resposta/manifestagido do mundo, natural ou cultural™°?
(BLUMENSCHEIN, 2008, p. 50). Como descreve Laurentiz (1991, p. 24), o insight € a

sintese formalizada pela introdu¢éo de novas ideias, ndo claramente observadas,
guando se unem coisas ou fatos até entdo distantes, assumindo uma postura de
pensamentos divergentes das tendéncias analiticas e classificatorias, tradicionais
na cultura ocidental.

O segundo momento descrito por Laurentiz é a operacionalizacdo, cuja principal
caracteristica é transmitir para o objeto artistico as qualidades descobertas na fase

anterior. E aqui que ocorre a realizacdo material da obra. Caso ocorra algum

% Esquema elaborado a partir da leitura da autora, que ndo chegou a esquematizar este seu
pensamento.

100 paulo Laurentiz (1953 — 1991) foi um artista e pesquisador brasileiro. Fez mestrado e doutorado no
programa de pés-graduacdo em Comunicacdo e Semiética da PUC-SP. Como artista, trabalhou no
campo da Arte tecnologia e chegou a expor na Bienal de Artes de Sao Paulo em 1991, juntamente com
o grupo “Asterisco ponto Asterisco (*.*)".

101 Como dito anteriormente, ndo serdo abordadas aqui questdes e significados sobre a cultura. Assim
como no texto de 2008, baseado no livro de Laurentiz, “entende-se aqui por natural aquilo que vem do
mundo, externo. S&o os fatos do mundo. Ja cultural refere-se as ideias, vem da mente do sujeito”
(BLUMENSCHEIN, 2008, p. 50, nota 62).
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contratempo durante este estagio, o processo pode ser interrompido ou até mesmo
voltar a etapa anterior.

O terceiro momento € a avaliagdo. Esse passo existe quando o artista considera
sua obra terminada e passa a ser o primeiro observador de sua Arte. E neste instante

gue o criador, com visao critica, analisa

os efeitos provocados pela obra tanto no observador quanto no artista, comparando-
0S aos eventos que proporcionaram o insight e foram trabalhados durante a
operacionalizacdo. Em outras palavras, nessa fase procura-se avaliar as
associacOes logicas entre a obra e o insight promotor da obra. (BLUMENSCHEIN,

2008, p. 51)
INSIGHT OPERACIONALIZACAO
MUNDO ~ MENTE ACAO
(fatos) "~ (ideias) (obra realizada)

AVALIACAO

Figura 33 — Fases do processo criativo de acordo com Paulo Laurentiz (1991) Fonte: LAURENTIZ,
1991, p. 18. llustracao adaptada a partir dos esquemas visuais do autor.

Como pode-se notar no esquema das fases do processo criativo de Laurentiz
(Figura 33), as etapas descritas unem o0 que o artista chama de mundo (fatos),
mentel®? (ideias) e acdo (realizacdo/materializacdo da obra).

Em trabalho anterior (BLUMENSCHEIN, 2008), foi apresentada, tendo como
base estudos de Laurentiz e de Cecilia Salles'®® (2004 e 2006), uma proposta para
refletir sobre processo criativo de forma menos abrangente, mais descritiva e

processual. Apesar de ter sido pensada para aplicagdo em processo criativo coletivo,

102 A saber, o conceito de ‘mente’ para Laurentiz esta centrado na semidtica e, portanto, difere dos
estudos de mente que serdo abordados mais adiante neste texto.

103 Cecilia Almeida Salles é doutora e mestre em Linguistica Aplicada e Estudos da Lingua pela
Pontificia Universidade Catdlica de Séo Paulo. Sua pesquisa dedica-se, principalmente, aos estudos
sobre processos de criacdo artistica e critica genética.
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as etapas podem ser empregadas também para um artista que trabalha sozinho. No
estudo foram propostas 3 fases — A, B e C, com até 3 subdivisdes, como descrito
abaixo. O fluxo entre as etapas pode ser visto na Figura 34 (p. 72).
FASE A: surgimento e gestacao das ideias:
- fase A1: brainstormings!®4.
« fase A2: pesquisa sobre o tema e formalizagao do projeto.

FASE B: abrange desde a finalizacdo do projeto até a producdo da obra. Nota-
se que é na fase B que acontece a maior parte das readequacdes de
projetos e, as vezes, até a ideia precisa ser revista:

« fase B1: mapeamento de condigbes necessaria para a realizagao.
« fase B2: adequacéao as condi¢gdes encontradas, como espaco,
materiais etc.

FASE C: quando a obra esta finalizada:

« fase C1: documentacao do espaco expositivo e das visitacdes.

« fase C2: observacgao da interagao (no caso de obras interativas) e da
reacdo do publico.

» fase C3: avaliacado a posteriori, quando o artista avalia os dados e

pondera sobre sua obra.

|
FASE A ! FASE B FASE C
(ideias) } (producao) (avaliagéo)
Al s B1 g c1
(brainstorming) i (condigoes) (documentagéao)
A2 ol : B2 ” > C2 <
~  (temalfornalizagao) ; (adequagéo) (observagao)
T (avaliagao) <

Figura 34 — Esquema processo criativo segundo Blumenschein (2008). Autoria prépria.

104 Técnica utilizada para desenvolver projetos, que parte de ideias aparentemente aleatdrias.
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Outro tedrico a discutir o processo de criacdo artistica foi Roger Vigouroux (1999,
p. 219-222). Para Vigouroux, a atividade criativa passa por varias etapas, mas
geralmente distinguem-se em trés estagios: incubacao, iluminacdo e verificacdo. O
autor afirma que as fases se confundem de forma complexa ao longo do processo,
para representar o fluxo das etapas, entende-se que elas s&o bidirecionais, ou seja,
durante o processo de desenvolvimento da obra, o artista pode retornar a fase

anterior, caso sinta necessidade (Figura 35).

ILUMINACAO/ ~
INCUBACAO <«—— INTUICAO/ \I/:ilglg : gﬁgﬁ\‘g/
INSPIRACAO

Figura 35 — Etapas do processo criativo segundo Vigouroux: incubacéo,
iluminacao/intuicdo/inspiracéo e verificacdo/fabricacédo. O fluxo entre as etapas € bidirecional. Fonte
das informacdes: VIGOUROUX, 1999. Grafico de elaboracéo prépria.

E na fase de incubac&o que o artista acumula materiais e desenvolve habilidades
pessoais para a elaboracdo da obra. Em outras palavras, em suas vivéncias pessoais,
seu modo de agir e ver o mundo, ele acumula a experiéncia necessaria para elaborar
o projeto da obra mentalmente. Nesta etapa ele produz, ainda de forma nédo material,
0s esbocos e rascunhos com suas primeiras escolhas de cores, formas e suporte, por
exemplo. Como diz Couchot (2018, p. 194), € um jogo de combinacbes, onde o
propositor confronta as opc¢des com sua intencdo de producdo. A partir dessa
descricado sobre a incubacédo, entende-se que essa etapa funciona como o mundo
exterior sendo incorporado pelo artista, com o intuito de desenvolver sua Arte.

A segunda fase é da intuicdo'%®, que “define-se pela aparicdo brutal, ao nivel do
pensamento, da ideia nova” (VIGOUROUX, 1999, p. 220). A ideia nova pode surgir da
reflexdo ou no momento em que “o pensamento se liberta, se distancia de suas
preocupacgdes” (ibid.). Com esse argumento, o pesquisador utiliza também o termo

inspiracéo. Logo, entende-se que intuigao e inspira¢ao, neste contexto, sédo similares

105 Vigouroux ndo deixa clara a distingdo entre os termos inspiracdo, iluminacéo e intuicdo, mas,
segundo Couchot (2018, p. 194-195), a intensidade que os termos podem atingir depende da dindmica
desenvolvida durante o fazer.
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e que este momento pode ser vivenciado como um éxtase ou uma gratificacao de
carga emocional positiva, pois a revelacdo, no momento da inspiracao, o artista avalia
a solucdo que encontrou para averiguar se corresponde ao que procura e esse
processo possui uma forte carga emocional. Vigouroux aponta também que nem
sempre a inspiragao acontece desta forma, mas sim do processo de fazer: “num
pintor, uma cor chama outra. Um dado tema, num mauasico, suscita um outro
pensamento musical. A obra constroi-se progressivamente, em funcdo da
problematica e da adversidade da matéria” (ibid., p. 221). Tal pensamento vai ao
encontro do conceito de Arte como formatividade tal qual proposto por Pareyson
(1989). Entende-se que o0 momento da intuicao/inspiracéo, pode ser equiparado ao
insight descrito por Laurentiz (1991). Vale frisar que este inico momento do insight é
uma construcdo, um trabalho que se desenvolve desde a etapa anterior. Como diz
Couchot (2018, p. 105):

Ao contrario da matematica, a elaboragdo de uma obra artistica ndo pode resultar
sistematicamente de uma Unica revelagdo. A obra é elaborada passo a passo, por
tateamentos sucessivos em uma progressao ligada ao trabalho do pintor'%, ao fazer
e portanto a técnica, sem que cada passo seja gratificado por uma sensacao de
prazer.

Ao discorrer sobre a terceira etapa do processo criativo, Vigouroux (1999, p. 221)
afirma que ela diz respeito ao processo de fabricacdo e que possui duas limitacdes: a
necessidade de criar uma obra coerente e equilibrada, de acordo com as normas do
artista; e as regras de estilo da época em que o artista esta criando — provenientes
dos habitos socioculturais vigentes no momento do desenvolvimento da obra. Couchot
(2018), ao discorrer sobre o texto de Vigouroux, afirma que umas das condicdes desta
ultima fase é a hierarquizacdo do fazer, para que o artista alcance o projeto inicial da
obra e atinja a composicéo prevista durante a primeira e segunda fases (incubacgéao e
inspiracdo). A condicdo de hierarquizacdo esta presente na realizacdo de diversos
outros tipos de obra, como esculturas, obras de cunho participativo e até em
instalacdes interativas, e em outros campos de criacdo do ser humano.

O que se observa da reflexdo sobre o0s conceitos do processo criativo

desenvolvidos até entdo é que eles podem ser considerados complementares e,

106 Os conceitos de Vigouroux se concentram na atuacdo do pintor classico, como serd abordado a
seguir.
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algumas vezes, até sobrepostos. O entendimento que se apreende aqui é que o
processo criativo, tendo o artista como o individuo criador, pode ser unificado. A
unificacdo, acrescida da visdo da Arte como formatividade trazida por Pareyson e a
triade Artista/Obra/Publico (apresentada anteriormente na pagina 26), possibilita a
delimitacdo necessaria para o estudo do artista de forma isoladal?’. Tais

entendimentos serdo apresentados a seguir.

1.2 A FORMATIVIDADE E OS PROCESSO DE CRIACAO

A fim de entender como posicionar o artista no processo de criacéo de uma obra
de Arte, apresenta-se uma proposicao de visualizar as conexdes entre os itens do
processo criativo apresentados anteriormente e a Arte como formatividade
(PAREYSON, 1989). Para isto, em um primeiro momento, sugere-se dividir os
momentos de criagdo examinados em quatro fases: ambiente/meio externo
observado, artista, obra e ambiente/meio externo observador, conforme detalhado
abaixo:

« ambiente/meio externo observado (natural ou cultural'®®): o que o artista
observa, onde esta inserido, de onde ele aprende e apreende conceitos,
habilidades, objetos, pessoas, ambientes, para desenvolver sua Arte. Seria 0
input!®®, a entrada das informagdes e conhecimentos necessarios para o
desenvolvimento de suas obras. Esta no inicio do processo criativo e também
no desfecho, visto que € neste mundo, neste ambiente, que ele expde o produto
final de sua Arte e que observa a reacao do publico com a finalidade de analisar

seus proprios processos e principios criadores.

107 | embrando que segregar o artista da triade artista/obra/publico é apenas um instrumento para fim
analitico, com o propésito de aprofundar a discusséo sobre o artista.

108 Mundo natural e cultural conforme exposto anteriormente.

109 |nput: expressdo que significa ‘entrada’. Utilizada principalmente na area de tecnologia da
informacgéo.
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» artista: individuo propositor de objetos artisticos, com toda a sua subjetividade
e seus processos mentais!l®, E o fator interno, inerente, intrinseco, que
caracteriza o sujeito. Também pode ser considerado o meio interno do artista.

« obra: o output!!l, o produto resultante do encadeamento que comeca no input
do mundo externo.

* ambiente/meio externo observador: € o publico, parte integrante do mundo
externo''?, de onde o artista pode também adquirir informacdes e ferramentas
para o desenvolvimento de suas obras. A particularidade do publico, apesar de
inserido no mundo, é que ele frui a obra de Arte.

Pensando-se na temporalidade do ato de desenvolver Arte, e para facilitar a
visualizac¢do, concebe-se o processo como linear: ambiente externo observado como
primeiro ponto, o artista como segundo, a obra realizada como terceiro e 0 ambiente
externo observador por ultimo. Sabe-se, como dito anteriormente, que o0 primeiro e
altimo pontos pertencem ao mesmo meio e que o artista apreende informacdes e
conhecimentos tanto do que observa quanto de quem observa sua obra, o que confere
carater circular ao processo. Também é sabido que o processo criativo se da em um
vai-e-vem entre as etapas, logo, a linearidade proposta existe apenas para fins
analiticos. A fim de explicar melhor como se da a linearizacdo do processo, foi

desenvolvida a Figura 36, abaixo:

110 O conceito de subjetividade sera abordado no capitulo 2 desta tese.

111 Qutput: expressdo que significa ‘saida’. Utilizada principalmente na area de tecnologia da
informacéo.

112 |mportante enfatizar que o publico E parte integrante do meio externo, pois esté inserido nele. Logo,
também é importante na observagédo e aprendizagem do artista.
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CIRCULAR
(@)
8 £ | observado > | artista
C
g% T
£0
maé observador | < obra
LINEAR
ambiente/ : ambiente/
meio externo |—| artista |—| obra |[—| meio externo
observado observado

Figura 36 — divisdo dos momentos de criacdo examinados anteriormente em quatro etapas:
ambiente/meio externo observado, artista (meio interno), obra e ambiente/meio externo observador.
Visualizag&o circular e linear. Fonte: imagem propria.

Ao posicionar as diferentes visdes sobre o processo criativo de forma linear, é
possivel visualizar quais momentos sédo coincidentes (Figura 37). A localizacdo de
cada etapa foi aferida conforme entendimento das descricdes e observacoes

propostas pelos diferentes autores.
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AMBIENTE/ AMBIENTE/
MEIO EXTERNO ARTISTA OBRA MEIO EXTERNO
(OBSERVADO) (OBSERVADOR)

problema/hipéteses
(inconsciente)

ideja
(consc:ente)

elaboragéo

Ostrower (1995) . Laurentiz (1995) . Vigouroux (1999) - Blumenschein (2008)

Figura 37 — sobreposicéo das diferentes visdes sobre o processo criativo de forma linear. Fonte da
imagem: autoria propria.

Ao verificar a imagem acima, observa-se que muitas etapas do processo criativo
abrangem mais de uma das quatro etapas sugeridas.

Retomando o conceito de Arte como formatividade (PAREYSON, 1989), nota-se
gue, a partir da andlise das etapas lineares, € possivel relacionar as fases do processo
criativo aos trés pilares da Arte. Para isso, considera-se o publico, tal como visto
anteriormente, de forma mais abrangente, como sendo parte do ambiente/meio

externo tanto observado como observador, conforme Figura 38, abaixo.
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ambiente/
mundo externo
observado e
observador

Figura 38 — a arte como formatividade (PAREYSON, 1989), considerando o publico apenas como
parte do ambiente/meio externo observado e observador. Fonte da imagem: autoria prépria.

Com a substituicdo do publico pela visdo mais ampla do ambiente/meio externo
observado e observador, € possivel transpor as fases do processo criativo para dentro
da imagem que esquematiza o conceito de Arte como formatividade, alocando as
etapas que que se conectam tanto a um pilar quanto ao outro na interseccao entre
eles (Figura 39).

v artista etapas que
etapas que \\ encerram no artista
abrangem j \
artista e “
ambiente = ~_|
> ~ etapas que
e3> aDrangem
/ artista e obra
ARTE
"‘ ambiente/ |
| mundo externo |
\ ‘ obra
\ Observadoe |\
\ observador
etapas que comegam ) 4 / etapas que

e se encerram no * NG b _ Comegam e se
ambiente % T encerram na obra

P

Figura 39 — como serdo alocadas as etapas do processo criativo dentro do esquema da Arte como
formatividade. Fonte da imagem: autoria propria.
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Assim, transpondo as etapas do processo criativo para o esquema de Arte como

formatividade, tem-se 0 esquema mostrado na Figura 40.

artista

mente
(ideias)

intuicao/
inspiracéo

germinacao avaliagcéo

de ideias ideia

operacionalizagcéo

elaboracéao

verificacdo /
fabricacao

incubacao

producéo

insight

ambiente/
meio externo
observado e
observador

acao
(obra realizada)

avaliacéo

mundo (fatos)

verificagdo /
fabricagcao

Ostrower (1995) Laurentiz (1995) Vigouroux (1999) Blumenschein (2008)

Figura 40 — das etapas do processo criativo inseridos no esquema de Arte como formatividade. Fonte
da imagem: autoria propria.

A imagem acima deixa claro que, conforme esperado, a linearizacéo do processo
criativo pode ser entendida como detalhamento do conceito de Arte como
formatividade. O esquema também permite visualizar em quais momentos do
processo de criagao o artista esta conectado ao mundo/publico e em quais momentos
esta conectado a sua obra. Ja foram vistas as relacdes tanto do propositor com os
fruidores de sua producéao artistica (capitulo 1.1.2 Artista/Publico, p. 64 ), quanto com
sua obra (capitulo 1.1.3 Artista/Obra, p. 69). Prop8e-se agora esquematizar o que
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pertence apenas ao artistal'®>. No caso dos itens/fases de transicdo entre
mundo/artista e artista/obra, serdo priorizados 0s que se considera aqui serem mais
significativos para a constru¢éo do sujeito como individuo criador de arte, conforme

Figura 41.

ARTISTA
mente
ideias

inspiracao

intuicao

insight operacionalizagao

PUBLICO < > OBRA

Figura 41: momentos da criacdo com énfase nas fases que pertencem somente ao artista ou que sédo
significativas para o entendimento dele como individuo criador. Fonte da imagem: autoria prépria.

Se o0 ponto de vista tomado como referencial for o do propositor, temos que o
mundo externo/publico pode ser entendido como o0 modo como vé o entorno. Ja a
ligacéo entre ele e a obra pode ser concebida como a forma como atua no ambiente
ao qual pertence, a exteriorizacdo de seus impulsos e objetivos pessoais, ou seja,
como constréi sua obra — 0 processo criativo abordado anteriormente.

Entende-se que o conjunto de termos visualizado dentro do item artista constitui
sua subjetividade, o que o torna unico. O modo como absorve o mundo ao redor, ou
seja, como percebe o ambiente que desencadeia o insight pode ser chamado de
percepcéao. E, por fim, a ligagdo entre o propositor e sua obra, a operacionalizagao,

passa pelo processo criativo. E possivel observar tais conexdes na Figura 42, abaixo.

113 Recapitulando que ndo € possivel isolar o artista que faz parte da triade artista/obra/publico, o que
esta sendo feito aqui apenas para fins analiticos.
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ARTISTA

subjetividade

motivagoes

ercepgao L
g Pe processo criativo

PUBLICO

MUNDO OBRA
EXTERNO

Figura 42 — momentos da criacao artistica: subjetividade, percepgéao e processo criativo. Fonte da
imagem: autoria propria.

Considera-se que para iniciar o processo de criar é necessario que exista alguma
motivacao, algo interno que impulsione o propositor a desenvolver obras artisticas em
vez de outra atividade, adiciona-se ao esquema o termo motivacdes para criacdo em
Arte, o que pode ser observado na Figura 43. A fim de facilitar o entendimento da
sequéncia do pensamento, foram usadas formas retangulares em vez de

arredondadas, porém, a intencao de circularidade do processo permanece.
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ARTISTA
subjetividade

motivagoes
para criar Arte
percepgao
processo criativo
PUBLICO

MUNDO EXTERNO OBRA

Figura 43 — momentos da criagdo artistica: adicdo das motivacdes para criar em Arte. Fonte da
imagem: autoria prépria.

Assim, tem-se a estrutura da tese, desenvolvida a partir do conceito de Arte
como formatividade de Pareyson (1989). A divisdo em capitulos pode ser vista na

Figura 1, pagina 24.
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2. O SUJEITO — CONSTRUINDO A SUBJETIVIDADE

Este capitulo tem como objetivo principal investigar o que torna o individuo Unico
para, assim, poder pensar sobre a possibilidade de uma especificidade do propositor
de obras artisticas. Ou seja, procura-se entender as caracteristicas do ser humano a
fim de buscar alguma que tenha o potencial de incitar a elaboracao artistica. Sera que
existe algo biologicamente inato para a criagcdo em Arte? Seja como for, entende-se
ser necessario analisar 0 que torna um sujeito Unico antes que se possa pensar na
motivacdo de suas escolhas.

A subjetividade pode ser entendida como a especificidade que torna uma pessoa
Gnica. O subjetivo é de carater do individuo, pertence sé a ele, € pessoal e
intransferivel. Tem relacdo com o0s processos mentais, 0 que se passa na mente!!4
daquela pessoa. Como diz Damasio (2000, p. 389-390): “é por isso que, com toda a
probabilidade, eu jamais conhecerei seus pensamentos se vocé ndo os revelar, e vocé
jamais conhecera os meus se eu nao os contar a vocé”. Sera usado aqui o termo
subjetividade conforme entendido pelo neurocientista portugués (ibid., p. 309) no
“sentido cognitivo e filoséfico” em vez da concepgao de “opinido pessoal”. Vale
ressaltar que alguns autores, incluindo Damasio, por vezes utilizam a palavra self!*®
para se referir ao que é caracteristico do individuo, como um sindnimo de
subjetividade. Nao foram aprofundados estudos para diferenciar os dois termos, pois,
além de ser um assunto delicado que merece atencdo e aprofundamento, a distincao
entre eles n&o contribui objetivamente para esta tese. De qualquer maneira, foi
escolhida a palavra subjetividade para as referéncias dessa natureza.

A subjetividade surge quando o organismo apreende que as imagens mentais
gue ele mesmo constroi sdo pertencentes a ele: “sem que precise levantar um dedo,
ou pedir ajuda, sei que as imagens pertencem a mim, o proprietario da minha mente
e do corpo no qual a mente esta sendo fabricada, enquanto escrevo, o proprietario do

organismo vivo que habito” (DAMASIO, 2018, p. 173). Logo, a partir da citacdo acima,

114 O conceito de mente empregado nesta tese sera abordado mais adiante.

115 O vocabulo self é encontrado em diversas areas do conhecimento, como psicologia, psicandlise e
filosofia. Muitas vezes tem sentido de ego, de personalidade. No entanto, nas referéncias usadas até
entéo neste trabalho, a palavra carrega significado de préprio, auto.



85

percebe-se que, a fim de compreender o que é da ordem da especificidade do sujeito,
€ necessario que se explore o que € a mente e 0 que sao imagens mentais, assuntos
que serdo abordados mais adiante no capitulo. Vale ressaltar que imagens, no
contexto apresentado, ndo se referem somente a imagens visuais: existem muitos
tipos de imagens como sonoras, tateis, olfativas etc.

Antes que se entre nas explanacdes sobre mente e imagens mentais, €
interessante considerar que, para Damésio (ibid., p. 173-178), a subjetividade
depende de dois fatores primordiais: da criacdo de uma perspectiva para as imagens
mentais e dos sentimentos.

Por perspectiva das imagens considera-se que os conteudos manifestados na
mente sdo do ponto de vista do individuo que os produz. Por exemplo, conteddos
visuais: a partir dos olhos de quem vé; conteudos auditivos: dos ouvidos de quem
escuta, e assim por diante. Logo, a perspectiva advém dos componentes existentes
na prépria pessoa, 0s portais sensoérios'’® — também conhecidos como sentidos
(DAMASIO, 2018, p. 174-176). Em outras palavras, a perspectiva é gerada pela
estrutura corporea (ibid., p. 177).

O segundo fator essencial para a subjetividade sdo os sentimentos. Uma
explicacdo mais abrangente sobre o tema pode ser encontrada no capitulo 3.3.1
Sentimentos (p. 138). Por ora, basta saber que os sentimentos surgem dos estados
corporais do individuo (classificados como condi¢cBes entre negativo ou positivo,
prazeroso ou doloroso etc. e as nuances entre 0s polos), ou como respostas emotivas
aos estimulos dos sentidos (gosto, cheiro), aos impulsos (fome, sede) ou as
motivacOes (alegria, tristeza). Ou seja, 0s sentimentos estdo sempre, de alguma
forma, relacionados ao corpo do organismo e transmitem um sentido de valor aos
estados deste corpo (bom, ruim e todos o0s estagios entre um e outro).

Para facilitar o entendimento, propde-se um esquema para a visualizacdo dos

componentes da subjetividade (Figura 44, abaixo).

116 Portais sensorios, portais sensitivos e sentidos podem ser referentes as mesmas organizagdes
organicas, que serdo discutidas mais adiante.
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SUBJETIVIDADE

apropriagcao das

IMAGENS MENTAIS

PERSPECTIVA SENTIMENTOS

Figura 44 — visualizacéo dos componentes da subjetividade. Fonte das informacdes: DAMASIO,
2018. Esquema: elaboracao prépria.

Assim, a subjetividade é a apropriacdo que o sujeito faz das imagens mentais,
dotadas de perspectiva e de sentimentos. Entdo as imagens mentais sdo, como visto
até este momento, o ingrediente principal para que exista subjetividade.

E o que séo as imagens, afinal? Segundo Damasio (2018), as imagens podem
ser de dois lugares: mundo externo ao organismo individual e estado interior do
organismo. As imagens do mundo externo sdo captadas pelos portais sensorios que
ficam na superficie do organismo. Ja as imagens do interior do organismo se referem
ao estado do organismo e sao descritas por meio de sensagdes tais como “bem-estar”,

“fadiga”, “dor” e séo divididas entre imagens do mundo interno antigo e novo, conforme

Figura 45.

IMAGENS MENTAIS

INTERIORDO _ || 5 MUNDO

ORGANISMO ~ EXTERNO
MUNDO MUNDO PORTAIS
ANTIGO  NOVO SENSORIOS

Figura 45 — tipos e origens das imagens mentais. Fonte das informagées: DAMASIO, 2018. Esquema:
elaboracao propria.
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Pela imagem fica claro que as imagens do interior do organismo podem ser do
mundo antigo ou do mundo novo e que as imagens do mundo externo vém através
dos portais sensoérios, como sera visto a seguir. O mapeamento das imagens mentais
€ construido pelo processo de percepcdo, que acontece através dos sistemas

nervosos do organismo. Logo, é necessario abordar e clarificar como se da esse

processo.

2.1 SOBRE PERCEPCAO

Por percepcado entende-se a capacidade do ser humano em reconhecer
conteudos — que podem ser objetos do meio ou eventos corporais, por exemplo —,
representa-los mentalmente e a escolha de reagir (ou ndo) a eles. Ou seja, percepcéo
€ a forma como o sujeito recebe o0s sinais (externos ou internos), 0s
mapeia/representa e a consequente, porém ndo obrigatéria, reacdo a eles. E
imprescindivel para a criacdo do artista, pois, como diz Robert Irwin (apud. NOE, p.
191) “ser um artista ndo é uma questdo de fazer pinturas ou objetos. Na verdade,
estamos lidando com nosso estado de consciéncia e a forma de nossa percepc¢éo”. E,
conforme dito no capitulo 1 desta tese (na pagina 35), o artista coloca sua forma de
ver, apreender e contemplar o mundo na obra realizada.

E como acontece essa aquisicdo de sinais que sdo mapeados? O responsavel
pelo processo de captacdo dos sinais é o sistema nervoso que, no ser humano, é
bastante avancado e capaz de produzir imagens em abundancia, tanto do mundo
externo quando do mundo interno (DAMASIO 2018, p. 95). Para chegar ao ponto de
compreender como se formam tais imagens, ha um longo caminho a percorrer. E claro
gue o artista, bem como todos os seres humanos, utiliza os sentidos para captar o seu
entorno. Porém, ndo sao apenas 0s portais sensorios — olhos, boca, nariz etc. — que
constituem os sentidos. H4 todo um funcionamento ligado ao corpo e ao sistema
nervoso. Por isso, € necessario examinar o todo para se chegar ao funcionamento
dos sentidos especificamente. Ou seja, para assistir a discussao sobre percepcao,

sera apresentado a seguir um esclarecimento sobre o funcionamento do sistema
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nervoso, a fim de colaborar para a discussdo sobre a construcéo da subjetividade.
Deve ser levado em conta que tal estudo é sobre o funcionamento, sobre a fisiologia,
necessarios para construir o entendimento da forma como se percebe.

O esclarecimento sobre a forma como o ser humano percebe tanto 0 mundo ao
redor quanto a si mesmo também €& essencial para a compreensdo do que sao
emocodes, visto que, segundo Damasio (2013-A, s.p.), a emoc¢ao é o “conjunto de
todas as respostas motoras que o cérebro faz aparecer no corpo em resposta a algum
evento”. Em outras palavras, “a emog¢ao € um programa de agoes, portanto, € uma
coisa que se desenrola com agdes sucessivas. E uma espécie de concerto de acdes”
(DAMASIO, 2015). As emogdes, assim como os sentimentos, ajudam na discuss&o
sobre as motivacfes do artista para produzir sua arte, assunto que sera abordado no

capitulo 3.

2.1.1 Sistema Nervoso (SN)

Existem diferentes maneiras de se nomear as subdivisdes do sistema nervoso,
dependendo da bibliografia. Angelo Machado'’ e Lucia Machado Haertel'8 (2014, p.
15), por exemplo, fazem uma divisdo entre sistema nervoso da vida de relacao (ou
somatico) que relaciona o organismo com 0 meio ambiente, e sistema nervoso da vida
vegetativa (ou visceral) que se relaciona com as estruturas viscerais e as controla.
Ambos os sistemas possuem um componente aferente, responsével por conduzir 0s
impulsos dos receptores aos centros nervosos, e um componente eferente, que leva
comandos dos centros nervosos aos sistemas que irdo atuar. Como explicam o0s

autores:

O sistema nervoso da vida de relacdo € aquele que relaciona o organismo com o
meio ambiente. Apresenta um componente aferente e outro eferente. O
componente aferente conduz aos centros nervosos impulsos originados em
receptores periféricos, informando-os sobre o que se passa no meio ambiente. O

117 Angelo Machado é ex-Professor de neuroanatomia do Departamento de Morfologia do Instituto de
Ciéncias Biologicas da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)

118 |Lucia Machado Haertel € médica, especialista em neurologia infantil (diagnéstico e tratamento de
doencas que comprometem o sistema nervoso).
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componente eferente leva aos musculos estriados esqueléticos o comando dos
centros nervosos, resultando, pois, em movimentos voluntarios. Sistema nervoso
visceral é aquele que se relaciona com a inervacdo e controle das estruturas
viscerais. [...] Assim como no sistema nervoso da vida de relagédo, distinguimos no
sistema nervoso visceral uma parte aferente e outra eferente. O componente
aferente conduz os impulsos nervosos originados em receptores das visceras
(visceroceptores) a areas especificas do sistema nervoso central. O componente
eferente leva os impulsos originados em certos centros nervoso até as visceras,
terminando em glandulas, musculos lisos ou misculo cardiaco'*® (MACHADO;
HAERTEL, 2014, p. 15).

Ou seja, ambos os sistemas tém uma parte aferente e uma eferente. E similar a
uma estrada de mao dupla: um sentido vai, o outro volta; um leva informacéo
(aferente), outro traz o comando (eferente); o aferente € sensorial (que sente), o
eferente é acdo (motor, na maior parte).

O elemento eferente do sistema nervoso visceral tem ainda denominacéo
prépria: sistema autbnomo, dividido em simpatico e parassimpatico. As
particularidades dessas designacdes serdo abordadas mais adiante. As divisdes e
subdivisbes do sistema nervoso, nomeada de divisdo funcional, conforme proposto

por Machado e Haertel (2013) podem ser melhor visualizadas na Figura 46, abaixo.

aferente
sistema
7~ nervoso
somatico
eferente
Divisao funcional <
do sistema nervoso
aferente
\_ sistema o
nervoso simpatico
visceral sistema
eferente = nervoso

autébnomo
parassimpatico

Figura 46 — divisdes e subdivisdes funcionais do sistema nervoso, conforme Machado e Haertel.
Fonte: MACHADO; HAERTEL, 2014, p. 15. Figura adaptada a partir dos esquemas visuais dos
autores.

119 Destaques dos autores.
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Por ser mais comum encontrar a separacdo anatdbmica, por ora sera usada a
divisdo entre sistema nervoso central e sistema nervoso periférico, conforme
encontrado, por exemplo, em Kandel (et. al. 2014) e Damasio (2018). Sempre que
cabivel sera feita a comparacao entre os dois pontos de vista, funcional e anatémico.
Destaca-se que a necessidade de se expor as principais estruturas do sistema
nervoso se da pela utilidade para o entendimento do funcionamento da percepcéo,
que € em grande parte responséavel pela criacdo de imagens mentais que, por sua

vez, sdo a base do conceito de subjetividade e os ingredientes da criacdo artistica.

2.1.1.1 Sistema Nervoso Central (SNC)

Damasio (2018, p. 77) atribui ao sistema nervoso central o gerenciamento e
armazenamento de estimulos!?® externos e estados interiores, além da coordenacéo
e execucao de respostas a tais sinais. Enfatiza que esse processo inclui motivagoes,
emocdes e manipulacdo de imagens mentais pelo pensar, imaginar, raciocinar. Mais
uma vez, abrange-se aqui o artista e suas motivacfes, assunto que sera abordado no
proximo capitulo.

Os principais componentes do sistema nervoso central sdo o encéfalo e a
medula espinal'?!. O encéfalo abriga todas as estruturas que estdo dentro da cavidade
craniana, como o cerebelo, o telencéfalo e o tronco encefalico. Ja a medula se localiza
no canal vertebral e pode ser considerada a principal via de transito entre o sistema

nervoso central e o sistema nervoso periférico. (AMARAL; STRICK, 2014, p. 300).

120 Neste contexto, o estimulo é “Qualquer estresse que modifica uma condigéo controlada; qualquer
mudang¢a no ambiente interno ou externo que excita um receptor sensitivo, um neurénio ou uma fibra
muscular’ (TORTORA, DERRICKSON, 2010, p. 1186).

21 Também se encontra na literatura especializada o nome medula espinhal. Conforme aferido, a
escolha é estilistica e nao interfere no significado do termo.
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encefalo — telencéfalo
—— cerebelo
tronco
encefalico

medula
espinal

Figura 47 — principais divisdes do sistema nervoso central: encéfalo, telencéfalo, medula espinal,
tronco encefalico e cerebelo. Fonte da imagem e de algumas informag6es: AMARAL; STRICK, 2014,
p. 302. Fonte de informagBes complementares: MACHADO; HAERTEL, 2014. Imagem adaptada a
partir dos esquemas visuais dos autores.

O telencéfalo, que ocupa a maior parte do encéfalo, se divide em hemisfério

direito e hemisfério esquerdo'??. Ambos os hemisférios contém duas porcGes

122 Segundo Couchot (2018, p. 179) sobre os hemisférios cerebrais, “0 esquerdo ¢ dedicado a
linguagem e apreende a realidade de um sequencial, temporal e analitico. Ao contrario, o direito
apreende a realidade de maneira global, holistica, sintética, intuitiva. Controla as atividades de
organizacdo visual e espacial, o reconhecimento dos rostos, a atencdo e a emocgéo”. Ndo seréo
discutidas nesta pesquisa as teorias que envolvem as caracteristicas de cada hemisfério do cérebro.
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diferenciadas: cortex cerebral
cinzenta'?®), que ocupa a camada
cranio), e matéria ou substancia

abaixo.

(também chamada de matéria ou substancia
mais periférica do telencéfalo (fica mais proximo do
branca (CARVALHO, 2015), conforme Figura 48,

corte

LN

hemisfério e

imagem AMARAL; STRICK, 2014, p.

cortex
cerebral
substancia
branca
:
A ! -\ 2
@\ Y/ l - [ coértex cerebral
\ U aﬂ u* Q>
\) / | /\ substancia
5 branca
‘ outras

=~ ¥~ estruturas

squerdo hemisfério direito

Figura 48 — divisGes do telencéfalo: hemisférios, cortex cerebral e substancia branca. Fonte da

311. Fonte de informagdes: CARVALHO, 2015. Imagem

adaptada e simplificada a partir dos esquemas visuais dos autores.

O encéfalo ainda abriga diversas estruturas mais complexas,

divisbes e subdivisdes cada qua

repletas de

| responsavel por processamento de informacdes

especificas. A Figura 49 ilustra, de forma simplificada, as principais subdivisdes.

123 A matéria cinzenta também é encontrada no cértex cerebelar (DAMASIO, 2011, p. 373), elemento
gue nao sera abordado nesta pesquisa. Por isso, a escolha foi usar o termo cértex cerebral em vez de

matéria cinzenta.
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telencéfalo
cérebro
diencéfalo
1 mesencéfalo > encéfalo
J tronco
ponte encefalico
bulbo
cerebelo
A

medula espinal

Figura 49 — divisdes e subdivisdes do encéfalo: cérebro, tronco encefélico, cerebelo etc., mais a
medula espinal. Fonte da imagem e de informa¢des: AMARAL; STRICK, 2014, p. 302. Fonte de
informacdes complementares: MACHADO; HAERTEL, 2014, p. 14. Imagem adaptada a partir dos
esquemas visuais dos autores.

E importante destacar que comumente todo o sistema nervoso central, conforme
descrito neste trabalho, ou o conjunto das estruturas que compde o encéfalo, é
chamado de cérebro'?*. Esta tese ndo discutird definicdes sobre o que é cérebro,
porém as diferentes abordagens serdo apontadas quando necessario.

Segundo Ramachandran (2014, p. 34-35), o cérebro do ser humano é formado
por aproximadamente 100 bilhdes de células nervosas, ou neurdnios. Os neur6nios
sao responsaveis, basicamente, por toda a comunicacdo do sistema nervoso central
(MACHADO; HAERTEL, 2014, p. 19). S&do compostos por axdnios, dendritos e corpo

celular conforme Figura 50, abaixo.

124 Segundo Damasio (2018, p. 77), por exemplo, o “cérebro”*?* é composto de medula espinal, tronco
encefalico e hipotalamo, cerebelo, niicleos acima do tronco encefalico e cortex cerebral. O autor coloca
propositadamente o termo entre “aspas”. Deduz-se que tal notagdo gréafica seja justamente para
apontar que ndo sao todos estes componentes que, anatomicamente, compde o cérebro.
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corpo
celular

Figura 50 — neurdnio, célula do sistema nervoso composta por axénios, dendritos e corpo celular.
FONTE: RAMACHANDRAN, 2014, p. 35.

O axobnio, que € bem longo, transmite informacgdes através de impulsos elétricos
ao proximo neurdnio, como “cabos de transmissdo” (RAMACHANDRAN, 2014, p. 34).
Como diz Damasio (2018, p. 71), os neurbnios sao excitaveis, o que “significa que,
quando um neurénio se torna “ativo”, pode produzir uma descarga elétrica que segue
do corpo [celular] para o axénio”. Os dendritos recebem as informacdes e, se 0s
impulsos tiverem forca, as passam para o proximo neurbnio. Entdo, o fluxo da
informacao é unilateral, do axénio aos dendritos (RAMACHANDRAN, 2014, p. 35). Ja
o corpo celular é responsavel pela sintese dos elementos da célula, como degradacéo
e renovacao, sendo, assim, o centro metabdlico (MACHADO; HAERTEL, 2014, p. 19).

Os neurdnios fazem de mil a 10 mil contatos entre si e 0 ponto de contato, onde
a informacdo é compartilhada, é chamado de sinapse!?®>. Os neurdnios formam
circuitos (transmissdo de dados) e redes neurais, que sado capazes de processar
informacdes e, por isso, desempenham func¢des tanto cognitivas quanto fisiolégicas
(RAMACHANDRAN, 2014, p. 34-35). Nas palavras exatas de Ramachandran (2014,

125 De acordo com Damasio (2000, p. 414), “As sinapses podem ser fortes ou fracas. A forga sinaptica
determina se os impulsos continuardo ou ndo a se transmitir para o neurbnio seguinte, e com que
intensidade”.
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p. 35-36), “os circuitos transmitem informagdes para ca e para la em circulos repetidos
e permitem as estruturas cerebrais trabalhar juntas para criar percepcoes,
pensamentos e comportamentos sofisticados”.

E de onde vem as informacdes e dados que o sistema nervoso central transporta
e processa? As informacdes derivam do sistema nervoso periférico, mais
precisamente, utilizando a definicdo de Machado e Haertel (2014), da parte aferente
do sistema (ver Figura 46, p. 89). No sentido oposto, a resposta aos estimulos chega

ao sistema nervoso periférico pela via eferente.

2.1.1.2 Sistema Nervoso Periférico (SNP)

Segundo Damasio (2000, p. 411),

O sistema nervoso central esta ligado a cada ponto do corpo por nervos, que séo
feixes de axdnios originados no corpo celular dos neurdnios!?®. O conjunto de todos
0s nervos que ligam o sistema nervoso central (em resumo, cérebro*?’) a periferia,
e vice-versa, constitui o sistema nervoso periférico.

Isto significa que o sistema nervoso periférico é formado por uma rede de nervos,
cuja origem sdo os axonios dos neurdnios. Ainda segundo Damasio (2018, p. 77) o
sistema se desenvolveu até adquirir nervos periféricos, que sdo como sondas gue se
espalham pelo interior e pela superficie do corpo, e dispositivos sensoriais
especializados para ver, ouvir, sentir pelo tato, olfato e paladar — os portais sensorios
(ou sensoriais). Amaral e Strick (2014, p. 313) apontam ainda que o sistema nervoso
periférico possui também grupos de neurdnios especializados, chamados de ganglios.

Assim, o sistema nervoso periférico € responsavel por levar informacdes
sensoriais do corpo e do ambiente para o sistema nervoso central — através de nervos
sensitivos (aferentes) e por executar comandos motores advindos do sistema nervoso

central por nervos (eferentes). Conforme Amaral e Strick (2014, p. 313), “o sistema

126 De acordo com Machado e Haertel (2014, p. 14) “Nervos sdo corddes esbranquicados que unem o
sistema nervoso central aos 6rgaos periféricos. Se a unido se faz com o encéfalo, os nervos sao
cranianos: se com a medula, espinhais. [...] Na extremidade das fibras que constituem os nervos
situam-se as terminac¢des nervosas, que, do ponto de vista funcional, sdo de dois tipos: sensitivas (ou
aferentes) e motoras (ou eferentes).”

127 Como visto anteriormente, Damésio generaliza o termo cérebro com o intuito de facilitar o
entendimento do leitor.
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nervoso periférico supre o sistema nervoso central com uma corrente continua de
informagao sobre os meios externo e interno do corpo”.

O sistema nervoso periférico € dividido em sistema autbnomo e somatico,
conforme mostra a Figura 51 (p. 96).
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Figura 51 — divisdes do sistema nervoso periférico: autbnomo e somatico. Fonte: AMARAL e STRICK,
2014, p. 313.
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Como se pode observar na imagem, os nervos do sistema autdbnomo se
concentram no interior do organismo, enquanto os do sistema somatico alcancam a
periferia. Ou seja, um sistema € responsavel pelas informacdes sensoriais do interior

do corpo (autbnomo) e o outro recebe as informacdes do ambiente (somatico).

2.1.1.2.1 Sistema Nervoso Autbnomo

O sistema autbnomo tem esse nome porque grande parte do seu funcionamento
ndo é controlada voluntariamente pelo ser humano (DAMASIO, 2011, p. 372), pois
reage a situacoes de estresse, alerta, medo/calma, raiva/felicidade etc. Pode-se dizer
gue o sistema autbnomo atua no mundo interno do organismo, tanto coletando
informagbes (aferente — viscerocepcgao/interocepgédo) quanto executando acodes
comandadas pelo sistema nervoso central (eferente). Entende-se que tal sistema é
fundamental tanto para o desenvolvimento da obra quanto para sua fruicdo, pois
permeia as sensaclOes viscerais que sdo, em grande parte, responsavel pelas
emocdes e sentimentos, como sera visto mais adiante, no capitulo 3.

A parte eferente do sistema é separado entre simpético parassimpético e
entérico’?®, conforme Figura 52. A divisdo do sistema autdnomo eferente em trés
partes foi proposta pelo fisiologista britanico John N. Langley'?®, seguindo estudos
iniciados por Walter Gaskell**® em 1880. Os dois pesquisadores sdo considerados os
criadores da nomenclatura que é utilizada até hoje por cientistas da area (HORN;

SWANSON, 2014, p. 919).

128 Machado e Haertel (2014) dividem apenas em simpatico e parassimpatico, sem o sistema entérico.

129 John Newport Langley (1852 — 1925) foi um fisiologista britanico, pesquisador Universidade de
Cambridge.

130 Wwalter Holbrook Gaskell (1847 — 1914) foi um fisiologista britanico. Estudou na Trinity College e
trabalhou no Laboratdrio de Fisiologia da Universidade de Cambridge, pesquisando, principalmente,
fisiologia do coracéo, do sistema vascular e do sistema nervoso.
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aferente
- (visceroceptores)
~ auténomo simpético
MUNDO /7~ (presséo,
INTERNO temperatura)
sistema nervoso o eferente parassimpatico
periférico < é (regulagao)
somatico
MUNDO \_ entérico
digestao
\- EXTERNO (digestao)

Figura 52 — divisBes do sistema nervoso periférico, com as subdivisdes do sistema auténomo
eferente. Fonte das informa¢des: HORN e SWANSON, 2014; DAMASIO, 2011 e 2018; MACHADO e
HAERTEL, 2014; COSTA, s.d. Imagem prépria.

O sistema aferente do sistema autbnomo, também denominado como
viscerocepcdo ou interocepcdo, conduz os impulsos nervosos provenientes dos
receptores viscerais (visceroceptores) ao sistema nervoso central. Muitos desses
impulsos nervosos ndo chegam a ser reconhecidos conscientemente pelo organismo,
como os que informam sobre a presséao arterial (MACHADO; HAERTEL, 2014, p. 124),
mas sao fundamentais para a regulacao do organismo. Os impulsos identificados pela
pessoa normalmente sdo de origem dos visceroceptores trabalhando em conjunto
com as fibras do sistema nervoso simpatico ou parassimpatico'3! (ibid.). As sensacgées
resultantes, como fome ou sede, sao fundamentais para a sobrevivéncia (GARDNER;
JOHNSON, 2014-B, p. 426) pois incentivam a comer e beber, por exemplo.

Como visto na Figura 51 (p. 96), as divisdes do sistema autdnomo eferente sdo
encarregadas de um conjunto de ac¢des/reacdes fisioldgicas. Nos sistemas simpatico
e parassimpético, o comando para a agdo vem do sistema nervoso central que se
comunica com 0s ganglios por neurdnios conhecidos como pré-ganglionares, e
neurdnios pos-ganglionares, que repassam o comando para as células efetoras do
orgaol/estrutura que vai realizar a acao. O fluxo de resposta dos sistemas simpatico e

parassimpatico pode ser visualizado na Figura 53.

131 Definigéo e explanac&o sobre os sistemas simpatico e parassimpatico serdo abordadas a seguir.
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Figura 53 — fluxo de resposta dos sistemas simpatico e parassimpatico: do sistema nervoso central as
células efetoras. Fonte da imagem: HORN e SWANSON, 2014, p. 920.

Fisiologicamente, o sistema simpético tem a¢cées mais difusas e seus nervos
atingem varios 6rgaos, enquanto o parassimpatico tem acdes localizadas a um 6rgéo
ou setor do organismo (MACHADO; HAERTEL, 2014, p. 128).

O sistema nervoso simpatico predomina, principalmente durante respostas
ativas ao estresse, luta e fuga (COSTA, s.d.). Machado e Haertel (2014, p. 128-129)
explicam o funcionamento do sistema simpatico usando o exemplo que, se uma
pessoa vé um boi bravo avangcando para atacar, a reacdo desencadeada inclui
aumento de energia e melhora na respiracao, para ajudar na fuga ou na luta. O ser
humano ndo tem nenhum controle sobre essas reacbes do sistema autbnomo
simpatico.

O sistema nervoso parassimpatico, de maneira geral, tem acédo
oposta/antagdnica ao simpatico'®? e sua principal funcéo é regular o organismo, tanto
para manter o equilibrio interno quanto para retornar ao normal o que ocasionalmente

foi acionado com as ac¢fes simpaticas. Segundo Machado e Haertel (2014, p. 128),

132 «Esta afirmacéo, entretanto, ndo é valida em todos os casos. Assim, por exemplo, nas glandulas

salivares os dois sistemas aumentam a secrecéo, embora a secrecédo produzida por acdo
parassimpatica seja mais fluida e muito mais abundante” (MACHADO; HAERTEL, 2014, p. 128).
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os dois sistemas “trabalham harmonicamente na coordenacgéo da atividade visceral,

adequando o funcionamento de cada 6rgédo as diversas situacdes a que € submetido

0 organismo”.

A fim de melhor entender as diferencas entre os sistemas simpatico e

parassimpatico, elaborou-se a Tabela 1, abaixo. As distin¢gdes incluem atuagédo no

organismo e dados anatémicos.

simpatico

parassimpatico

ganglios mais longe das visceras

ganglios mais proximos das visceras

respostas ativas ao estresse, luta e fuga

respostas passivas, saciedade,
repouso e digestéao

dilatacdo da pupila

constricao da pupila

indiferente quanto as lagrimas

secrecdo abundante de lagrimas

secrecéo de saliva viscosa
e pouco abundante

secrecao de saliva fluida e abundante

erecao dos pelos

ausente

aumento da frequéncia cardiaca

diminuicdo da frequéncia cardiaca

dilatacdo dos brénquios

constricdo dos brénquios

fechamento dos esfincteres

abertura dos esfincteres

acomoda a visao para longe

acomoda a visao para perto

Tabela 1 — diferencas entre sistema autdnomo simpético e sistema autbnomo parassimpatico. Fontes
das informac¢bes: MACHADO e HAERTEL, 2014; HORN e SWANSON, 2014; COSTA, sem data.
Fonte da tabela: autoria prépria.

Além de simpatico e parassimpatico, o sistema autbnomo eferente também
possui 0 sistema entérico, que é a maior e mais complexa subdivisdo do sistema
nervoso autbnomo e mantém as fungdes basicas do trato gastrointestinal, mesmo sem

receber muitos comandos do sistema nervoso central. Na verdade, A complexidade é
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tamanha®®3, e suas particularidades tdo Unicas, que Damasio considera o sistema

nervoso entérico como central, ndo periférico:

Na verdade, o sistema nervoso entérico € central, e ndo periférico. E imenso na
estrutura e indispensavel na funcéo. [...] Assim, o sistema nervoso entérico tem o
controle de grande parte de seu préprio funcionamento. O sistema nervoso central
ndo diz ao entérico o que e como fazer, mas pode modular suas operacdes. Em
resumo, existe uma conversa continua entre os dois sistemas, embora o fluxo da
comunicac&o ocorra principalmente do intestino para o cérebro superior (DAMASIO,
2018, p. 157)

Sendo assim, as divisbes do sistema nervoso periférico autbnomo, conforme
visto neste trabalho, sdo: simpatico, parassimpéatico e entérico, sendo que se entende
gue tal classificacdo é bastante controversa para o ultimo item.

Vale ressaltar a grande importancia que a parcela aferente do sistema nervoso
autbnomo tem para as emoc¢des. Conforme Damasio (2015, s.p.), a emocdo é um
programa de ag¢des sucessivas que acontecem “dentro do corpo, nos musculos,
coragao, pulmdes, nas reagbdes enddcrinas”. Percebe-se, entdo, que as emocdes
ocorrem da atividade, por exemplo, dos sistemas simpatico e parassimpatico,

conforme explicado durante o capitulo.

2.1.1.2.2 Sistema Nervoso Somatico

O sistema nervoso somatico inclui parte aferente — com neurdnios que recebem
informacdes dos mdusculos, das articulacbes e da pele — e eferente (também
conhecido como sistema motor), que atua nas estruturas conforme comando do
sistema nervoso central (AMARAL; STRICK, 2014). Somatico quer dizer fisico ou
corporal, que se refere ao corpo, menos as visceras. O ser humano é capaz de
reconhecer as sensacdes do sistema soméatico e tem controle sobre as acdes
decorrentes, ao contrario do sistema nervoso autbnomo. O sistema nervoso somatico
controla os musculos esqueléticos, responsaveis pela movimentacdo e

deslocamentos voluntarios.

133 O sistema entérico pode ter entre 100 milhdes e 600 milhdes de neurdnios em humanos, um nimero
igual ou maior ao da medula espinal (DAMASIO, 2018, p. 157).
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Presume-se que os sentidos especiais'®* ou superiores (olfato, visdo, audicao,
paladar) se adequam na subdivisdo aferente do sistema nervoso somatico, porém tal
classificacdo néo foi encontrada na bibliografia especializada analisada®3®. Portanto,
para ndo faltar com precisdo nos campos de estudos da anatomia e da fisiologia,
optou-se, neste ponto, por utilizar a divisdo funcional do sistema nervoso, conforme
apresentado no inicio do capitulo.

Na diviséo funcional do sistema nervoso, nao se separa sistema nervoso central
e periférico e sim sistema nervoso somatico e visceral, com suas respectivas partes

aferente e eferente, conforme Figura 54, abaixo.

informa o que se

passa no meio interno sistema sensorial visceral

aferente —

sistema nervoso visceral

musculatura lisa,
eferente — €8 onde o que se — musculatura estriada

passa no meio interno cardiaca, glandulas

aferente — informa o que se — sistema sensorial somatico
passa no ambiente

sistema nervoso somatico

eferente — :Jeass S‘;ngg grr?t;‘ieer?t?a — musculo esquelético

Figura 54 — diviséo funcional do sistema nervoso detalhada. Fonte: LUCAS, 2020, p. 8-9. llustracdo
adaptada a partir dos esquemas visuais do autor.

A fim de abranger os sentidos especiais, e para nao repetir itens esclarecidos
previamente neste texto, a abordagem sera do sistema sensorial (ou sensério), que

corresponde as partes aferentes do sistema nervoso (Figura 55).

134 Diferente de portais sensorios, que, segundo Damasio (2018), também incluem tato e musculatura
voluntaria.

135 BEAR, et. al., 2017; CARNIO, 2020-A e 2020-B; GARDNER e JOHNSON, 2014-A e 2014-B;
KANDEL, 2014; KRASSIOUKOV, 2002; MACHADO e HAERTEL, 2014; PURVES, et. al., 2010;
RAMACHANDRAN (et. al.), 2002; SEELEY, TATE e KENNEDY, 2005; TORTORA e DERRICKSON,
2010 e 2017; ZANELA, 2015.
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aferente

sistema nervoso visceral
SISTEMA SENSORIAL

aferente

sistema nervoso somatico

Figura 55 — divisdo funcional do sistema nervoso com sistema sensivel em destaque. Fonte das
informacgdes: LUCAS, 2020, p. 8-9 (adaptado) e inferéncia prépria. Fonte da imagem: autoria propria.

2.1.1.3 Sistema Sensorial

O sistema sensorial'®®, como parte aferente do sistema nervoso, é encarregado
de transmitir informacdes do ambiente/meio externo e do meio interno do organismo
ao encéfalo'®’. Para isso, possui receptores que transformam os estimulos recebidos
em impulsos elétricos, reconhecidos pelo cérebro (TORTORA; DERRICKSON, 2017).
Pode ser divido, primeiramente, em sentidos gerais — que possuem receptores
espalhados por uma ampla area do corpo — e sentidos especiais — com receptores em
partes especificas do organismo (SEELEY, et. al., 2005, p. 476). Os sentidos gerais
sdo divididos em viscerais e somaticos!38, enquanto os sentidos especiais sdo o olfato,
o paladar, a viséo, a audicdo e o equilibrio3? (ibid.). Os sentidos sométicos ainda sdo
diferenciados em tato, temperatura, dor e propriocepcao. As divisbes e subdivisbes

do sistema sensorial podem ser vistas na Figura 56, abaixo.

1% Segundo José Geraldo Dangelo e Carlo Américo Fattini (2007, p. 205), “a Nomenclatura Anatémica
prefere registrar o nome Orgédos dos Sentidos, preterindo a denominacdo Sistema Sensorial, que
esta sendo usada por estar consagrada pelo uso” (grifos dos autores).

137 N&o foi usado o termo sistema nervoso central por se tratar da diviséo funcional do sistema nervoso.

138 Também chamado de sistema somatossensorial. E a parte aferente do sistema somatico, conforme
a classificacdo do sistema nervoso vista anteriormente neste trabalho.

139 Nem todos os autores consideram o equilibrio como sentido especial, e ha alguns que o consideram
parte da propriocepcéo.
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viscerais
—— (meio interno/
corpo)
dor
— sentidos <
gerais
/—tato
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\ (corpo e <
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. . externo) dor
sistema sensorial <
N propriocepg¢ao
/—olfato
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especiais visao
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Figura 56 — divisdes e subdivisdes do sistema sensorial. Fonte das informagfes: SEELEY, TATE e
KENNEDY, 2005, p. 476; TORTORA e DERRICKSON, 2017, p. 295-297. Fonte da imagem: autoria
propria.

As informagfes obtidas pelo sistema sensorial sdo transmitidas através de
impulsos elétricos. Como explicam Esther Gardner!4® e Keneth Johnson!4! (2014-A,
p. 393), “a informacao sensorial'*?> é definida como a atividade neural originada da
estimulacdo de células receptoras em partes especificas do corpo”. E importante
saber que estimulo pode ser entendido como “qualquer estresse que altere uma
condicdo controlada; qualquer alteragcdo no ambiente interno ou externo que estimule
(excite) um receptor sensorial, um neurénio ou uma fibra muscular” (TORTORA,
DERRICKSON, 2017, p. 629). Cada tipo de estimulo gera uma sensacdo!*3, que é a

140 Esther Gardner é professor de Fisiologia e Neurociéncias na Escola de Medicina da Universidade
de Nova York.

141 Keneth Johnson é diretor do departamento de Neurociéncias e Engenharia Biomédica no Instituto
do Cérebro na Universidade Johns Hopkins, em Baltimore, EUA.

142 Grifo dos autores.

143 Segundo Daniela Kutschat Hanns, neurocientistas e psicélogos concordam com a definicdo de
sensacao como sendo a “ativagédo dos 6rgéos dos sentidos por uma fonte de energia fisica” (FELDMAN,
2015, p. 89 apud. HANNS, 2019, p. 166).
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consciente deteccdo do estimulo. Existem cinco tipos de receptores sensoriais que
distinguem as condicdes tanto do ambiente/meio externo quanto do meio interno do
organismo e para cada receptor ha uma sensacdo atrelada. Cada sentido, ou
subdivisdo do sistema sensorial, reage a um estimulo especifico, captado por
receptores sensoriais proprios, gerando uma respectiva sensacdo. S8o cinco 0s

principais tipos de receptores conforme Tabela 2, abaixo:

sensacgao estimulos receptor
. . nocivos (mecanicos, .
Viscerais dor L .. nociceptores
térmicos, quimicos)
pressdo deformacdes mecanorreceptores
deformacoes,
Somaticos | tato estiramentos ou mecanorreceptores
dobramentos
temperatura alteracfes térmicas termorreceptores
nocivos (mecanicos, .
dor P o nociceptores
térmicos, quimicos)
movimentos e posicdo da
propriocepcdo | cabeca, movimentos e mecanorreceptores
posicbes dos membros
Especiais | olfato quimicos guimiorreceptores
paladar quimicos quimiorreceptores
visdo luz fotorreceptores
audicdo ondas de pressao mecanorreceptores
_ orientacdo da cabeca
equilibrio ¢ . ¢ mecanorreceptores
durante movimento

Tabela 2 — sentidos relacionados a estimulos e seus receptores especificos. Fontes das informagoes:
CARNIO, 2020-B, s. p.; GARDNER e JOHNSON, 2014-B; SEELEY, TATE e KENNEDY, 2005, p.
476; TORTORA e DERRICKSON, 2017, p. 295. Fonte da tabela: autoria propria.

Como é possivel ver tanto na Figura 56 quanto na Tabela 2 (acima), sdo muitas

as subdivisfes do sistema sensorial. Por isso, propde-se examina-las separadamente.
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2.1.1.3.1 Sentidos gerais

Os sentidos gerais incluem os sentidos viscerais e somaticos. Anteriormente ja
foi analisada a viscerocepcéao (p. 98) parcela aferente do sistema nervoso autbnomo.
A coleta de informacdes do meio interno do organismo também pode ser denominada

interocepcao.

2.1.1.3.2 Sentidos soméaticos

Os sentidos somaticos recebem informacgcdes tanto do corpo quanto do
ambiente/meio externo e as sensacdes se originam da estimulagdo de receptores
sensoriais localizados na pele, nas mucosas, musculos, tenddes e articulagdes
(TORTORA; DERRICKSON, 2017, p. 296). As informacdes e sensac¢des podem ser
tateis, térmicas, de dor ou proprioceptivas.

As sensac0Oes tateis incluem tato, pressao, vibracdo, prurido e cécegas (ibid.).
Os estimulos do tato acontecem na pele e sdo recebidos por mecanorreceptores
sensiveis ao toque — numerosos nos dedos, palpebras, maos, lingua, extremidade
dos dedos, méos, labios, planta dos pés etc. A pressdo é uma sensacgao parecida com
a do tato, porém € continua e notada em areas maiores. A vibracdo deriva de
estimulos repetidos de forma répida, enquanto o prurido resulta de estimulacéo
causada por substancias quimicas que podem surgir em resposta a uma inflamacéao
cutanea, por exemplo. As cocegas tém uma particularidade interessante, pois sé
ocorrem quando o toque provém de outra pessoa (ibid.).

As sensacdes térmicas na pele podem ser de duas naturezas: calor e frio. Os
termorreceptores de frio recebem estimulos entre as temperaturas de 10° e 40°C,
enquanto os de calor sé&o ativados entre 32° e 48°C. Temperaturas mais baixas que
10°C e mais altas que 48°C estimulam nociceptores e causam sensac¢oes de dor (ibid.
p. 296-297).

Sensac0fes dolorosas podem ter diversas origens, ser rapidas — dores agudas,
que ocorrem 0,1 segundo apos o estimulo — ou lentas — dores crbénicas, que comeg¢am

1 ou mais segundos apos o estimulo. A dor rapida é sentida exatamente no local onde
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ocorre o estimulo, como uma agulhada, por exemplo. A dor lenta, conhecida como
cronica, pode ocorrer em tecidos mais profundos (ibid., p. 297).

A propriocepcao'** diz respeito a posicdo e movimentacdo do préprio corpo.
Como dizem Tortora e Derrickson (2017, p. 297), “sensacfes proprioceptivas nos
permitem saber onde a cabeca e os membros estdo localizados e como estéo se
movendo, mesmo se ndo estamos olhando para eles, de modo que podemos
caminhar, digitar ou nos vestir sem usar os olhos”. Em outras palavras, a
propriocepgao “é a sensacao de si proprio” (GARDNER; JOHNSON, 2014-B, p. 415).
Os receptores proprioceptivos#® situam-se nos miusculos esqueléticos, tenddes e
articulacdes, sendo responsaveis pelas informacfes principalmente dos membros
(bracos e pernas) e da cabeca (ibid.). Tortora e Derrickson (2017, p. 297) atribuem
proprioceptores também na orelha interna, ou seja, para os autores o equilibrio faz
parte da propriocepgao e ndo dos sentidos especiais.

As informacdes coletadas pelo sistema sensorial somatico sdo encaminhadas
para o encéfalo, mais especificamente para o cortex cerebral'#6. A cada area do corpo
é atribuida uma regido responsavel pelo processamento no cértex!4’. Existe uma
esquematizacdo, chamada mapa somatotopico, para visualizar a correspondéncia
entre as areas do cOrtex cerebral e as regides do corpo tanto no que se refere aos
receptores sensitivos (aferente) quanto as acbes (eferente). Na esquematizacao
dessas areas apresentada por Tortora e Derrickson (2010, p. 573) observa-se que
algumas regifes do corpo possuem mais receptores sensitivos, pois sua regiao

especifica no cortex é maior, conforme mostra a Figura 57, abaixo:

144 Do latim proprius, proprio (GARDNER; JOHNSON, 2014-B, p. 415).

145 Autores como Gardner e Johnson (2014-B) ndo usam o termo proprioceptores e sim
mecanorreceptores especializados na propriocepgao.

146 |magem cortex: Figura 48, p. 92.

147 Entende-se, nesta tese, que tais atribuicGes sdo apenas para fins de estudo, pois sdo bem mais
complexas e podem envolver questbes como neuroplasticidade e adaptagdo, além de pequenas
diferencas anatdmicas de cada individuo.
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Figura 57 — esquematizacdo das areas sensoriais somaticas do corpo representadas no cortex
cerebral (corte frontal no hemisfério cerebral direito) — mapa somatotopico. Fonte: TORTORA e
DERRICKSON, 2010, p. 573 (simplificado).

A imagem mostrada, segundo Dale Purves!*® (PURVES; et. al., p. 222-22), ndo
representa as reais proporcfes do corpo humano, pois, como se Vé, areas
relacionadas ao rosto e as maos, por exemplo, sdo maiores que outras. Isso acontece
porque, como dito anteriormente, tais regides possuem mais receptores sensorios.

Como afirma Purves (ibid., p. 223):

148 Dale Purves é professor de Neurobiologia no Insituto de Ciéncias do Cérebro na Universidade de
Duke (Carolina do Norte, EUA).
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amanipulacéo, a expressao facial e a fala séo extraordinariamente importantes para
os humanos, necessitando grande acdo de circuitaria, tanto central quanto
periférica, para governa-las. Assim, em humanos, (...) apresenta-se aumentada
para acomodar circuitos extras relacionados a mao e aos membros superiores, e,
como ja foi mencionado, a densidade de receptores.

Destaca-se a importancia das maos, e consequentemente do tato, para a
aquisicao de informacgdes sobre o meio externo, o ambiente no qual o corpo humano
esta inserido.

A parcela que corresponde a parte eferente do sistema nervoso sensorial
somatico é conhecida como sistema nervoso motor, responsavel pela execucdo dos
movimentos dos membros, do rosto etc., ou seja, controla a musculatura esquelética,
responsavel pela locomocéo e por movimentos voluntarios. Também foi desenvolvido

um mapa somatotdpico para esse sistema (Figura 58).
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Figura 58 — esquematizagdo das areas motoras somaticas do corpo representadas no cortex cerebral
(corte frontal no hemisfério cerebral direito) — mapa somatotépico. Fonte: TORTORA e
DERRICKSON, 2010, p. 573 (simplificado).

Observa-se que ha diferencas entre os dois mapas, principalmente no que se
refere ao rosto. Nota-se que os labios sdo mais sensiveis, porém a boca é mais

abrangente em termos de movimentos.

2.1.1.3.3 Sentidos especiais

Como visto anteriormente (Figura 56) os sentidos especiais sdo uma divisao do

sistema sensorial.
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Olfato e paladar sdo conhecidos como sentidos quimicos e codificam os
estimulos do meio externo que sao interpretados pelo cérebro como cheiro ou gosto
(KREBS; WEINBERG; AKESSON, 2013, p. 391) e “juntos, esses sentidos podem
trazer sensacdes de euforia ou aversdo e até mesmo advertir de perigos (p. ex.,
vazamentos de gas ou alimentos contaminados)” (ibid.).

Os quimiorreceptores responsaveis pelo olfato (ou olfagdo) concentram-se no
nariz. Segundo Tortora e Derrickson (2017, p. 298-300) existem entre 10 a 100
milhdes de receptores com o objetivo de reconhecer cerca de 10 mil odores diferentes.
Claudia Krebs!#?, Joanne Weinberg'®® e Elizabeth Akesson®! (2013, p. 392) afirmam
gue o olfato também desempenha importante funcdo na apreciacéo de alimentos.

O paladar reconhece cinco sabores primarios: acido, doce, amargo, salgado e
umami, que pode ser descrito como saboroso (TORTORA; DERRICKSON, 2017, p.
300) e é associado ao sabor do glutamato!®? (KREBS; WEINBERG; AKESSON, 2013,
p. 396). Outros gostos'®® reconhecidos sdo combinagdes dos cinco primarios. Os
guimiorreceptores da sensacao do paladar concentram-se na lingua — em estruturas
chamadas papilas gustativas (ibid., p. 396) —, teto da boca, garganta e epiglote
(TORTORA; DERRICKSON, 2017, p. 300).

A visdo é o sentido especial que responde a estimulos de luz. De acordo com
Tortora e Derrickson (2017, p. 302), “o ato de enxergar € extremamente importante
para a sobrevivéncia humana”. Afirmam também que os olhos contém mais da metade
dos receptores sensoriais do corpo (ibid.). Existem dois tipos de fotorreceptores
(receptores do estimulo de raios luminosos, como visto anteriormente): os bastonetes

(aproximadamente 120 milhdes), que permitem enxergar pouca luz, e os cones (cerca

149 Claudia Krebs é professora de Ciéncia celular e fisioldégica na Universidade British Columbia, em
Vancouver, Canada.

150 Joanne Weinberg também é professora de Ciéncia celular e fisioldgica na Universidade British
Columbia, em Vancouver, Canada.

151 Elizabeth Akesson, professora de Ciéncia celular e fisiolégica na Universidade British Columbia, em
Vancouver, Canada.

152“Q glutamato é o aminoacido livre mais abundante do sistema nervoso central (SNC), em sua maioria
apresentando fungbes metabdlicas” (VALLI; ANDRADE SOBRINHO, 2014, p. 58).

153 Segundo Krebs, Weinberg e Akesson (2013, p. 396) “é importante perceber que aquilo que se
aprecia como gosto € uma combinacao de olfato, paladar e inputs somatossensoriais que informam o
sabor”.
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de 6 milhdes), estimulados por luz mais intensa e responsaveis pela visdo das cores
(ibid., p. 305-306). Existem trés tipos de cones, cada um sensivel a uma cor de luz:
vermelho, azul e verde. As outras cores sao resultado das combinagfes dessas trés,
conhecidas como cores-luz primarias ou cores-luz aditivas (SILVEIRA, 2015, p. 48).

Tanto a audicdo quanto o equilibrio tém seus receptores localizados na orelha,
que é dividida em trés partes: orelha externa (capta ondas sonoras), orelha média
(transmite as vibracdes) e orelha interna (onde estdo os receptores) (TORTORA,
DERRICKSON, 2017, p. 310). O estimulo de ondas sonoras é percebido em
frequéncia (intensidade — agudo/grave, medido em hertz) e tamanho/amplitude da
onda (alto/baixo, medido em decibéis) (TORTORA, DERRICKSON, 2010, p. 616). O
equilibrio pode ser estatico ou dindmico, sendo que estatico se refere a posicao do
corpo e da cabeca no espaco em relacdo a for¢a da gravidade, enquanto o dinadmico
€ responsavel pela manutencdo da posi¢cédo tanto do corpo quanto da cabega em
resposta a aceleracdo ou desaceleracéo (ibid., p. 620).

A partir da investigacdo do sistema nervoso e, principalmente, do sistema
sensorial, pode-se afirmar que sao trés os tipos de percepcao fundamentais para a
construcdo das imagens mentais (ingrediente da subjetividade): a viscerocepcao,
responsavel pelo mapeamento da parte interna do corpo; a propriocep¢ao, que diz
respeito a posicdo e movimentacdo corporal; e a exterocepcdo, encarregada das
imagens do ambiente, do mundo externo, onde o organismo esté inserido e no qual
ele atua. A exterocepcéao engloba os sentidos do tato (e todas as suas particularidades
e subdivisbes vista anteriormente), o olfato, o paladar, a audicdo e a visdo, mas
também pode compreender a propriocepc¢ao, Vvisto que o posicionamento do corpo &
em relacdo ao meio externo. A Figura 59 traz a explicacao visual sobre os trés tipos

de percepcao.
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viscerocep¢cdo <«—> mundo interno / corpo

ambiente/mundo externo
exterocepcao
propriocepgdo <«— COTPO NO

ambiente

Figura 59 — viscerocepc¢éao, propriocepcao e exterocep¢do. Fonte da imagem: elaboragéo propria.

Todo o sistema nervoso humano (e sua caracteristica complexidade) é
necessario para que seja possivel a constru¢cdo de imagens mentais, visto que €&
composto por dispositivos de mapeamento, chamados por Damasio de portais
sensorios'®* (DAMASIO, 2018, p. 95) — referentes tanto as sondas sensitivas (orelha,
olhos, lingua etc.) quanto as estruturas corporais relacionadas a elas (ibid., p. 98-99).
Entende-se, entéo, que tais portais sdo acessos pelos quais as informacdes do meio
externo chegam ao organismo.

Ao se falar de mundos externo e interno, dentro deste contexto dos trés tipos de
percepcgdo, é inevitavel a comparacdo com a triade da Arte como formatividade de
Pareyson e com as etapas do processo criativo resumidas na Figura 36 (p. 77) e na
Figura 37 (p. 78) que, juntas, exibem tanto a circularidade e quanto a possivel
linearizacdo do processo criativo.

Propde-se aqui pensar a triade artista/obra/publico — lembrando que tanto obra
guanto publico fazem parte do mundo externo — interligada as categorias de
percepc¢ao. Para isso, se assume que a viscerocepgao pertence unicamente ao artista,
ao seu corpo. A exterocepcao é referente a forma como o sujeito vé o mundo externo,
0 ambiente e os outros (incluindo o publico). Ja a propriocepcao pode ser entendida
como a maneira pela qual o propositor se posiciona e como se entende no mundo, e
estaria ligada a obra. Ou seja, a obra seria, entdo, a manifestacdo da percepc¢éo que
o artista tem de si e de seu posicionamento em relacéo ao meio. Sendo assim, apesar

do desenvolvimento da obra ser uma atividade — estd no campo das ac¢des e ndo das

154 Também é encontrado o termo portal sensitivo e sentido, dependendo do livro. E possivel que seja
apenas uma questéo de traducao.
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recepcOes/percepcdes —, tanto a obra em si quanto o processo de produzi-la sao
reflexos da percepcao e interpretacao que o artista faz de si no ambiente. A Arte seria,
portanto, a reacdo do artista & acdo decorrente da percepc¢do de ser e de estar no
mundo externo. Como diz Noe (2015, p. 71), “a Arte visa a divulgacdo de nés mesmos
para n6s mesmos (...) um aspecto crucial do que somos e de como nos posicionamos
em relacdo ao mundo que nos cerca”.

A concepcdao da relagdo entre os tipos de percepcao e os itens da triade proposta

por Pareyson esta exemplificada na Tabela 3, abaixo:

viscerocepcao | artista percepcao do seu mundo interno
. ~ | relagéo artista — obra / releitura, exteriorizacdo da maneira
propriocepcao " i .
processo criativo como se Vé e se posiciona no mundo

relacdo artista — mundo
exterocepcdo | externo (observado e como percebe o0 ambiente e 0s outros
observador)

Tabela 3 — relagédo da Arte como formatividade com os tipos de percepcao. Fonte: autoria prépria.

Com as relacdes estabelecidas, é possivel visualizar os tipos de percepcéo na
triade artista/obra/publico como itens de associa¢do entre os elementos, porém com

apenas um sentido: de fora para dentro, conforme Figura 50 e Figura 51.:

viscerocepgao

exterocepc¢ao propriocepgao

Figura 60 — A Arte como formatividade e os tipos de percepcdo. Referéncia: Figura 2 — triade
artista/obra/publico (p. 27). Fonte: autoria prépria.
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Outra forma de visualizar as relagbes é atraves da contaminacdo que ocorre
entre os elementos da triade artista/obra/publico, adaptando o que foi visto na Figura
40 (p. 80):

viscerocepgao

propriocepcao

ambiente/
meio externo exterocepgao
observado e
observador

Figura 61 — tipo de percepcéo inseridos no esquema das contaminagdes entre a triade
artista/obra/publico. Fonte: autoria prépria.

Sendo assim, tem-se a associa¢ao entre o processo perceptivo — explicado pelo
funcionamento do sistema nervoso — e a Arte como formatividade visto no capitulo 1

deste trabalho.

2.2 IMAGENS MENTAIS

As imagens mentais sdo mapeamentos das informacdes testemunhadas pelo
sistema sensorial. Por exemplo, ao tocar um objeto “os terminais nervosos distribuidos
na pele mapeiam as diversas caracteristicas do objeto: geometria geral, textura,
temperatura etc.” (DAMASIO, 2018, p. 95).
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E necessario esclarecer que, nesta tese, entende-se a mente!®s pelo conceito
de mente incorporada, de acordo com Francisco Varela, Evan Thompson®°® e Eleanor
Rosch®®’: “por incorporada queremos nos referir a reflexdo na qual corpo e mente
foram unidos” (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 2003, p. 43). Concebe-se, partindo
da definicAo dos autores, que a mente pode ser entendida como fendmeno que
emerge da unido entre o corpo e o cérebro.

Os autores também consideram que a cognicao, a aquisi¢cado de conhecimento —
inclui-se aqui a percepcao tanto da propria estrutura quanto do entorno —, depende
“dos tipos de experiéncias decorrentes de se ter um corpo com varias capacidades
sensorio-motoras” (ibid., p. 177). Apos o breve estudo sobre o sistema nervoso, tal
abordagem parece coerente, visto que o cérebro depende da recep¢do que 0 corpo
faz dos estimulos pra processar a informacao e, no sentido oposto, o corpo depende
do processamento cerebral para agir — 0S processos neuronais sao justamente
desencadeados pelo acesso ao corpo, via nervos e sistema nervoso, seja pela
viscerocepcao, propriocepcdo ou exterocepcdo. Sendo assim, descarta-se, neste
trabalho, quaisquer aproximacdes que sugiram a separacdo entre cérebro, mente e
corpo. Admite-se aqui 0 pensamento de mente incorporada, onde 0S processos
cognitivos sd@o o resultado da interacdo sensério-motora com o cérebro, 0 corpo e 0
ambiente. Portanto, considera-se que as imagens mentais sdo parte do produto da
interacdo mente/corpo/ambiente.

As imagens mentais do mundo interno sao relativas ao mapeamento do corpo,
e podem ser do mundo antigo ou novo do organismo, conforme a Figura 45 na pagina
86 deste texto. Pelo relato de Damasio (2018), nota-se que a descricdo das imagens
mentais do mundo interno antigo corresponde ao processo de viscerocepgao,

enquanto a explicacdo sobre imagens mentais do mundo interno novo coincide com

155 Existem diversos conceitos de mente em diversos campos do conhecimento. Mesmo nas
Neurociéncias ha divergéncias sobre a definicdo do termo. Optou-se por utilizar o conceito de mente
incorporada para esta tese.

1% Evan Thompson é professor de filosofia na Universidade de Coliimbia. Pesquisa sobre ciéncia
cognitiva, fenomenologia, filosofia da mente e filosofia transcultural.

157 Eleanor Rosch é uma psicéloga americana especializada em psicologia cognitiva, professora da
Universidade de Berkeley.
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a propriocepc¢do. Quanto as imagens mentais do mundo externo, condizentes com a
exterocepcao, considera-se importante mais explanacao.

Imagens mentais do mundo externo s&o originadas nas sondas sensitivas,
responsaveis por “extrair amostras e descrever aspectos especificos das incontaveis
caracteristicas do mundo externo” (DAMASIO, 2018, p. 96). As amostras, ou
informag&es/estimulos!®8, sdo transmitidas pelo sistema nervoso periférico ao sistema
nervoso central, onde o cérebro representa os padrbes e a relacdo espacial dos
elementos: “é assim que o cérebro mapeia a forma de um objeto ou de um rosto, de
um contorno ou de um som, a forma do objeto que vocé toca” (ibid., p. 97).

O reconhecimento de eventos/objetos do mundo externo e a seguinte (n&o
obrigatoria) acao/reacéo a eles podem ser entendidos como interag&o entre o sistema
ser humano e o sistema ambiente!®®. Segundo Maturana (2014-B, p. 72-73), podem
ocorrer alteracdes nos sistemas que séo determinadas pelas suas estruturas. Ou seja,
as mudancas que ocorrem no organismo sao estabelecidas pela estrutura biolégica
do organismo — como as reacfes simpaticas desencadeadas quando ha indicio de

perigo. Como diz o autor,

Que tipo de mudanca se da no organismo? Aquela que for determinada pela
estrutura. Que tipo de mudanca estrutural se d4 no meio? Aquela que for

determinada pela estrutura. [...]. O meio seleciona o curso da transformacéo
estrutural que o organismo vivo sofre durante sua vida. (MATURANA, 2014-B, p.
72-73).

A estrutura que define a mudanca €, entdo, o conjunto de propriedades do corpo
humano. Além do exemplo das reacfes parassimpaticas, predominantes em
situacdes de estresse, luta e fuga e sem controle por parte do ser humano*°, pode-
se citar as particularidades das sondas sensitivas como estruturas definidoras da
maneira como se recebe as amostras do mundo externo. Por exemplo, a audi¢céao
humana capta ondas sonoras que variam entre 20 e 20.000 hertz (intensidade) e de
0 a 120 decibéis (volume) (TORTORA, DERRICKSON, 2010, p. 616), o que ndo quer

158 Damasio (2018) utiliza termo sinais, porém optou-se pela palavra estimulo utilizada anteriormente
durante a descri¢cao do sistema nervoso, por entender-se que, neste contexto, o significado é o mesmo.

159 N&o sera discutira aqui a teoria dos sistemas pois aceita-se que a visdo ordinaria do termo sistema
é suficiente para esta tese.

160 Capitulo 2.1.1.2.1 Sistema Nervoso Auténomo.
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dizer, de modo algum, que sé existam ondas sonoras com essas variacfes de
frequéncia e amplitude. Da mesma forma, a visualizacdo de cores pelo ser humano
se restringe a uma pequena faixa de comprimento de ondas eletromagnéticas (entre
780 e 380nm?®Y) (SILVEIRA, 2015, p. 42), porém, se sabe que ha luz ultravioleta e o
infravermelho ndo captados a olho nu pelo ser humano. Sendo assim, a estrutura do
organismo define, conforme diz Maturana (2014-B), a forma de interacdo com o
mundo externo e as mudancas que o ambiente pode exercer no organismo.

Ideia similar — e, como concebido neste trabalho, complementar — € o Umwelt,
termo cunhado por Jakob von Uexkull cuja traducéo literal do aleméao quer dizer
ambiente. Segundo Jorge de Albuguerque Vieira'®? (2007, p. 24-25), o Umwelt pode
ser entendido como uma espécie de nuvem patrticular, invisivel, que envolve cada um
dos individuos. E através desse involucro que o ser percebe o mundo ao redor,
interage e se adapta a ele. Ou seja, 0 modo como qualquer ser vivo recebe as pistas
do meio externo é condicionado pelo seu Umwelt.

O conceito Umwelt explica que ha uma interacdo entre o ser vivo e 0 objeto
observado, e que tal interagdo depende das “atividades receptoras e efetoras,
especificas da espécie” (UEXKULL, 2004, p. 22), descritas por Uexkill como
percepcao e operacao. Ora, 0 pesquisador se refere justamente aos sistemas aferente
e eferente do sistema nervoso, alids, em outros momentos menciona 0rgaos
perceptivos e 6rgdos operacionais. Logo, entende-se que os conceitos de Uexkdll

estdo relacionados aos termos descritos nesta tese da seguinte forma:

161 1nm = 1 nandmetro = 1x10~° metro = 0,000000001m.

162 Jorge Vieira Albuguerque é um pesquisador brasileiro. Doutor em Comunicacido e Semidtica pela
PUC-SP, atua na area metafisica, principalmente com temas como complexidade, semiética, Arte,
ciéncia e astronomia.
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Percepcao Sistema sensorial

Operacao Sistema motor

Atividade receptora Sistema aferente

Atividade efetora Sistema eferente

Orgéo perceptivo Sentidos (somaticos e especiais)
Orgéo operacional Estrutura muscular

Tabela 4 — relagé@o entre os termos de Uexkull e o sistema nervoso. Fonte das informacdes:
UEXKULL, 2004, p. 22 e 25; capitulo 2 desta tese. Fonte da tabela: autoria prépria.

Logo, as imagens mentais do mundo externo sédo construidas de fragmentos do
sistema ambiente, os fragmentos que a estrutura do sistema do organismo é capaz
de perceber através do seu Umwelt, das suas caracteristicas biolégicas. Ou seja, 0
processo perceptivo ndo pode ser compreendido como uma percepcéao de realidade.
Como afirma Maturana (2014-C, p. 79),

A palavra percepcéo é habitualmente ouvida como se conotasse uma operagéo de
captacdo de uma realidade externa, mediante um processo de recepcdo de
informacdes dessa realidade. Isso, todavia, é constitutivamente impossivel, porque
seres vivos sdo sistemas dindmicos determinados estruturalmente, e tudo que
acontece neles é determinado a cada instante por sua estrutura.

Sendo assim, a percepcéo acontece com os retalhos perceptiveis do entorno no
gual o sujeito esta inserido, e tal percep¢ao ocorre da conexao entre cérebro, corpo e
ambiente. Por isso, ndo se vé, neste momento, nenhum elemento biolégico que
diferencie o artista, visto que seu organismo € equivalente aos dos demais, logo, sua
percepcdo também é equivalentel®® a de pessoas que desempenham outras
atividades. Porém, considera-se a possibilidade de que o propositor de Arte tome
posse dos elementos percebidos e os transforme/manipule em imagens mentais com
caracteristicas singulares, imagens que o impulsionem a formalizar essa percepcéo

particular em forma de obra. Para Damasio (2013-B), a capacidade de recuperar e

183 Foi levado em conta que algumas pessoas tém uma condi¢do neuroldgica conhecida como
sinestesia, que é “uma mescla surreal de sensacao, percepg¢ao e emocgao” (RAMACHANDRAN, 2014,
p. 107). Essas pessoas, os sinestesistas, “saboreiam sons, ouvem formas ou tocam emocdes em
miriades de combinagbes” (ibid.). Ndo se considera necessario o aprofundamento no tema, visto que
nem todos os sinestesistas se tornam artistas, e desempenham diversas ocupac¢des nao relacionadas
a Arte.
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7

manipular imagens mentais!®* é justamente a base da criatividade artistica. A
imaginacdo — capacidade de criar imagens —, juntamente com a criatividade e a
memoria, “sao capacidades interligadas sem as quais nao é possivel de fato conceber
novos modelos, novas realizacdes, quer social, das artes classicas, ou da invencéao
filosdfica, todas estéo ligadas & essa imaginacdo” (DAMASIO, 2013-B, s.p).

A abordagem do conceito de percepcao e do funcionamento do sistema nervoso
deixam mais claros os dois componentes da subjetividade: a perspectiva para as
imagens mentais e as imagens mentais acompanhadas de sentimentos.

Vale lembrar que, além da estrutura biolégica da espécie humana, existem
singularidades em cada sujeito que compde sua subjetividade. Ha herancas culturais
e sociais. H4A as memdrias construidas ao longo de sua vida, as experiéncias, as
crencas. Poderiam ter sido abordados conceitos de inteligéncia e criatividade'5®
também pela perspectiva bioldégica para abranger a individualidade e especificidade
do artista. Existem trabalhos que certamente oferecem conteldo para tais discussoes.
Sobre inteligéncia, tem-se a teoria das inteligéncias multiplas, de Howard Gardner66
(1994, 1995 e 2011), inclusive abordando a Arte (1997) e a criatividade nas ciéncias
e nas Artes (1996 e 1999). E, sobre criatividade, além do conhecido psicélogo Mihaly
Csikszentmihalyi'®” (1996), ha textos de Rachel Zuanon (2014 e 2017) que abordam
guestdes sobre 0s processos cognitivo e criativo, inclusive a partir de uma espiral do
desenvolvimento criativo e do desenvolvimento do design desenvolvida por John
Zeisel (2006). Porém, tais assuntos sao bastante extensos e entende-se que, para
compreender os conceitos de criatividade e inteligéncia, seria igualmente necessario

o entendimento da subjetividade, da percepcdo e das imagens mentais. Por isso,

164 Como visto anteriormente, imagens mentais podem ser das mais diversas naturezas, mas as
predominantes, segundo Damasio (2013-B) sdo as sonoras e visuais.

165 Como afirma Damasio (2013-B, s.p.), “A ideia da criatividade é muito ampla. Porque a criatividade
¢ uma capacidade que os seres humanos tém e outros seres ndo tem. E uma capacidade que esta
ligada historicamente/classicamente as artes e esta ligada a invencéo dos sistemas sociais, de justica,
econdmicas. E tudo isso faz parte da criagdo humana.”

166 Howard Gardner € um psicélogo cognitivo e educacional americano, ligado a Universidade de
Harvard (EUA).

167 Mihaly Csikszentmihalyi € um psicélogo croata. Criador do conceito de fluxo como estado mental
altamente focado. E docente na Claremont Graduate University (EUA).
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optou-se, para esta tese, 0 que se considerou mais abrangente, mais necessario para

abrir a discusséo sobre quem é o artista e por que ele cria Arte?
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3. POR QUE CRIAR ARTE?

O objetivo deste capitulo é explorar possiveis motivos instigadores para a
criacdo em Arte. Existe algum impulso para tal atividade? Alguma necessidade
primaria responsavel por originar manifestagfes artisticas? Por que Arte em vez de
outra ocupacdo? Com a finalidade de buscar o impulso que o artista, como individuo,
tem para seu fazer, seréo levantadas trés abordagens consideradas importantes para
a questdo: estratégia evolutival®®, auto-organizacdo e regulacdo da vida e

homeostase, como sera visto a seguir.

3.1 ESTRATEGIA EVOLUTIVA

Ellen Dissanayake, antropdloga americana, afirma que o ser humano sempre
teve o impulso de criar Arte, sendo esse um traco universal, inerente e bioldgico, “tado
normal e natural quanto a linguagem, o sexo, a sociabilidade, a agressao, ou qualquer
uma das outras caracteristicas da natureza humana®®®” (DISSANAYAKE, 1992, p.
169)

Fazer do ordinario extraordinario (1992, 2008), € como a pesquisadora chama a
criacdo em arte. Explica que, assim o como a espécie humana desenvolveu postura
ereta e polegar opositor — adaptacdes fisicas —, também modificou suas
predisposi¢cdes comportamentais — como o tornar especial, diferente do comum,
objetos ou atividades. O fazer algo especial (além de reconhecer que algo é especial)
pode ser considerado fator crucial para o inicio de um comportamento da arte.
Dissanayake (1992) aponta que essa capacidade data de pelo menos 250.000 anos

atras. Nas palavras da autora:

168 Entende-se que existem diversas vertentes de teorias da evolugéo, porém esta questdo ndo sera
abordada, visto que ndo é do escopo da presente pesquisa.

169 “as normal and natural as language, sex, sociability, aggression, or any of the other characteristics
of human nature”. Tradugao prépria.
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“Tornar especial"'™® é uma tendéncia ou necessidade humana fundamental. [...]
Afinal, fazer algo especial geralmente implica cuidar e dar o melhor de si para
produzir um resultado que seja, em maior ou menor grau, acessivel, marcante,
ressonante e satisfatério para aqueles que dedicam tempo para aprecia-lo*™.
(DISSANAYAKE, 1992, p. 175)

Gazzanigal’? (2009, p. 2017) explica que, “fazer algo especial implica intengéo,
e a intencéo é distinguir um objeto ou acdo do comum apelando para as emocdes por
meio dos ritmos, texturas e cores que emprega. Dissanayake pensa que tornar
especial € um comportamento que aumenta a coesao do grupo e, portanto, forneceria
uma vantagem de sobrevivéncia.

Mas o que é especial e extraordinario afinal? E necesséario entender que, no
contexto pré-histérico proposto por Dissanayake, a arte ndo se refere apenas a
objetos, pinturas, composic¢des, que tenham qualidade de beleza ou exceléncia. A arte
€ também o comportamento, a pratica de rituais e cerimdnias: ndo € a mercadoria,
mas atividade e, caso haja objeto, seu uso seria parte de um evento. Sendo assim,
especial sdo os costumes e acdes concebidos fora do cenario de sobrevivéncia
(alimento, perigo) e os objetos/pecas/instrumentos produzidos para estas préticas.

E qual seria a motivacéo do ser humano para tornar especial? Por que se dedicar
a essa atividade? Segundo Dissanayake (1992), os individuos que viviam em
sociedades que realizavam cerimbnias sobreviviam melhor e, consequentemente,
deixavam mais descendentes. “E sendo cruciais e intrinsecas as cerimonias rituais,
as artes eram cruciais e intrinsecas a arte da sobrevivéncia humana pela vida” (1992,
p. 174). Inclusive, em seu texto “The Birth of the Arts'’®” (2008), a autora se contrapée
ao conceito do psicélogo evolutivo Geoffrey Miller'’, para quem a criatividade

mostrada pela criacdo artistica, assim como a habilidade fisica, € uma aptiddo que

170 Aspas da autora.

171 “Making special’ is a fundamental human proclivity or need. [...] To make something special, after
all, generally implies taking care and doing one's best so as to produce a result that is-to a greater or
lesser extentaccessible, striking, resonant, and satisfying to those who take the time to appreciate it.”
Tradugdo prépria.

172 Michael Gazzaniga (1939) é um psicologo, neurocientista e professor de psicologia norte
americano. Leciona na Universidade da Califérnia e é responsavel pelo SAGE Center for the study of
the mind, centro de estudo da mente.

173 “O Nascimento das Artes”, por traducéo literal.

174 Geoffrey Miller (1965), € um professor americano da Universidade do Novo México, psicologo
evolucionista cujo principal tema de pesquisa é a sele¢do sexual na evolugdo humana.
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atrai parceiros, garantindo o sucesso reprodutivo da espéciel’®. Para a pesquisadora,
competicdo ndo explica, por exemplo, o motivo pelo qual membros de uma mesma
cultura fazem arte de forma similar, e sugere, mais uma vez, que a expressao artistica

existe por questdes evolutivas, de sobrevivéncia da espécie como um todo.

Uma pista surge quando percebemos que a maior parte da arte, voltando as
sociedades pré-modernas, expressa esperancas e medos das pessoas em torno de
guestdes de vida e morte: encontrar comida, garantindo prosperidade e seguranca,
curando doencas, prevenindo danos'’® (DISSNAYAKE, 2008, s. p.).

Dissanayake continua sua ideia ao afirmar que, além de amenizar a ansiedade
sobre questdes biologicamente importantes como doencas e busca por alimentos, a
arte também era fundamental para o desenvolvimento de uma identidade comunitaria
que reforca a unicidade do grupo. Os rituais artisticos e cerimdnias, por exemplo,
ajudavam a resolver conflitos, incentivavam a generosidade, o trabalho arduo e o
senso de coletividade. Dessa forma, as pessoas se dedicavam mais ao coletivo do
gue aos proprios interesses, reforcando o vinculo emocional entre os participantes e
garantindo a manutengéo das sociedades.

Nesta mesma linha de raciocinio, de como a arte une pessoas de um mesmo
grupo, Dissanayake (1995) menciona como atividades artisticas promovem uma
sensacado de bem-estar, conectando a comunidade também através do prazer'’’, da
satisfacdo e ndo apenas por preservacdo da sociedade, mas também como

ferramenta de transmissao de conhecimento cultural:

[...] experiéncias artisticas, de formas simples a profundas, proporcionam uma
sensacdo boa. Em todo o mundo as pessoas gostam de fazer mdsica, cantar,

175 Gazzaniga (2009, p. 2017) explica que Miller pensa que a arte é resultado da selecdo sexual,
sugerindo que pessoas criativas tiveram maior sucesso reprodutivo, por ser um indicador de
competéncia. Quanto mais complexa e extravagante a obra, maior a habilidade necessaria para
produzi-la, logo, maior a aptidao. Née (2015, p. 62) vai mais adiante no pensamento de Miller ao dizer
que somente pessoas ricas e/ou sensiveis possuem obras de arte e entendem sobre o assunto.
Recursos econdmicos e sensibilidade seriam caracteristicas desejaveis em um parceiro.

176 “One clue emerges when we realize that most art, going back to pre-modern societies, expresses
people’s hopes and fears around matters of life and death: finding food, assuring prosperity and safety,
curing iliness, preventing harm.” Tradugao propria.

177 Noe (2015, p. 57) explica que a argumentacdo de Dissanayake diz que o prazer trazido pela Arte é
tdo importante, tdo fisico e tdo sensual que € preciso reconhecer que ela s6 pode ter uma origem
biolégica evolutiva. Nas palavras do autor: “Amamos arte e seus comportamentos da mesma forma
gue amamos Sexo ou como amamos comer. E quando um amor ou paixao é téo direto, tdo nao mediado
pelas demandas da civilizagdo e da “alta cultura”, ele certamente deve ter suas fontes no que é bom
para nés, no que gostamos porque precisamos disso, como animais” (ibid.).
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dancar, recitar ou ouvir poesia, contar ou ouvir historias, realizar ou assistir
apresentacdes, fazer coisas bonitas, e assim por diante. Essas atividades unem os
participantes, os performers com seu publico e a comunidade como um todo. Essas
atividades proporcionam um clima no qual a atencéo esta focada, despertada,
comovida, manipulada, satisfeita. Seja como ritual ou entretenimento, as artes
incentivam as pessoas a participarem, juntarem-se ao fluxo, entrarem no ritmo,
sentirem-se bem*’®, (DISSANAYAKE, 1995, p. 24)

Ao discorrer sobre os fundamentos da ética, Changeux (2013, p. 73) vai ao
encontro de Dissanayake ao descrever as “representagdes sociais comuns”, aqui
entendidas em paralelo aos rituais artisticos e ceriménias, como “efeito regulador
sobre as condutas individuais”. Da mesma forma, relata que a arte € inerente ao ser
humano, um fenémeno cultural que néo esta ligado ao desenvolvimento do encéfalo
do Homo sapiens (ibid., p. 61), mas € uma predisposi¢éo inata.

Mas de onde, e por qué, surgiram as cerimbnias e, consequentemente, a arte?
Dissanayake (2008, s. p.) e Changeux (2013) sugerem que a inspiragao inicial foi a

comunicacédo entre maes e bebés:

Sugiro que quando os humanos ancestrais comegaram a criar ceriménias, eles se
valeram de suas sensibilidades evoluidas as caracteristicas emocionalmente
evocativas e convincentes da interacdo mae-bebé e as elaboraram ainda mais, no
que hoje chamamos de artes. Estes se tornaram meios eficientes de despertar
interesse, atrair atencdo, sincronizar ritmos e movimentos corporais, transmitir
mensagens culturalmente importantes de forma memorével e com convicgéo e,
finalmente, doutrinar e reforcar atitudes e comportamentos "certos" dentro do
grupo™. (DISSANAYAKE, 2008, s. p.)

Em resumo, inspirado no vinculo entre maes e bebés criado pela comunicagéo
nao verbal, o ser humano desenvolveu ritos e cerimbnias — praticas artisticas, muitas

vezes com objetos especiais —, fazendo do ordinéario, extraordinario. Essas atividades

178 4[...] experiences of the arts, in simple-to-profound ways, feel good. All over the world people enjoy
making music, singing, dancing, reciting or listening to poetry recited, telling or hearing tales told,
performing or watching performances, making beautiful things, and so forth. These activities unite
participants with one another, performers with their audience, the community as a whole. They facilitate
a mood in which attention is focused, aroused, moved, manipulated, satisfied. Whether as ritual or
entertainment, the arts enjoin people to participate, join the flow, get in the groove, feel good.” Tradugéo
propria.

179 “| suggest that when ancestral humans began creating ceremonies, they drew upon their evolved
sensitivities to the emotionally evocative and compelling features of motherinfant interaction and
elaborated them further, into what we now call the arts. These became efficient means of arousing
interest, compelling attention, synchronizing bodily rhythms and movements, conveying culturally
important messages memorably and with conviction, and ultimately indoctrinating and reinforcing “right”
attitudes and behavior within the group”. Tradugao prépria.
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auxiliaram a unido entre pessoas da mesma comunidade, de forma prazerosa, e
contribuiram para a permanéncia e evolucdo da espécie.

O que se V&, portanto, € que a prética artistica, para os autores, tem implicacao
direta no avanco de regras éticas, morais e de convivéncia, € inerente ao ser humano
e favorece a evolugdo da espécie. No6e (2015) se opde as teorias evolucionistas por
as considerar vazias. “Elas ndo nos dizem por que fazemos Arte ou por que a Arte é
valiosa para nos” (NOE, 2015, p. 61), afirma o pesquisador, “ndo chegam ao ponto de
dizer nada substancial™®° (ibid.). Quanto a Dissanayake, N6e explica que entende o
motivo de identidade individual e grupal que leva o ser humano a tornar especial, mas
pontua que existem outras maneiras fazé-lo, como a religido, o esporte, a guerra e até
o comércio. De qualquer forma, o que se revela aqui € que o todo, o conjunto, esta
acima do individuo, mas néo esclarece o motivo pelo qual uma pessoa dessa
sociedade escolhia a Arte em vez da caca, por exemplo, como forma de ajudar a

prosperidade do grupo.

3.2 AUTO-ORGANIZACAO

Outra maneira de investigar o motivo pelo qual o ser humano produz obras
artisticas, é a auto-organizacdo. Segundo Noe (2015), a Arte consiste em produzir
ferramentas estranhas'®' com a finalidade de investigacéo e de estruturacdo de quem
afaz: “A arte € uma pratica para trazer nossa organizacao a vista; ao fazer isso, a arte

nos reorganizal®2” (NOE, 2015, p. 29). A arte, bem como a filosofia, &€ uma pratica que

180 O trecho diz: “The trouble, finally, with evolutionary theories of art is that they tend to be empty. They
don’t tell us why we make art or why art is valuable for us. They don’t bring the art in art into focus. The
problem is not that they offer theories of art with which we might, or might not, be in agreement. The
problem is that they don’t get so far as even to say something substantial about art”. Tradugdo prépria.

181 O termo “Strange Tools”, titulo do livro de NGe, também pode ser entendido como instrumentos
inusitados, ou até mesmo artefatos extraordindrios, aproveitando a terminologia utilizada por
Dissanayake.

182 “Art is a practice for bringing our organization into view; in doing this, art reorganizes us.” Tradugdo
propria.
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existe para dar sentido aos modos como somos organizados. Como bem sintetiza
Rosa Hercoles'®? (2019, p. 281-282):

[...] arte € um modo de investigacdo e pesquisa que ocorre no interior de questdes
fundantes para a construcdo de entendimentos acerca da natureza humana e do
mundo. [...] € uma forma de investigac@o que se dedica a tentativa de explicar, sem
a expectativa de resultados conclusivos, tendo como propésito o inicio de uma
conversa e a abertura de alguma discussdo. Um campo do conhecimento que se
dedica a formulacdo de hipéteses, com vistas a promoc¢ao da revisao de nossas
compreensdes de mundo.

Para melhor entender o conceito de Noe, € necessario desvendar a no¢ao de
atividades organizadas. A vida dos seres humanos € estruturada, em maior e em
menor grau, por agdes ordenadas de diferentes niveis de complexidade: “Falar,
caminhar, comer, dirigir. Sempre somos capturados por estruturas de organizacao.
Esta é nossa condicdo natural, na verdade nossa condigéo biolégica. E o fato basico
sobre nds™8 (NOE, 2015, p. 10). Para uma atividade ser considerada “organizada”,

ela precisa abranger seis pontos (ibid., p. 5-6):

ser primitiva e natural;

ser um exercicio de atencao (olhar, ouvir, falar, fazer, desfazer etc.);
estar estruturada no tempo;

nao ser completamente controlada pelo individuo de forma intencional;

ter uma funcao, seja social, biolégica ou pessoal;

S T o

ser, pelo menos potencialmente, prazerosa.

Ao explicar os seis pontos, Noe recorre a pratica da amamentacao. Alids, para
ndo gerar duvidas, o aleitamento materno, apesar de ser natural e essencial para
todos os mamiferos, ocorre de forma diferente nos seres humanos. Como explica Noe,
a amamentacao € mais dificil para a nossa espécie: alguns bebés precisam aprender
a “pega’, se distraem com sons e param de mamar, ou até mesmo adormecem

durante o processo, 0 que ndo se observa nos outros animais. Enfim, como

183 Rosa Hercoles, professora brasileira do curso de graduacgéo em Comunicacgéo e Artes do Corpo da
PUC-SP, mestra e doutora em semiética pelo PPG em Comunicacgao e Semidtica da PUC-SP.

184 “Talking, walking, eating, perceiving, driving. We are always captured by structures of organization.
This is our natural, indeed our biological, condition. It is the basic fact about us.” Tradugéo propria.
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reconhecer 0s seis pontos da atividade organizada na amamentacao? A fim de facilitar

o entendimento, propde-se a visualizacao em tabela:

Atividade organizada Amamentar

necessidade bioldgica, ndo é uma conquista de
1 primitiva e natural sociedades avancadas (é primitiva). Origem da
natureza mamifera do ser humano (€ natural).

atuacdes de ambas as partes: prestar atengdo e
2 | exercicio de atencao perder o foco, responder a acao de um ou a
inatividade do outro, sentir, ouvir.

acOes em turnos: Bebé age, mée sente. Mae

3 | estrutura temporal age, bebé responde

apesar da méae ter mais poder que o bebé,
4 | controle do individuo nenhum dos dois controla a atividade, ambos
reagem de acordo com a acao do outro.

5 funcao alimentar, criar relacdo mae-crianca.

apesar de possivel fonte de conflito (negociacao
6 prazerosa entre mae e bebé), é potencialmente fonte de
prazer para ambos.

Tabela 5 — Amamentar: atividade organizada. Tabela elaborada a partir do texto de Alva NGe. Fonte
das informacgdes: NOE, 2015, p. 4-6. Fonte da tabela: autoria prépria.

Sendo a amamentacdo uma pratica intrinseca, basica e necessaria aos seres
humanos, sua classificacdo como atividade organizada ajuda a compreensdo da
afirmacao anterior de que a organizacédo € condi¢ao natural e biolégica da espécie.

Outra atividade que o autor considera um bom exemplo é a conversacdo. Mais

uma vez, propde-se a analise da préatica em forma de tabela:
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Atividade organizada Conversar

natural e basica para os seres humanos.
1 | primitiva e natural Também dominio de sintonia cognitiva refinada
entre pessoas

expressar ideias e se atentar ao que o outro
2 | exercicio de atencao fala. Também: ajuste de volume da voz, olhar
para o outro.

um fala, outro responde, de forma sequencial.

3
estrutura temporal Ouvir, pensar, falar, atentar.

4 | controle do individuo acontece espontaneamente.

mecanismo de construcdo de relacionamento.

5 ~
funcao Resolucio de problemas.

6 | prazerosa pode ser fascinante, desafiador, cativante.

Tabela 6 — Conversar: atividade organizada. Tabela elaborada a partir do texto de Alva Noe. Fonte
das informacdes: NOE, 2015, p. 6-7. Fonte da tabela: autoria prépria.

Apesar da conversacao ndo ser uma atividade tdo claramente intrinseca ao ser
humano — pelo menos ndo em sua forma de linguagem verbal formal —, entende-se,
neste trabalho, que se trata de uma pratica fundamental para o desenvolvimento de
culturas, ao lembrar da importancia do vinculo entre individuos para a manutencao
das sociedades (cap. 3.1 Estratégia evolutiva, p. 122). A conversagdo, como visto na
Tabela 6, colabora para a construcdo de relacionamentos e para a resolucdo de
eventuais problemas.

Préaticas como andar, dancar e cantar também séo categorizadas por N6e como
atividades organizadas. Ele as define como atividades de nivel 1, cujas principais
caracteristicas incluem serem basicas e involuntarias: “Sao coisas que fazemos por

natureza ou segunda natureza. Isso é verdade, embora muitas das atividades nesse
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nivel [...] sejam socialmente compartilhadas e moldadas culturalmente” 18> (NOE,
2015, p. 29). Ja a poesia, coreografia, pintura, musica etc. sdo praticas
reorganizadoras. Estdo em um outro grau, além, no nivel 2. As artes sdo um progresso
das atividades organizadas. Elas sdo mais complexas: remodelam as atividades de
nivel 1, modificando-as: “Seu valor deriva diretamente da importancia fundamental da
organizagao na formacgao da vida humana e, na verdade, de toda a vida” 8¢ (ibid., p.
16).

Para facilitar o entendimento dos niveis de atividade, o autor usa o exemplo da
coreografia. E da natureza do ser humano dancar (atividade organizada nivel 1). A
coreografia, aléem de expor esse fato, cria imagens e apresenta modelos de como a
atividade pode ser feita. Ou seja, retorna a pratica natural e reorganiza o modo como
€ realizada. Para o autor, uma vez representada e organizada pela atividade de nivel
2, 0 modelo e a imagem criados afetam a maneira de se realizar a atividade de nivel
1. Pode-se entender entdo que a coreografia auto-organiza também o dancarino. Nas
palavras de Noe (2015, p. 31):

Em um mundo em que a danca foi representada, geralmente néo é possivel dancar
de uma forma isolada da imagem da danca, isto €, do modelo da coreografia de nés
mesmos como dancgarinos. Observe as pessoas dancarem e vocé notara a
performance; eles experimentam as posturas, atitudes, passos e estilos que
absorveram. E como se suas incursbes espontaneas, livres e ndo treinadas na
danca fossem moldadas por um banco de movimentos -culturalmente
compartilhado.8”

Noe (2015, p. 18) ponta que a escultura e a pintura sao similares a danca e a

coreografial®: “todos eles fazem basicamente o mesmo trabalho: eles expdem as

185 “They are things we do by nature or second nature. This is true even though many of the activities
at this level [...] are socially shared and culturally shaped.” Tradugao prépria.

186 “Their value derives directly from the fundamental importance of organization in shaping human, and
indeed all, life.” Tradugao prépria.

187 “In a world in which dance has been represented, it is not generally possible to dance in a way that
is insulated from dance’s image, that is, from choreography’s model of ourselves as dancing. Watch
people dance, and you see them perform; they cite and sample the postures, attitudes, steps, and styles
that they have consumed. It is as if their spontaneous, free, untutored forays into dancing are shaped
by a culturally shared motion bank.” Tradugé&o propria.

188 No mesmo livro de 2015, o autor também desenvolve a ideia de que a filosofia, a poesia também
sdo atividades reorganizadoras. Da mesma forma, menciona a arquitetura, porém incluindo questdes
sobre tecnologia e desenvolvimento tecnoldgico. Tais conceitos ndo serdo abordados nesta pesquisa.
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maneiras ocultas em que somos organizados pelas coisas que fazemos'®.” A
escultura pode ser entendida como a reorganizacdo, o modelo vinculado a
compreensdo do corpo no espaco (ibid., p. 77-78) — em outras palavras, a
propriocepcao. A pintura pode ser vista como impulso de voltar a atencdo para o
envolvimento visual com o mundo, a fim de compreendé-lo e descrevé-lo (como na
arte bizantina, por exemplo) ou como forma de explorar a propria experiéncia visual
(Impressionismo) (ibid. p. 44).

Em suma, a Arte € considerada uma atividade de nivel 2, que reorganiza aces
e atos béasicos/naturais/primitivos, que faz pensar sobre eles e os modifica em algum
grau: “é uma tentativa que vem de dentro da atividade, em dar sentido a onde
estamos. E assim ha um vinculo béasico e real, existencialmente vital, entre as artes e
os dominios do viver — as atividades organizadas —, das quais se originam™° (NOE,
2015, p. 30-31). Outro fator importante no pensamento do autor é que a Arte € uma
necessidade, um auxilio para a auto-organizacdo. O ser humano ndo se reorganiza

s porque quer ou SO para pensar a respeito:

A arte é como a cartografia, nesse aspecto. E, o que é crucial, as pessoas nao
fazem mapas s0 para pensar; nao, eles fazem mapas porque se perdem sem eles.
A tarefa de gerar uma representacdo da configuracdo do terreno tem sua origem
em uma necessidade real ou em uma ansiedade sentida.'®* (NOE, 2015, p. 30)

Vale lembrar que essa necessidade, a de reorganizacao e, consequentemente,
a necessidade da Arte, vem do fato de que o ser humano é organizado. Compreende-
se aqui, que, neste contexto, o artista cria Arte, desenvolve ferramentas estranhas e,
ao desenvolvé-las, se auto-organiza e reorganiza o mundo em que esta inserido!%?,
Logo, a atividade organizada de criar seria de nivel 1 e, criar em Arte, a atividade de

nivel 2.

189 “they all do basically the same job: they expose the concealed ways we are organized by the things
we do.” Tradugéo prépria.

190 “it js an attempt from within the activity to make sense of where we find ourselves. And so there is a
basic and real, an existentially vital, link between arts and the domains of living, the organized activities,
from which they source.” Tradugao propria.

191 “Art is like mapmaking, in this respect. And crucially, people don’t make maps just for the heck of it;
no, they make maps because they get lost without them. The task of generating a representation of the
lay of the land has its source in a real need, or a felt anxiety.” Traducao propria.

192 O sistema ser humano interage com o sistema ambiente, o modifica e € modificado por ele conforme
sua estrutura permite, como visto no capitulo 2, sobre imagens mentais do mundo externo.
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Vale saber que o conceito de organizacdo e auto-organizacdo pode ser
encontrado em diversos outros autores e situacdes, quase sempre ligado, de alguma
maneira, ao universo da programacao e dos modelos computacionais. Couchot (2018,
p. 36), por exemplo, ao falar sobre conexionismo!®3, declara que “a auto-organizacgédo
€ a capacidade de um sistema artificial ou organico programar a si préprio quando é
livre de agir em um ambiente que |Ihe fornece determinadas informagdes”. Ja a artista

e pesquisadora Sophie Lavaud-Forest'®* diz que a auto-organizacéo,

se refere a qualidade de um sistema que parece obedecer a leis internas fixas. O
cérebro adulto tem, por exemplo, uma propriedade que Ihe permite estruturar o fluxo
caodtico de informagdes sensoriais que recebe.® (LAVAUD-FOREST, 2016, p. 204)

Outra perspectiva para a questao da auto-organizacéo € a trazida pela ideia de
autopoiese, conceito importante para as mais diversas areas do conhecimento,
principalmente para as artes, onde se encontra diversos artigos que buscam o
conceito de autopoiese como recurso de analise e investigacdo!%. Nesta tese, o ponto
crucial € a ideia de organizacao e auto-organizacéo do ser vivo que o tema traz.

A autopoiese €, em definicdo simples, a organizacdo que caracteriza os seres
vivos, que é sua capacidade de produzirem a si proprios de modo continuo
(MATURANA; VARELA, 2001). Pode-se entender, entdo, que esta organizacao
também é uma auto-organizagdo. Para Maturana e Varela (2001), a organizacao de
algo: “E alguma coisa ao mesmo tempo muito simples e potencialmente complicada.

Trata-se daquelas relacdes que tém de existir, ou tém de ocorrer, para que esse algo

193 Do campo das Ciéncias Cognitivas, o conexionismo, da década de 1980, entendia a mente como
rede neuronal e 0s processos cognitivos como relagdo entre o ambiente e mente manipulando simbolos
no cérebro. Surgiu como alternativa ao cognitivismo, abordagem de 1950, que dizia que a mente estaria
alojada no cérebro e seria como um computador — a cogni¢édo, entdo, seria como um processamento
de informacdo (AVELAR, 2015, p. 30).

194 Sophie Lavaud-Forest € pesquisadora, artista em artes visuais e interativas e doutora pela
Universidade Paris 1 Panthéon-Sorbonne.

195 “Self-organization refers to the quality of a system that seems to obey fixed internal laws. The adult
brain has, for example, a property that enables it to structure the chaotic flood of sensory information it
receives.” Tradugdo propria.

1% Um exemplo sdo os textos de Nara Cristina Santos Autopoiese: uma possivel referéncia para
compreender a arte como sistema (2007) e Autopoiese: ainda para pensar a arte como sistema (2013).
Neles, a pesquisadora busca pensar o contexto da arte de forma din&mica, a fim de refletir a producéo
contemporanea como sistema autopoiético. Explica ter averiguado a pertinéncia (e encontrado
aderéncia) da nogdo de autopoiese para a teoria da arte seguindo seu percurso na area da Biologia,
Sociologia, Fisica e Filosofia (SANTOS, 2007, p. 434-435).
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seja” (ibid., p. 50). O exemplo que usam € o de uma cadeira: para reconhecer o objeto
como cadeira, é preciso considerar se as relacdes entre suas partes — pés, encosto,
assento etc.—, permitem que seja possivel sentar-se nela. Independentemente do
material da tal cadeira, a organizacao deste objeto € universal e reconhecivel. Ou seja,
‘entende-se por organizacdo as relagdes que devem ocorrer entre 0S componentes
de algo, para que seja possivel reconhecé-lo como classe especifica” (MATURANA,;
VARELA, 2001, p. 54). Completam explicando que os componentes e as relagdes de
algo constituem concretamente a estrutura®’ de uma unidade particular e configuram
sua organizacéo (ibid., p. 54).

E claro que a organizacdo de um ser vivo é algo significativamente mais
complicado e complexo. Segundo Maturana e Varela (2001, p. 50), “pode ser dificil
descrever com exatiddo e de modo explicito as relagdes que constituem tal
organizagao”, porém é possivel compreender que todos os seres vivos tém algo em
comum, assim como todas as cadeiras tém uma organizacado que as define como
classe. A organizacao que define a classe “vivo” é a autopoiética, cujos componentes
moleculares (nivel celular, que é uma unidade autopoiética) “deverdo estar
dinamicamente relacionados numa rede continua de interagbes” (ibid., p.52). Em
outras palavras, na afirmacdo de Varela (1992, p. 5): “a autopoiese procura capturar
0 mecanismo ou processo que gera a identidade do que é vivo para, assim, servir
como distingdo categdrica entre vivos e ndo vivos.” 1%

As interacbes dinamicas entre unidades autopoiéticas criam seus préprios
elementos e, entre estes elementos esta o limite para a rede de transformacdes. O
limite € necessario para que se caracterize unidade: o “fim” de uma unidade para que
ndo se misture/confunda com outra unidade!®® ou com o meio em que existe.

E por que o limite € importante? O limite se torna fundamental para que cada
sistema autopoiético seja autbnomo, e a autonomia dos seres vivos 0s caracteriza

como unidade e como organiza¢ao. Aqui, surge a ideia de identidade. Retomando o

197 E a estrutura do organismo define a interagédo, como visto no capitulo 2.2.

198 “Thus, autopoiesis attempts to capture the mechanism or process that generates the identity of the
living, and thus to serve as a categorical distinction of living from non-living.” Tradug&o propria.

199 No metabolismo celular, o limite é chamado de membrana e faz parte, no sentido de
operacao/funcionamento, do interior da célula (MATURANA; VARELA, p. 59)
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capitulo anterior, percebe-se que o limite, a unidade e a autonomia sdo elementos
essenciais para que exista a perspectiva das imagens mentais, ingrediente
fundamental da subjetividade, de acordo com Damasio (2018).

Logo, os seres vivos sao caracterizados por serem organiza¢des autopoiéticas:
gue se auto-organizam e se autoproduzem, sendo produtores e o produtos de si
mesmas como unidades autdbnomas. Portanto, constata-se que o vinculo entre
biologia e organizacdo, demonstrado por Maturana e Varela, expde o fato de sermos
organismos vivos, e esse fato vai além da atividade organizada?®® proposta por Noe
(2015, p. 15).

Ao retomar a ideia da criacdo em Artes ser a maneira que o artista encontra para
suprir a necessidade de se auto-organizar e de organizar o mundo a sua volta®°?,
entende-se que tal acdo, a de desenvolver as ferramentas estranhas enriquece a ideia
de o “vivo” ser um sistema autopoiético. Continuidade no sentido de, com a
explanacao sobre autopoiese, fica mais explicita a necessidade de auto-organizacao
no ser humano visto que, obviamente, € um ser vivo. Em outras palavras, assim como
uma célula necessita se auto-organizar a ponto de produzir a si mesma e definir sua
identidade, o artista precisa do fazer artistico para se auto-organizar e fazer a si
mesmo. Ou seja, a sua auto-organizacdo o define como artista e proporciona sua
identidade de artista. Se “todo fazer é conhecer e todo conhecer é um fazer’
(MATURANA; VARELA, 2001, p. 31) e “o ser e o fazer de uma unidade autopoiética
sdo inseparaveis” (ibid., p. 57), infere-se que o artista se (re)conhece durante o
processo de fazer de sua arte que, logo, pode ser reconhecida seu componente, parte

integrante dele.

200 O conceito de atividade organizada foi abordado no capitulo 3.2 Auto-organizac&o.

201 | dem.
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3.3 REGULACAO DA VIDA E HOMEOSTASE

Na procura por impulsos para a criacao em Arte por um viés biolégico, considera-
se o tema regulagcdo da vida como um acréscimo as ideias tanto da evolugcdo da
espécie (discutidas no inicio do capitulo, na p. 122), quanto da auto-organizacao,
inclusive a partir da autopoiese. Afinal, tanto a organizacdo quanto a evolucéo
dependem e carecem que a vida se mantenha de forma prospera. A Arte, por ser uma
manifestacdo humana?®?, esta ligada “ao viver, a vida em geral e a forma como elas
tem desenvolvido (...). E um problema que diz respeito & vida em geral” (DAMASIO,
2013-B, s.p.), logo, a producao artistica também est4 ligada & manutenc¢éo da vida.
Além disso, a homeostase pela perspectiva de Anténio Damasio (2018), como sera
abordada a seguir, colabora para o entendimento da percepc¢éao.

Entende-se que a regulacdo da vida se da por meio da homeostase que, nas
palavras de Damasio (2018, p. 47), mantendo a questdo da organizacdo em voga,
acontece quando “a tendéncia da matéria a derivar para a desordem é combatida de
modo a manter-se a ordem, porém em um novo nivel: aquele permitido pelo estado
estacionario mais eficiente.”

Segundo os pesquisadores Steven Hyman?%3 e Peter Shizgal?®* (2014, p. 952) a
homeostase € a ativa, e relativamente constante, manutencdo do meio interno?®® do
vivente em relagdo ao meio externo?°®. Como explica Pierre-Marie Lledo?°” (2002, p.

491-492), os mecanismos homeostéticos sdo traduc¢des da constancia do meio interno

202 Na entrevista, Damasio (2013-B) afirma que as Artes — desde as classicas como pintura e escultura
até as mais complexas como o teatro e o cinema — sdo uma manifestagdo humana, um dos produtos
da natureza humana, assim como a ética, as ciéncias sociais/politicas/econémicas.

203 Steven Hyman, médico e pesquisador americano, professor de células-tronco e biologia
regenerativa de Harvard, onde ja foi reitor (2001-2011, e diretor do Stanley Center for Psychiatric
Research.

204 peter Shizgal, doutor pesquisador, estuda neurobiologia comportamental e os mecanismos
cerebrais de recompensa, motivagéo, aprendizagem e tomada de deciséo.

205 Termo cunhado pelo fisiologista Claude Bernard no século XIX para definir “a sopa quimica na qual
a luta pela vida acontece, ininterrupta mas oculta” (DAMASIO, 2011, p. 62)

206 Neste cenario, o termo meio externo pode ser considerado uma invencédo dos gregos, que
acreditavam que o ser humano vivia em harmonia com a natureza (LLEDO, 2002, p. 492).

207 Pierre-Marie Lledo médico e doutor em neurociéncias pela Universidade de Bordeaux (Franga), é
presidente do departamento de neurociéncias do Instituto Pasteur e chefe do laboratério “Percepgéao e
memoria” da mesma instituigao.
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— no caso, do ser humano — e garantem a unidade e a autonomia, principio bastante
similar ao da autopoiese, discutido anteriormente. O termo homeostase foi cunhado
pelo fisiologista Walter Cannon?%® para nomear a tendéncia do meio interno de um
organismo a se auto-organizar. Em outras palavras, o organismo se regula, por meio
da homeostase, de forma a controlar as variaveis dos estados corporais para
sobreviver, permanecer e conservar-se. E importante esclarecer que, como diz
Damasio (2018, p. 63), a palavra homeostase evoca a ideia de “equilibrio” e
“estabilidade”, porém, biologicamente, a vida ndo condiz com equilibrio°°:
“termodinamicamente falando, equilibrio significa diferenga zero e morte” (ibid.) e que
“estabilidade” remete a estagnacgéo e tédio. O autor define a homeostase como um
estado ndo neutro, porque a regulacdo positiva da vida se direciona e é indicada ao

bem-estar (ibid.).

A regulamentac&o da vida é tudo menos um processo neutro. E um processo ativo,
comprometido e esforcado, que busca parametros ideais para a continuacdo da
vida. Envolve escolhas e preferéncias, embora nos niveis basicos essas escolhas
e preferéncias sejam automaticas. O sistema de regulac¢do da vida é construido
para atingir certos objetivos, entre eles a manutencdo da salde, a prevencdo de
circunstancias que levam a morte e a obtencdo de estados de vida que tendem a
um funcionamento ideal, em vez de uma fungdo meramente neutra ou defeituosa.?*°
(DAMASIO, 2005, p. 48)

Nesta tese, escolhe-se o0 aprofundamento da ideia de homeostase pela
perspectiva de Anténio Damasio, que vai além do conceito de Cannon, que discute a
tendéncia a auto-organizacdo do meio interno de um organismo, pois relaciona a
homeostase a sentimentos — experiéncias subjetivas do estado da vida, e explora um

maior detalhamento do conceito a partir da neurociéncia. Para que isso seja possivel,

208 Walter Cannon (1871-1945) foi um fisiologista e médico formado pela Universidade de Harvard,
onde também lecionou. Estudava o processo de digestdo no sistema nervoso e em mecanismos
reguladores do corpo.

209 Damasio (2018, p. 63) aponta que, nas ciéncias sociais, o termo equilibrio tem significado diferente
e mais ameno: remete a estabilidade entre forcas opostas.

210 “Life regulation is anything but a neutral process. It is through-and-through an active committed,
struggling process that seeks optimal parameters for the continuation of life. It involves choices and
preferences, although at the basic levels those choices and preferences are automatic. The life
regulation system is built to achieve certain goals, among them the maintenance of health, the
prevention of circumstances leading to death, and the procurement of states of life tending toward
optimal function rather than merely neutral or defective function”. Tradugéo propria.
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o pesquisador comega diferenciando os termos “regulagéo da vida” e “homeostase”,

muitas vezes entendidos como sinbnimos:

Homeostase e regulacdo da vida geralmente sdo vistas como sindnimos. Isso
condiz com o conceito tradicional de homeostase, que se refere a capacidade,
presente em todos 0s organismos vivos, de manter de modo continuo e automatico
as suas operacdes funcionais, quimicas e fisiol6gicas gerais dentro de uma faixa de
valores compativel com a sobrevivéncia. Esse conceito restrito ndo faz jus a
complexidade e ao alcance dos fendmenos aos quais o termo se refere. (DAMASIO,
2018, p. 58)

No “conceito tradicional” (e restrito) de homeostase, segundo Damasio (2018, p.
58-59), néo reflete a amplitude do termo, pois leva em conta apenas o “perdurar”’, com
o sentido de permitir a sobrevivéncia. O conceito de Damasio expde também a
importancia do “prevalecer”, no sentido de prosperidade de “proje¢ao da vida no futuro
de um organismo ou espécie” (DAMASIO, 2018, p. 35). Ou seja, homeostase é o
conjunto de operagBes necessarias para que 0 organismo tanto perdure quanto
prevaleca.

O autor explica também que existem trés fatores ndo explorados no conceito
tradicional e que sdo abordados por ele: 1. O processo homeostatico busca a
otimizagdo da regulacdo da vida, ndo apenas um estado estacionario; 2. Existem
muitos matizes e graus de regulacdo que correspondem a eficiéncia do processo
regulatério, ndo apenas pontos determinados — esse processo depende dos
sentimentos e do afeto, pontos que ainda serdo abordados e esclarecidos no decorrer
do texto; 3. A visdo abrangente da homeostase precisa levar em conta mentes
conscientes?!!, capazes de desenvolver mecanismos que, além de tornar a vida
viavel, a tornem préspera.

Entende-se que, tanto a ideia de prevalecer quanto os trés pontos da visédo
abrangente da homeostase passam, em maior ou menor grau, pela existéncia dos

sentimentos. Afinal, conforme Damasio (2018, p. 35),

Sentimentos e homeostase relacionam-se mutuamente em um grau acentuado e de
um modo consistente. Sentimentos s@o as experiéncias subjetivas do estado da

211 O conceito de consciéncia ndo sera aprofundado neste trabalho. Aceita-se a explicacdo de Damasio
pra quem a consciéncia é o “mistério final da elucidagéo da mente” (DAMASIO, 2000, p. 18) e que diz
“talvez a consciéncia seja a fungéo biologica critica que nos permite saber que estamos sentindo
tristeza ou alegria, sofrimento ou prazer, vergonha ou orgulho, pesar por um amor que se foi ou por
uma vida que se perdeu” (ibid., p. 19)
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vida, isto é, da homeostase, em todas as criaturas dotadas de mente e de um ponto
de vista consciente.

Entende-se, entéo, que os sentimentos podem ser considerados representagcdes

do estado da homeostase.

3.3.1 Sentimentos

Além de serem essenciais para a compreensao do conceito de homeostase, 0s
sentimentos dao valor aos retalhos perceptiveis do mundo e do proprio corpo, ou seja,
atribuem significado a percepgdo. Assim como as emoc¢des, podem colaborar no
pensamento sobre as motivagbes do artista para o fazer Arte, bem como oferecer
algum esclarecimento sobre o prazer da fruicdo artistica por parte do publico.

E como funcionam as representacdes do estado da homeostase em forma de
sentimentos? Sentimentos positivos expressam gque 0 organismo estd em niveis de
regulacéo apropriados, que sédo vantajosos; sentimentos negativos apontam que a
homeostase esta insatisfatoria, algo ndo esta bem. Em outras palavras, 0s
sentimentos descrevem o estado interno destacado do organismo como condi¢des
entre bom ou ruim, negativo ou positivo, prazeroso ou doloroso, apetitivos ou
aversivos, agradavel ou desagradavel — e todas as nuances que podem existir entre
um estado e o seu oposto. Sendo assim, compreende-se que 0S sentimentos Sao
dotados de valéncia e/ou qualidade e que sua relacdo com a homeostase é forte, visto
que estados perturbados da regulacdo da vida — que definem as doencas, por
exemplo — s&o percebidos como desagradaveis e servem de aviso que a homeostase
esta deficiente. Em contrapartida, sentimentos de prazer apontam para uma

homeostase eficiente.

homeostase deficiente | =—————— | sentimentos negativos

homeostase eficiente — | sentimentos positivos

Figura 62 — homeostase e sentimentos. Fonte das informacées: DAMASIO, 2018, p. 35. Fonte da
imagem: autoria propria.
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Quando se fala em representacdo do estado da homeostase, dos niveis
regulatorios do organismo, precisa ficar claro que a representacdo é do estado
corporal?'?2. O contetido estd sempre relacionado ao corpo do organismo. Sdo as
condicBes fisioldgicas que resultam em sentimentos que, por sua vez, proporcionam
uma perspectiva?!3 do estado de saude do corpo (DAMASIO, 2018, p. 59).

Damasio (ibid., p. 118-119) classifica trés tipos de causas imediatas dos
sentimentos: 1. fluxo dos processos vitais (sentimentos espontaneos ou
homeostaticos — descritos anteriormente)?'4; 2. respostas emotivas?*® a estimulos dos
sentidos?® (gosto, cheiro, tato, sons etc.)?!’; 3. respostas emotivas a impulsos (fome,
sede)?8, a motivacGes (luxuria, brincadeira), ou a emocdes?'® “no sentido tradicional
do termo, que sao programas de ac¢Oes ativados pelo confronto com numerosas
situagdes, algumas delas complexas” (ibid., p. 119) como alegria, tristeza, raiva, inveja
etc.??0, Observa-se que todas as causas descritas no item 3, de forma ndo muito ébvia,
alteram o estado anterior do organismo e, consequentemente, a representacdo do
mesmo, como pressuposto na definicdo de sentimentos do paragrafo anterior. Por

exemplo, resposta emotiva ao impulso da fome: o organismo se alimenta, o que

212 Como visto anteriormente, o sistema nervoso aferente recebe as informacgdes do organismo e do
seu meio, sempre pela perspectiva do proprio corpo.

213 A perspectiva é fundamental para o surgimento da subjetividade, como visto anteriormente, no
capitulo 2.

214 Advindo da parcela aferente do sistema nervoso autbnomo, a viscerocepgao.

215 para deixar claro: as emogbes sdo desencadeadas pela mente, mas acontecem “com agbes que
acontecem dentro do corpo, nos musculos, coragdo, pulmdes, nas reagdes enddcrinas. Sentimentos
séo, por definicdo, a experiéncia mental que n6s temos do que se passa no corpo. E o mundo que se
segue (& emocdo)’ (DAMASIO, 2015, s.p.)

216 Sentidos como mecanismos sensitivos, através dos quais o0 mundo ao redor e o interior do
organismo interagem com o sistema nervoso central. (DAMASIO, 2018, p. 102). Divisdo aferente do
sistema nervoso periférico somatico, como visto no capitulo 2.

217 Tais sentidos podem ser explorados pelas obras artisticas de forma proposital ou ndo, como sera
visto mais adiante quando discutidos os estimulos emocionalmente competentes.

218 Impulsos como fome e se originam nos visceroceptores trabalhando em conjunto com as fibras do
sistema nervoso simpético ou parassimpatico.

219 Impulsos, motivacdes e emocgdes sdo mecanismos que respondem emotivamente, de modo
continuo, a presenca de objetos e eventos (DAMASIO, 2018, p. 102).

220 O autor atenta ao fato de que, neste caso, 0s sentimentos e as emogdes tém o mesmo nome, o que
gera a concepgao de que emogdes e sentimentos sdo o mesmo fendomeno, embora sejam diferentes.
(DAMASIO, 2018, p. 119)
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modifica seu estado homeostatico. Em outras palavras, pode-se indicar que 0s
sentimentos sdo experiéncias subjetivas?®! (ou seja, exclusivas daquele suijeito,
daquele corpo, daquela perspectiva) das emoc¢des (ADOLPHS; HEBERLEIN, 2002,
p. 181).

Percebe-se que as causas chamadas de tipos 2 e 3 acarretam sentimentos
provocados, enquanto a primeira ocasiona sentimentos espontaneos, que emergem
do fluxo da homeostase. Pode-se afirmar, entédo, que tanto as condi¢des fisioldgicas
do corpo quanto as perturbacdes que o atingem resultam em dois tipos de
sentimentos: espontaneos e provocados. Ou, ainda, € possivel dizer que sentimentos
espontaneos sao provenientes somente da parte aferente do sistema nervoso
autbnomo, enquanto os provocados advém da divisdo aferente do sistema nervoso

somatico ou da relacdo entre sistemas autbnomo e somatico. Em outras palavras:

(...) a fonte dos sentimentos provocados, o tipo dos que, diferentemente dos
homeostaticos, resultam de diversas respostas “emotivas” causadas por estimulos
sensitivos, ou pela acdo de impulsos, motivacdes e emogdes. (DAMASIO, 2018, p.
128)

Lembrando que os sentimentos homeostéaticos sdo: bom ou ruim, negativo ou
positivo, prazeroso ou doloroso, apetitivos ou aversivos, agradavel ou desagradavel.
Se referem ao mundo interno, a estimulos que ocorrem dentro do organismo
(viscerocepcao, causa tipo 1). Os sentimentos provocados por respostas a estimulos
dos sentidos, dos portais sensorios (exterocepcdo, causa tipo 2). Logo, os
sentimentos ocorrem no corpo e sdo representados pela mente por imagens mentais.

Para abranger também o0s sentimentos que tém como causa as respostas
emotivas a impulsos, motivagées ou emogdes mais complexas (tipo 3), propde-se uma
visualizacdo dos tipos de sentimentos em uma tabela que retne informagdes obtidas
nos livros de Anténio Damasio A estranha ordem das coisas: as origens biologicas
dos sentimentos e da cultura (2018) e Em busca de Espinoza: prazer e dor na ciéncia
dos sentimentos (2004), além de definicbes de palavras de dicionarios online e

inferéncias proprias.

221 Conceito de subjetividade conforme abordado no capitulo 2.
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causa . .
. ) descricao origem exemplos
imediata
bom ou ruim,
negativo
percepgao ou positivo,
ocorre no Interior prazeroso
f : do corpo ou doloroso,
uxo dos | sentimentos segundo (viscerocepcao) o
1 | processos | espontaneos ou | plano do (sistema P& apetitivo
vitais homeostaticos | organismo oSG ou a\é‘?rs'\llo’
(involuntario) el agradave’ ou
periférico desagradavel —
autdbnomo) e todas as
nuances entre
um e outro
percepcgéao
exterior
do corpo :
. b ~ gosto, cheiro,
respostas | estimulos (exterocepcao) g
2 : ) provocado ; tato, visao,
emotivas | dos sentidos (sistema
sons etc.
nervoso
periférico
somatico)
impulsos estimulos fome, sede,
(incentivo a provocado internos ou cheiro de
fazer algo) externos comida
motivacdes
respostas | (determinam fatores internos luxtiria
emotivas | comportamentos | provocado ou externos / brincadeira
que e/ou despertam ambiente
3 a|tel’am (0] interesse)
curso
'Onrtge:noi;g% provocado:
~ programas de
€Mogoes acles fatf es alegria,
(no sentido : exiernos — .
tradicional e ativados pelo ) . ) trl_stezg, .
apropriado) confronto com | SItUACOES MAIS | r3iva, inveja
prop numerosas complexas
situacdes

Tabela 7 — Causa, origem, e descri¢do dos tipos de sentimentos. Fontes das informacées: DAMASIO
(2004 e 2018) e inferéncias préprias.
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Na tabela, observa-se, de forma ordenada e mais estruturada, as causas para
0s sentimentos divididas em trés (conforme Damasio, 2018) com breve descri¢cao,
origem das causas e exemplos de sentimentos despertados.

Além das causas imediatas, existem condicdes para que 0s sentimentos
ocorram (DAMASIO, 2004, p. 118-120). Primeiro, é necessaria a existéncia de um
corpo e meios de representar esse corpo, como pode ser deduzido pelas explanacdes
deste capitulo e do conceito de subjetividade abordado anteriormente. Segundo, o
sistema nervoso do organismo precisa estar apto a mapear as estruturas corporais,
ou seja, criar imagens mentais a fim até de localizar o distarbio causador do
sentimento — processo apresentado no capitulo 2.2 (p. 115). Terceiro, o contetdo do
sentimento deve ser reconhecido pelo organismo, logo, o organismo deve ter
consciéncia do que ocorre. Quarto, o cérebro desenvolvido € uma necessidade dupla
para a existéncia de sentimentos, visto que ele ao mesmo tempo produz as imagens
mentais que mapeiam 0 corpo e constroi 0os estados emocionais do corpo que sdo
mapeados. Logo, neste contexto, ndo se aplica pensar que uma planta, por exemplo,
seja capaz de sentir.

No que se refere a criacdo em Arte, € necessario mencionar que 0s sentimentos
provenientes de respostas emotivas (causas 2 e 3) possuem uma caracteristica
importante, ausente nos sentimentos homeostaticos: o afeto, que carrega o
significado do valor dos sentimentos que, como dito anteriormente, descrevem as
nuances da homeostase entre bom ou ruim, negativo ou positivo etc.. Como explica
Damasio (2018, p. 119),

o afeto, portanto, € uma tenda bem ampla sob a qual deposito ndo s6 todos os
sentimentos possiveis, mas também as situacdes e mecanismos responsaveis por
produzi-los, ou seja, por produzir as acdes cujas experiéncias tornam-se
sentimentos.

Entende-se da afirmacdo do autor que, se ndo houvesse afeto, os estados
corporais (traduzidos em sentimentos) ndo seriam qualificados, nao teriam ‘valor’ (no
sentido de valéncia®®?) e, consequentemente, 0 organismo  ndo
responderia/agiria/reagiria para melhorar/corrigir a homeostase, e também néo

geraria sentimentos a partir de respostas emotivas. O afeto pode ser entendido como

222 yaléncia, para Damasio (2018, p. 125) é a qualidade da experiéncia.
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gualidade que provoca a reacao (que sao os sentimentos), é o ingrediente principal
para causar as respostas emotivas. Afinal, se ndo se sabe se é ‘bom’ ou ‘ruim’, como
saber a maneira de reagir? Alias, por que reagir/agir se ndo se diferencia o que faz
bem do que faz mal para a manutencao da vida? Sem o afeto, o organismo néao seria
afetado e, portanto, ndo buscaria prevalecer que, como explicado anteriormente, é
prosperar, além de sobreviver, visando a projecéo no futuro (DAMASIO, 2018, p. 35).
Logo, o afeto € primordial para que a espécie prevaleca.

Nas palavras de Damasio (2018, 126) sobre a valéncia, qualidade da experiéncia

denominada aqui de afeto,

A experiéncia sentida é um processo natural de avaliar a vida relativamente as suas
perspectivas. A valéncia ‘julga” a eficiéncia corrente de estados do corpo, e o
sentimento anuncia o julgamento ao proprietario do corpo. Sentimentos expressam
flutuacGes no estado da vida, dentro e fora da faixa-padréo. Alguns estados dentro
dessa faixa sdo mais eficientes do que outros, e sentimentos expressam o grau de
eficiéncia. A vida nos limites da faixa homeostéatica central € uma necessidade; a
vida regulada positivamente, em direcdo a prosperidade, é desejavel. Os estados
fora da faixa homeostatica global sdo perniciosos, alguns levam até a morte.?23

Damasio acredita que as artes se valem de um grande conjunto de sentimentos
e estados homeostaticos guiados pela necessidade afetiva, consequentemente, pela
necessidade de prevalecer??4. Afirma também que a possibilidade das artes surgiu

guando o cérebro humano adquiriu certas caracteristicas e pode ter

a reacdo emocional de prazer com a visao de certas formas e pigmentos, presentes
em objetos naturais mas também aplicaveis a objetos feitos pelo homem e a
decoracao do corpo; a reacdo de prazer a determinadas caracteristicas de sons e
a certos tipos de organizacao dos sons relacionados aos timbres, aos tons e suas
afinidades e aos ritmos. O mesmo vale para a reacdo emotiva a certos tipos de

organizac&o espacial e a paisagens (DAMASIO, 2011, p. 359).

O pesquisador diz que manifesta¢des artisticas também podem ter surgido como
resolucdo de problemas evidenciados por sentimentos, originarios do artista ou de
outro membro da comunidade, satisfazendo, assim, as necessidades afetivas dos

participantes do processo de fazer e de vivenciar.

E assim que concebo o surgimento da musica e danca, da pintura e, por fim, da
poesia, do teatro e do cinema. Todas essas formas de arte também vieram ligadas
a intensa sociabilidade, pois sentimentos motivadores frequentemente provinham

223 Grifos do autor.

224 Necessidade afetiva, dentro do contexto desenvolvido até aqui, é necessidade pela qualidade
positiva dos sentimentos o que significaria que a homeostase € positiva — organismo esté prevalecendo.
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do grupo, e o efeito das artes transcendia o individuo. Além de satisfazer
necessidades afetivas do individuo nos participantes originais, as artes tinham
papéis importantes na estrutura e coeréncia dos grupos em contextos variados,
como cerimonias religiosas e preparacéo para a guerra. (DAMASIO, 2018, p 207)

Logo, as manifestacOes artisticas, a partir dos sentimentos e do afeto — da
necessidade biolodgica da homeostase —, teriam a funcdo também de unir o grupo,
ideia que estd, de certa forma, de acordo com a apresentada no inicio do capitulo,
onde expde-se como a arte foi fundamental para a evolucéo da espécie pela visao de
Dissanayake (1992, 1995, 2008). A estratégia evolutiva abordada pela pesquisadora
pode ser comparada a prevaléncia de Damasio, respeitando as diferentes
abordagens.

A ligacao entre os estudos dos pesquisadores sobre a arte pode vista como
ferramenta de evolucdo também é encontrada, de forma mais clara, qguando Damasio
afirma que as artes visuais, desde as pinturas em cavernas, se referiam a gestdo da

vida: fontes de alimento, guerras, organizacdo do grupo. As artes forneciam sentido:

Pinturas, e muito mais tarde textos, funcionavam como postes sinalizadores e
pausas para reflexdo, aviso, divertimento e prazer. Eram tentativas de dar mais
clareza a confrontos desnorteantes com a realidade. Ajudavam a classificar e
organizar conhecimentos. [...] 0 companheirismo engendrado por manifesta¢cbes
culturais coletivas induz respostas que reduzem o estresse, geram prazer,
promovem a crescente fluidez cognitiva e, de modo mais geral, trazem efeitos
benéficos a satde. (DAMASIO, 2018, p. 210-212)

Para Damasio, (2011, p. 360) as artes prevaleceram por colaborarem com a
coesdo das sociedades, auxiliando na organiza¢do e na comunicacao, e também
‘compensaram desequilibrios emocionais decorrentes de medo, raiva, desejo e
tristeza”.

O autor também diz que o ser humano, em algum ponto, percebeu que as artes
s&o indutores de sentimentos (DAMASIO, 2018, p. 207), e supde que 0S seres
humanos identificaram que o efeito de sons harmoniosos, por exemplo, produzia
estados afetivos satisfatorios, abrandavam o sofrimento e traziam consolo. Ou seja,
perceberam que a resposta emotiva causada por um tipo de som tinha efeitos
previsivelmente agradaveis e 0s sentimentos resultantes tinham efeitos
tranquilizadores. Por isso comecaram a desenvolver instrumentos: para induzir

sentimentos positivos.
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Damasio afirma que a emotividade trazida pelos sons também pode ser
comparada a emotividade despertada por cores, texturas ou formas: “a natureza fisica
desses estimulos constitui um sinal emblematico da qualidade boa ou ruim de objetos
inteiros, que tipicamente exibem esses componentes fisicos” (DAMASIO, 2018, p.
208). Explica-se: os seres humanos atribuiam as coisas ao ser redor caracteristicas
para distingui-las entre favoraveis ou desfavoraveis a vida, partindo do sentimento
despertado de dor ou prazer (homeostase positiva ou negativa). Destacando as
caracteristicas do objeto primario e aplicando-as (uma ou mais) a outros, confere-se

aos objetos secundarios os mesmos valores do objeto original.

Objetos e eventos influenciam a homeostase de modo positivo ou negativo e, como
resultado, geram sentimentos positivos ou negativos. Também naturalmente, as
caracteristicas distintas de objetos e eventos — sons, formas, cores, texturas,
movimentos, estrutura temporal etc. — tornam-se associadas, pelo aprendizado, a
emocdes/sentimentos positivos ou negativos ligados ao objeto/evento inteiro.
(DAMASIO, 2018, p 207)

Entende-se que, ao levar essa constatacdo para o campo da pintura, por
exemplo, o quadro de uma flor estimularia resposta emotiva similar ao que uma flor
real produziria, afinal, o quadro tem caracteristicas do objeto primario de cor e forma.
No caso, o0 sentimento relacionado € o de prazer, favoravel a homeostase. Os artistas,
entéo, explorariam essas associagdes a fim de induzir sentimentos.

Presume-se aqui, que Damasio se refere aos estimulos emocionalmente
competentes (EEC). O autor explica que a resposta a estes estimulos é automatica e
gue o resultado imediato é a alteracdo do estado corpo e, por fim, respostas que
recolocam, caso necessario, o organismo em situacdo de bem-estar, ou seja, de
homeostase positiva225> (DAMASIO, 2004, p. 61).

O artista, entéo, ao pintar seus quadros de flores, por exemplo, estaria criando
um estimulo emocional competente para desencadear o sentimento de bem-estar.
Como diz Ramachandran e Hirstein 1999, p. 17), o artista captura a esséncia de algo
para evocar um “estado de espirito especifico no observador”. Os pesquisadores vao
além ao dizerem que o artista, conscientemente ou inconscientemente, ndo sé captura

a esséncia de algo, mas também a amplifica a fim de intensificar a resposta dos

225 Sistema nervoso simpatico responde a estimulos de situages de estresse, luta ou fuga e o sistema
parassimpético retorna o organismo ao estado de equilibrio.
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mecanismos neurais que seriam ativados pelo objeto original (ibid.). As emoc¢des sao
evocadas podem ser desencadeadas, entao, “por imagens de objetos ou fenbmenos
que acontecem em um determinado momento, ou que ocorreram no passado, mas
que sdo resgatados através de processos de evocagdo da memoéria??®” (OLIVEIRA,
2019, p. 56). E importante apontar que, apesar dos mecanismos bioldgicos serem
similares, ndo sdo os mesmos estimulos se tornam emocionalmente competentes

para todas as pessoas:

Certas coisas me causam medo, mas vocé ndo as teme, e vice-versa; ha coisas
gue vocé adora e eu ndo, e vice-versa, e existem muitas coisas que tanto vocé como
eu tememos e adoramos. Em outras palavras, as respostas emocionais s&o
consideravelmente individualizadas em relagcdo ao estimulo causador. Nesse
aspecto, somos todos muito parecidos, mas n&o idénticos (DAMASIO, 2011, p. 159-
160).

Nas palavras de Damasio aponta que as diferencas entre as pessoas podem ser
por influéncia da cultura, da educacéao recebida, ou seja, das experiéncias pessoais
de cada um.

Outro ponto da ligacdo entre a homeostase e a Arte, destaca-se a fala de
Damasio (2018, 216)

E a partir de movimentos relacionados a emogdes acontecendo no interior do nosso
organismo que construimos os sentimentos motivadores de intervengdes culturais.
Todas as intervencdes culturais emergem de movimentos relacionados a emogéo.

Quanto ao artista, o pesquisador reflete que a Arte “pode ter comegado como
um expediente homeostatico para o artista” (DAMASIO, 2011, p. 359), mas que a
utilidade se diversificou. Também pode ser uma maneira de “explorar a propria mente
e a mente dos outros, uma maneira de ensaiar aspectos especificos da vida e um
modo de exercitar juizos morais e agées morais (ibid.)”. Menciona que as artes sao
um caminho para o “refinamento homeostatico”, pois possibilitam niveis mais altos de
pensamento e sentimentos e esses niveis sdo desejados pelo sujeito (ibid., p. 360)
Apesar da falta de aprofundamento, as ponderacdes apontam para uma possivel
explicacdo sobre a necessidade do artista, como individuo, em criar arte. Talvez em

breve haja mais pesquisas do autor sobre o tema.

226 Os conceitos de memoria e decorrentes discussdes sobre o tema ndo serdo abordados neste
trabalho.
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CONSIDERACOES FINAIS

As particularidades para se diferenciar o sujeito que se dedica a desenvolver
obras artisticas daquele que se dedica a outros afazeres, ndo ressaltaram claramente
da bibliografia consultada, ou seja, ndo se encontrou resposta para a pergunta
especifica quem é o artista? Nas palavras de Changeux (1997, p. 101), ndo ha
evidéncias sobre um compartimento “Artes” no cérebro, mas talvez existam areas do
cortex cerebral que, em interacao, contribuam para a atividade criadora. Embora nao
tenham sido localizados instrumentos que aferissem tal suposicéo, acredita-se que
existam — ou venham a existir — caminhos para investigar especificidades do
propositor de Arte no campo das neurociéncias e nos estudos dos processos mentais
durante o fazer, pois ndo se descarta que ha uma motivacao de carater subjetivo que
leve a producao artistica.

De qualquer maneira, indicios claros que satisfizessem a causa de o artista optar
por desenvolver Arte, ficaram nublados. Até onde foi possivel averiguar, para que seja
possivel levantar a distingdo entre o impulso individual para a criacdo em Arte e 0s
demais impulsos que levem a diferentes tipos de producéo é necessario que haja mais
pesquisas relacionadas ao tema. Ha um ponto importante a ser considerado referente
ao impeto de criar: entende-se que a motivacao pode estar latente, porém atualiza-la
€ uma opcao individual.

Os sinais encontrados para a criacdo em Arte apontam para motivos
sociocomunitarios. Foram levantados pontos que justificam a predisposi¢éo biol6gica
da Arte e do desenvolver Arte. No capitulo 3, foi visto que a Arte € uma atividade
necessaria tanto para a evolugdo da espécie quanto para a auto-organizacdo do
individuo e pode ser explicada como uma necessidade para a regulacdo da vida,
conforme observado em Ellen Dissanayake, Alva N6e, Humberto Maturana, Francisco
Varela e Anténio Damasio. Logo, a criacdo em Arte € uma predisposi¢ao bioldgica, no
minimo referente a espécie.

Maturana (2014-B, p. 72) levanta a pergunta: por que um organismo, uma
pessoa, tem a conduta que tem? O que equivale a perguntar por que o artista resolve
desenvolver Arte em vez de se dedicar a outra ocupacao? Maturana (ibid.) diz que o

comportamento, independentemente de qual seja, primeiramente esta ligado a
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evolucao. Declara que um sistema vivo que se origina da autopoiese e é definido pela
sua estrutura, como o ser humano, interage dinamicamente com o meio em que vive
e as interagcdes acionam mudancgas tanto no organismo gquanto no meio — conforme
visto no capitulo 2. Entende-se que a afirmacéo de Damasio suplemente a discusséo
sobre o motivo de se desenvolver Arte, no que se refere a estratégia evolutiva, a
autopoiese, aos sentimentos e respostas emotivas e a regulacao da vida.

Foi observado que os artistas fazem Arte por meio de ferramentas estranhas,
essenciais para 0s seres humanos pois organizam a vida de quem as faz e, como se
entende aqui, levando-se em conta que tais ferramentas possam ser estimulos
emocionalmente competentes de quem as frui/observa/vivencia. Como diz Noe (2015,
p. 111), “as obras de arte expdem nossas praticas de fazer e nossa tendéncia a confiar
no que fazemos, e também nossas praticas de pensar, falar e fazer imagens. A arte
nos mostra. A arte nos revela a nés mesmos”. Alias, A Arte “nos revela a n6s mesmos”
até na mimese, como visto no capitulo 1.

Porém, outras atividades tém a capacidade de auto-organizar quem as
desempenha e de revelar o sujeito que as executam. Apesar de, no momento, néo
ser possivel vislumbrar a motivacdo pessoal, individual, nem na abordagem evolutiva,
nem na auto-organizac¢ao, nem na regulacao/manutencao da vida, é possivel afirmar
gue fazer Arte € um exercicio valido e necessario nas trés abordagens apresentadas
no capitulo 3. Pode-se assegurar que, seja qual for o estimulo individual, o artista
desenvolve seu oficio por predisposicdo biolégica e necessidade social/cultural e,
assim, colabora para a evolucao da espécie humana.

Retoma-se aqui a triade artista/obra/publico associada as formas de percepcao
discutidas no capitulo 2, com o estudo do sistema nervoso e da estrutura biologica
humana — que define o que se é capaz de apreender ou ndo —, onde se prop0s que a
exterocepcgédo é referente & forma como o artista compreende os retalhos do mundo
externo, do ambiente e dos demais seres, a propriocep¢cdo como a forma que se
posiciona e se entende no mundo por meio de sua producdo artistica, e a
viscerocepc¢ao como a percepcao dos estados do interior do corpo. Entédo, o artista,
através de sua percepcdo do mundo e de si mesmo, forma e manipula as imagens
mentais e se posiciona, se mostra ao entorno por meio de sua obra. A relagcéo entre

sua exterocepcao, viscerocepgao e propriocepgdo, conforme proposto no capitulo 2;



149

pode ser considerada a forma de viver do artista, de se auto-organizar, de se regular.
Entdo, a vida, para o artista, € fazer Arte.

Se a Arte é, como visto anteriormente, uma necessidade biolégica, emergente
da triade artista/obra/publico (figura 3, p. 26), e o fazer Arte é a vida do artista, pode-
se substituir a palavra Arte por Vida. Se assim for feito, tem-se que da relacdo entre
artista/obra/publico emerge, também, a vida.

A Arte nasce, portanto, da vida e da necessidade de criar do artista.
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