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DA PERCEPCAO A REPRESENTACAO

Carla Alexandra GONCALVES

[Universidade Aberta
CEAACP - UC]

RESUMO

Importa-nos rever as relagbes entre a percepgdo e a representagdo. Enquadrando-
-se no que entendemos por percepcao (a primeira unidade de conhecimento) e por
representacgéao, intentamos problematizar os casos da percepgéo a representagéo, partindo
das ideias fundamentais: a percepgdo como uma representagao da realidade; a arte como
representacao, mediada pelo artista; a recepgao artistica como nova representacao,
mediada pelo pensamento e pelas expectativas do sujeito que recebe; o pensamento
como um fluxo de imagens; as palavras geram imagens e as imagens geram palavras; a
arte como lugar inequivoco de produgéo de pensamento e de conhecimento.

A percepc¢ao é o inicio de uma grande experiéncia relacional que nos liga ao mundo, que
nos permite conhecer e realizar, e a maior realizagao da humanidade ¢é a criagao de novos
mundos, ou de realidades irreais que nos extremam a experiéncia, como acontece com
a Arte.

Se a percepgao se constitui como uma representacao da realidade, a obra de arte suporta-
-se nessa representagao para realizar-se noutra, atravessada pelos processos mentais e
socioculturais do artista que conduz a possibilidade da obra estabelecer relagbes com os
seus publicos. Por seu turno, a recepgao da obra conduz a novas representagoes, desta
feita efectuadas pelos individuos que a colhem e que com ela se relacionam partindo
da percepgao. Quando os sujeitos se apercebem que pensam sobre o que estdo a
percepcionar, produzindo as suas imagens mentais que partem da obra de arte, estao
a produzir conhecimento, agindo sobre as suas proprias representacdes. Nesta medida,
concebe-se a arte como uma representagdo fundada noutra, e que abre a multiplas
possibilidades de leitura, permitindo novas representagdes que enformam todas as
experiéncias.

Da falda que entrecruza os processos conscientes e inconscientes, nasce o pensamento
simbdlico e a Arte que, por sua vez, acontece quando acedemos as suas possibilidades de
dilatar a qualidade de todos os signos, dos que existem e 0s que n&o existem, acontecendo
quando acedemos as suas possibilidades de ampliar o proprio Homem.

Palavras-chave: Percepgao; Percepgao artistica; Arte; Pensamento criativo; Representagdo; Recepgao artistica.
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ABSTRACT

This paper focuses on the fruitful and old relations between art and knowledge. It will
concentrate on reflecting either in perception examples (the first unit of knowledge) and in
representation examples, based on the following main ideas: perception as a representation
of reality; art as representation, mediated by the artist; artistic representation as a new
representation, mediated by the thought and the expectations of the addressee; thought
as a flow of images; words generate images and images generate words; art as the
unmistakable locus of thought production.

Perception is the beginning of a great relational experience which connects us to the world,
and allows us to know and to perform. Mankind’s chief accomplishment is the creation of
new worlds, or unreal realities that maximize experience — and that is conveyed by art.

As perception is a representation of reality, the work of art is based on that representation. It
is also intersected by the mental and sociocultural processes of the artist, who establishes
relations with his public. On the other hand, reception of the work of art leads to new
representations, which are formed by everyone who establishes some kind of connection
with it, again through perception. When individuals realize that they think about what they
perceive, producing their own mental images evoked by the work of art, they produce
knowledge by acting upon their own representations. Therefore, art is conceived as a
representation based on another representation, and this leads to multiple possibilities of
interpretation. It also generates new representations that frame all experiences.

Both symbolic thought and art lie on the edge between conscious and unconscious
processes. Art happens when we expand the possibilities of every sign, of those that exist
and of those that do not yet exist; therefore, art happens when we expand the possibilities
to enhance man himself.

Keywords: Perception; Artistic perception; Art; Creative thinking; Representation; Artistic reception.
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Tanto a arte, quanto a ciéncia, sobrevém da mesma raiz fundeira, profundamente ligadas
com a observacgéo, a interpretacéo, a explicagéo e a manutengdo do Homem e do mundo,
ou do Homem no mundo. Tanto a arte quanto a ciéncia procedem da actividade cerebral,
interligam-se com a instigacdo criativa e imaginativa, com o pensamento analdgico,
simbdlico e conceptual, bem como com a intengdo de comunicar, veicular e perenizar
experiéncias e ideias.

As antepassadas manifestagbes artisticas revelam um conjunto de preocupagdes

relacionadas, fundamentalmente, com a sobrevivéncia e, por isso, com a descoberta, a
incorporagéo, a sistematizagéo e o reconhecimento dos lugares que o Homem ocupa e com os sentidos
que o real, nas suas multiplas dimensdes (materiais e imateriais, ou visiveis e invisiveis), possui. Para
além destes pressupostos, os acontecimentos artisticos pré-histéricos revelam que o Homem possui,
desde sempre, a capacidade de simbolizar e uma tendéncia para representar, tanto quanto para apreciar
a representacao e, especialmente, a representagao estética, filtrada pelas preferéncias visuais, facto
que tem levado alguns autores a defender que a predisposicao para a beleza € um fenémeno inato (cf.
Lawler, 2014).

As primeiras praticas plasticas (na medida em que das restantes ndo sobram vestigios materiais que
nos permitam concluir) consubstanciam as primarias experiéncias no campo a que hoje chamamos
ciéncia, densamente relacionadas com os ainda moderados indices de evolugao psicomotora denotados
através das capacidades dos sujeitos, presos sempre as experiéncias que lhes permitem progredir. Na
verdade, este apelo que o Homem sentiu, desde cedo na sua histéria, para a representagao plastica,
prende-se com as aptiddes resultantes do seu material biolégico (o tamanho do cérebro, a continua
destreza manual, etc.), as suas capacidades perceptivas (percepgao do espacgo, da cor, do movimento
e acuidade visual), com a sua disposigao racional e relacional, com a sua tendéncia para a invengéo e
para o trabalho imaginativo, com o reconhecimento da importancia da observacéo para a interpretagéo
de tudo quanto o cerca, pois que a sua sobrevivéncia depende, acima de tudo, do modo como esta
ligado ao que ultrapassa as suas fronteiras corporais e, também, com a perenizagao de determinadas
imagens e experiéncias que importam reter-se, evitando os danos da memdria imputaveis ao tempo.
Ou seja, a arte nasce como uma consequéncia da necessidade de sobrevivéncia do Homem que, a par
das suas actividades relacionadas com as saciagdes naturais, desenvolve competéncias de caracter
simbdlico. Nesta medida, a pratica artistica liga-se, desde sempre, a um sistema de resposta a um
impulso que direcciona e que motiva o Homem para a acgéo de representar, representacdo essa que,
por seu turno, funcionou, tanto quanto ainda funciona, como um modo de integrar o visivel e o invisivel,
como um modo de metodizar, de manter e de organizar, como um modo de veicular ideias ou como
um modo de traduzir o pensamento que, de per se, se compreende como outra representagdo. Nesta
medida, o impulso para a arte prende-se com um conjunto de interrogac¢des as quais urge encontrar
resposta, tal como acontece com outros sistemas interpretativos e explicativos do real. Mas se a arte
se desenvolve através de uma linguagem estética, determinada pelas vias que utiliza para expressar-
-se (a visual, a sonora, etc.), a ciéncia desenvolve-se por meio de outro género de linguagem, também
determinada conceptualmente e metodologicamente pelas lentes que utiliza na leitura da realidade que
pretende integrar para dilucidar.

A PERCEPCAO

Sao os sentidos humanos que fazem a ponte entre o corpo e o que esta para além da pele, funcionando
como janelas abertas a descoberta e a relagdo do Homem com tudo quanto o ultrapassa por dentro.
Por seu turno, a percepgao estima-se como a primeira unidade de conhecimento e entende-se nas suas
duas vias possiveis: a sensorial e a extra-sensorial, quando nos remete para as percepgoes interiores,
ou para percepg¢des que nao provém de bases sensitivas. Também sabemos que percepcionamos
o tempo e 0 espago e que nos percepcionamos (a percepgdo da pessoa, do Self, e a percepgao do
corpo)... Seja qual for a percepcédo, percepcionar derivara sempre numa representa¢cdo suportada



pelo pensamento, devendo-se a acgdo sensivel mas, e fundamentalmente, aos processos mentais
(constituindo-se como um processo psicolégico basico, ou fundamental), relacionando-se com os
aspectos personalisticos que determinardo os modos particulares de reagir aos fenédmenos do real
e, também por isso, as nossas preferéncias, entre outras causas (como as condicionantes de ordem
social e sociocultural) que se consubstanciardo na nossa representagao da realidade.

A actividade perceptiva depende do trabalho conjunto dos processos psicologicos fundamentais e
também do nosso sistema (e condi¢cdo) emocional. Estes processos em articulagdo determinardo a
representacao que fazemos do real, enformando e moldando os perceptos que se conformam como
uma sequéncia de imagens digeridas pelo individuo que percepciona.

Na verdade, a percepc¢ao visual é o reconhecimento de padrées que orientam o sujeito na vida pratica,
mas também o determinam, oferecendo-lhe um conjunto de memorias de configuragbes que se
guardam para posterior utilizacao-.

A PERCEPCAO ARTISTICA

E evidente que o contacto do Homem com a realidade parte da percepcdo sensorial. E quando
estabelecemos esta premissa ndo estamos a referir-nos apenas ao contacto com a realidade quotidiana,
mas acolhemos outras convivéncias igualmente vitais, como aquela que agora nos importa, referente
as obras de arte, ou as que as configuracdes estéticas nos proporcionam e que os sujeitos fundam na
mesma actividade perceptiva. Por outras palavras, o Homem colhe (e acolhe) a realidade através da
percepgao, estendendo o seu olhar para além dela, concebendo igualmente outras formas particulares,
tais como as artisticas, que resultam de um conjunto singular e articulado de signos e de sinais que, para
além da sua verdade basica e formal, possuem determinados significados que importardo discernir. A
arte nao faz parte da natureza, embora se conceba como fazendo parte da natureza humana.

Se a percepcao dos objectos e das configuragbes comuns e de quotidiano se processa de uma forma
quase automatica, ou instantaneamente, permitindo-nos funcionar e lidar com o ambiente onde nos
achamos, a percepcao de uma obra de arte exige confrontos e pausas e demoras, bem como a
activagdo dos mecanismos atencionais que nos permitem olhares peculiares. O caracter da obra de
arte instiga ao seu questionamento e, por isso, requer que o sujeito se reconfigure, no palco da vida,
prestando-lhe uma atenc¢ao especial. Nessa demora perceptivamente activa, o sujeito ultrapassa o uso
dos dispositivos sensitivos que 0 assentem a receber os padrdes que organiza para obter a sua propria
representagao do que vé, submergindo nos horizontes da fruicdo, na disposigéo para atender ao novo
e a representagao que o outro lhe oferece, tratando-se da percepcdo de uma representagao fundada
noutra e que importa discernir. Trata-se de uma actividade que requer o uso do pensamento analégico
que, por sua vez, viabiliza a leitura reflexiva do visivel que miscigena o que se vé com as evocagoes de
memoria que permitem relacionar e reintegrar os dados. E nesta altura que o sujeito que percepciona
a obra de arte se da conta de que pensa sobre o que v&, produzindo conhecimento.

A realidade artistica dirige a conduta dos individuos para aquilo que certos autores, como Vigostki
(1998), apelidam como comportamento estético. Trata-se de uma atitude que emerge no receptor, tanto
quanto no proprio artista, e que pugna pela disponibilidade e pela abertura ao estético. Vistas as coisas
desta forma, o comportamento estético ultrapassa o que se refere a experiéncia estética, ideia cara a
filosofia e a psicologia da arte, para revelar-se também através do préprio corpo que se disponibiliza,

1 O modo como percepcionamos a realidade, como essa percepgdo consubstancia um determinado comportamento, como

ela altera o nosso comportamento individual e social, como a nossa individualidade e suportes socioculturais alteram a
percepgdo, como a percepgao € substanciada (em que moldes e através de que enredos), como reagimos aos estimulos, o
gue condiciona as nossas preferéncias, o que nos motiva a contactar com determinados estimulos, o que motiva determinados
sujeitos para as construgdes cultuais e artisticas, bem como o que os faz aproximar delas, sdo questdes que impulsionam
varias faldas de conhecimento, ainda e sempre em constru¢éo, entendidas como fazendo parte do amplo mundo da psicologia
da arte, interceptado pela psicologia social, pela fenomenologia e pela estética (Gongalves, 2000).



com todos os seus emolumentos e na sua plenitude, ou preso a mente, preso a individualidade, preso
a possibilidade de activagado permanente e de alteragao, preso a criatividade e a intuicdo, bem como a
sua produtibilidade e que actua relacionalmente. O comportamento estético também provém do autor
através da obra de arte, autor esse que produziu um conjunto ordenado de estimulos que exercem
reacgbes nos sujeitos e que abrem a novas fungbes da realidade que assim se expande. O sujeito
que realiza uma obra de arte fala, através de um imbricando sistema de formas que, na espessa
maioria dos casos, expressa um determinado conteudo, ou aponta para uma determinada experiéncia
ou sensacéo. E esta dimensao da obra de arte, provinda do conjunto articulado entre forma e contetdo,
ou entre o significante e o significado, que a sobrepuja, elevando-a a categoria de fonte de leituras
e de conhecimento e oferecendo-se a percepgdo como um discurso que procura estabilizar-se na
qualidade de um dialogo vivo e sujeito a constantes devires. Trata-se de um dialogo que se transforma
com o tempo, dependente das conjunturas historicas e socioculturais e dependente das circunstancias
interiores dos receptores, que se alteram constantemente, modificando as suas préprias inquietacdes
e as expectativas que vao transformando o tipo de inquérito que é feito a arte, bem como o tipo de
resposta que dele se obtém.

A arte, tal como qualquer outra actividade humana, é susceptivel de compreender-se psicologicamente
e a sua explicagao constitui uma fonte para a compreensao do comportamento humano (Cf. Marty,
1999), na medida em que o Homem ndo pode conceber-se sem a existéncia da realidade artistica
que a ele se associa de uma forma muito natural e desde sempre. Compreendendo-se como uma
operagdo mental sobre o mundo, concebivel mediante a actuagdo dos dispositivos cognitivos, a arte
estabelece-se como uma linguagem (articulada, signica e simbdlica) que age a par da idealizagao,
da associagao de ideias, da planificagdo, da projecg¢do, do pensamento relacional e analdgico, da
compreensao e das competéncias técnicas (que permitem a utilizagao dos recursos disponiveis) para
o efeito, constituindo-se como uma representagéo passivel de conduzir os sujeitos a outros géneros
e ambitos representacionais que dinamizam as suas relagbes com 0 mundo e com os outros. A arte
promove novos ambitos de realidade, instigando o Homem que assim vé acrescentar-se nas suas
possibilidades de encontro e de evolugéo, porque incrementa as suas relagdes ambitais, bem como os
ambitos das suas experiéncias.

Sabemos que quanto mais opulento e diversificado for o sistema estimular, maior sera o horizonte
de desenvolvimento dos sujeitos. Esta verdade, oriunda da psicologia e da neurociéncia, conduz-nos
a outras determinagdes, pois que se a arte se constitui como um sistema estimular particular que
sobrevive para além da realidade e que é prenhe de novas e mais ou menos complexas formas, bem
como de significados mais ou menos expressos, ou latentes, dilatara a dimensao relacional do Homem,
bem como as suas competéncias no ambito das representacbes mentais que consubstanciardao as
respostas e que, por sua vez, fundam a constru¢do do conhecimento.

Tanto a linguagem, quanto os acontecimentos e as imagens, fazem parte do complexo meio sobre o qual
se desenvolve o pensamento e o conhecimento (e, em ultimo caso, a sua transmissao). Tratando-se a
arte de uma linguagem particular que origina acontecimentos e que deriva, directa ou indirectamente,
em imagens, importa-nos concebé-la na sua qualidade de dispositivo instigante. Por outro lado, e
se o desenvolvimento do Homem esta relacionado com o conjunto de experiéncias que vive e que
armazena, e se essas experiéncias, que partem das percepgoes, conduzem a sistematicas alteragdes
cerebrais que modificam e moldam o sujeito, determinardo comportamentos, preferéncias e modos
de reagir aos fendmenos muito particulares e dinamicos que importam, comportando competéncias
relacionadas com o pensamento complexo, com as capacidades de abstracgao e de representagao e,
por tudo isto, com a acgdo no mundo.

Na verdade, a percepgéao visual funda-se, em parte, em experiéncias perceptivas anteriores. Mas a
plasticidade do funcionamento cerebral permite que nos adaptemos as constantes alteragdes visuais.
Alids, o cérebro esta apetrechado para visualizar a transformagdo, cegando com a inalterabilidade.
A mesma plasticidade do funcionamento cerebral consente a transformacdo do comportamento e
das inclinagbes pessoais, flexibilizando-nos, tornando-nos aptos a descoberta, ao confronto com o



novo e a novas formas de pensar e de conhecer, bem como de reconhecer e de rearticular. Por esta
via, os admbitos das nossas experiéncias reconfigurardo os processos neuroldgicos, permitindo-nos
diversificar ou recombinar as respostas e enriquecer os indices de flexibilidade que nos habilitam para
0 conhecimento.

O PENSAMENTO CRIATIVO

Os processos perceptivos (visuais) e os processos que conduzem a realizagdo de uma obra de arte
plastica caminham, em certa medida, lado a lado. Na verdade, a percepgao visual corresponde a
uma representacao da realidade, tanto quanto o sera uma obra de arte mas, e ainda assim, a obra de
arte ndo parte directamente da realidade, mas antes da sua representagdo que resulta do processo
perceptivo do artista. Se a percepgao visual corresponde a uma representagdo mental do visivel,
também a criagao artistica € concebida como uma representagédo, embora possa surgir de fontes mais
complexas e miscigenadas: o impulso para a concretizagao da obra (a resposta a um estimulo) e,
depois, as imagens percepcionadas, as imagens interiores (as fantasias), a invengéo, a intui¢do, as
memodrias (que actuam como imagens recordativas) e as ideias, fundadas em palavras e em imagens
e que enformam conteudos psicolégicos, culturais, histdricos, sociais, entre outros. A percepg¢éao visual
também constréi e colige imagens e memorias® que podem depois associar-se a palavras e a conceitos,
tal como o pensamento (imagistico) que, de per se, se constitui como um fluxo ininterrupto de imagens,
ou como um filme mental.

A producéo artistica procede de uma instigacdo densamente ligada a percepgéo e ao pensamento, e
pode provir de palavras, de acontecimentos, de emocgdes, ou de uma imagem ou de um conjunto de
imagens. De qualquer forma, e na generalidade, a arte nasce de um pensamento criativo (acontecendo
0 mesmo com a ciéncia). Nesta circunstancia, vejamos o que pode entender-se por criatividade, essa
categoria aliada a imaginacao, a intersubjectividade, & capacidade de reunir pensamento e acgéo, a
determinadas caracteristicas de personalidade dos individuos (tais como a curiosidade e os baixos
indices de receio relativamente ao erro e a possibilidade de falha), as suas bases motivacionais, a
intuicdo, a emogao, ao destemor relativamente ao complexo, ao novo e ao inesperado, bem como
a benevoléncia do ambiente propiciador. Ou seja, a criatividade ndo provém unicamente de razdes
interiores ao sujeito, ou de predisposi¢des personoldgicas, relacionando-se com uma série de condi¢cdes
exdgenas, associadas ao ambiente social e cultural que circunda e afecta os sujeitos, incluindo os
seus modos de percepcionar e de representar o real. O ambiente pode motivar para a criatividade e
pode estimular os comportamentos criativos, tanto quanto podera minguar ou fazer desaparecer estas
qualidades®. Os sujeitos com apeténcia para resolver problemas de forma criativa podem debater-se
com ambientes hostis que lhes diminuem a resposta, ou a acgao criativa, e o contrario também pode
verificar-se (Cf. Alencar e Fleith, 2003). Neste sentido, os sujeitos podem ser instigados a pensar de
forma criativa, ou seja, de forma flexivel, original, espontdnea e combinatdria.

O processo criativo permite-nos discorrer sobre as capacidades sensiveis, perceptivas, intelectuais e
intuitivas dos sujeitos. Se 0 que nos importa agora é atender a criatividade artistica, devemos ressalvar
o facto de nos reportarmos a alguns sujeitos, ja que os artistas (bem como os cientistas) revelam uma
criatividade fora do normal, transferida para as actividades que desenvolvem e estimando-se a partir
dos resultados que apresentam. Na verdade, os processos criativos revelam formas de pensamento
imaginativas, originais, flexiveis, intuitivas e personalidades singulares. Os sujeitos com capacidades

2 A percepgao organiza o material estimular e serve-se da memaria que lhe permite agir de forma quase automatica, recorrendo

a um sistema de matrizes e de padrdes que reutilizamos sempre que nos é necessario (Cf. Arnheim, 1973; 1997).

Para alguns autores (Cf. Edwards, 1986), a criatividade ndo consubstancia uma faculdade inata (ninguém nasceu criativo),
mas ensina-se aprende-se, requerendo estudo, pratica intensa, o uso de determinadas metodologias e uma base filosoéfica.
Para a autora, as solugdes criativas surgem nos sujeitos mais apetrechados, ou preparados através do conhecimento. Nessa
medida, a criatividade implica treino na observagao, a pratica de métodos e técnicas e o desenvolvimento de meios capazes
de representar o mundo através dos seus modelos (Cf. Lawler, 2014).



criativas superiores sao instigados a descobrir e a resolver problemas, sentem-se motivados para a
concretizagao de determinadas tarefas e concretizam-nas sem um padrao concreto de ac¢do. Embora
tenham sido feitos esforgos tedricos no sentido de sistematizar-se, ou de delinear-se um modelo geral
aplicavel ao processo criativo (classicamente associado a quatro momentos essenciais e determinantes
que comegam na preparagdo, incubagdo, iluminagdo e verificacdo>), ndo podemos generalizar os
processos ou explica-los como uma série l6gica que possa constituir-se como uma lei geral, porque
(sempre) sujeita a fases intermédias, a dinamismos e a imprevisibilidades que nao permitem estabilizar
ou aplicar as fronteiras de cada momento.

Também sabemos que o processo criativo, interligado com o pensamento e com a acgao criativa,
comega, de facto, com um momento inicial que se relaciona com a tarefa que se almeja, ou que tem,
Ou que vira a executar-se. A germinagao de uma ideia, ainda que mal definida, determina um conjunto
de procedimentos relacionados com a sua consolidagéo. O processo de criagéo artistica, tal como o de
uma elaboragéo cientifica, acaba por possuir graus variaveis de imprevisibilidade e &, muitas vezes, o
préprio processo criativo que determina o desenvolvimento e o posterior desfecho da obra, 0 mesmo
acontecendo com a investigagao cientifica. O arranque da acg¢ao, bem como o processo de investigagao
de per se, abrirdo contextos novos que muitas vezes acabam por determinar novos ensaios e caminhos.
A proficiéncia do sujeito criativo revela-se, também, através da sua capacidade para lidar com as tantas
situagdes inesperadas que, acolhidas e incorporadas, abrem a novos percursos, ou a praticas que
reconduzem o processo que, reajustado continuamente e em fungao destas novidades, se expande.

Tradicionalmente, criar sera fazer nascer algo do nada. Ainda assim, acreditamos que criar €,
essencialmente, recombinar solu¢gdes que determinardo novas abordagens, novas hipdteses de
trabalho, ou novas solugdes artisticas. Independentemente de tratar-se de uma invengao absolutamente
original, ou de uma recombinagéo de elementos, de técnicas ou de procedimentos pré-existentes, criar
corresponde sempre a um conjunto de acgdes e constitui-se como uma actividade que ndo consegue
aprender-se ou ensinar-se®, mas que se determina sobremaneira pelas capacidades inatas do sujeito.
Nas palavras de Angeles, a criatividade é a faculdade para resolver problemas dificeis e de forma mais
ou menos original (Angeles, 1996). Interliga-se com a capacidade inventiva, que permite estabelecer
novissimas combinagdes entre dados, entre factos, entre assuntos, entre realidades e praticas.
Trata-se de uma actividade combinatéria que reclama pelo novo, ou pelo dantes nunca feito, mas
também pela reorganizacdo ou recombinag¢do do ja visto, com o objectivo de oferecer novas solugdes
finais. O pensamento criativo, quer na arte, quer na ciéncia, possui uma natureza muito sui generis,
essencialmente analdgica, permitindo estabelecer novas articulagdes, ou velhas articulagdes aplicadas
a novas situagdes ou ambientes, fendmenos que possibilitam inaugurar através da recombinagéo. O
pintor mais ruptural pode utilizar a panéplia dos meios convencionais de que dispde, no decurso da
sua actividade criativa mas, e se necessario for, recompd-los-a para firmar o que nunca, até ele, foi
concebido ou pensado. O mesmo acontece com o cientista.

Sintetizando, o pensamento criativo é condicionado pela personalidade, pela motivagdo no desempenho
da(s) tarefa(s), por cedéncias ao inconsciente, pela intuicdo, engenho, capacidade de trabalho,
pela experiéncia pessoal, memdria, inteligéncia, meio, educagéo, expectativas pessoais (e sociais),
capacidade para combinar assuntos, pelo dominio dos conteudos (s6 quem possui conhecimento
estruturado sobre determinado assunto pode dominar o processo), etc..

Explicam alguns artistas que nos momentos criativos s&o bafejados por ideias sob a forma de imagens.
E quando o pensamento se agiganta, o fluxo de imagens é superior. Segue-se depois um vazio. No

Porque entendemos que apesar do Homem ser um animal criativo, ha homens mais criativos do que outros.

Enunciamos aqui o famoso e classico Modelo de (Graham) Wallas (1926) que viria a expandir-se através das ideias de
autores posteriores, tais como Guilford, Mumford, Lubart, entre outros (Cf. Lubart, 2007).

Podemos ensinar ou aprender sobre um corpo de conhecimentos tornado ciéncia, mas o articulado de medidas para resolver

um problema relacionado com a pesquisa cientifica, ou para solucionar o problema de como vamos rearranjar 0s processos
para torna-los originais ndo consegue reduzir-se a um padrao unico de procedimentos objectivos.



momento de iniciar a acgao, o pintor espera pelo primeiro trago. Depois dele surgirdo outros e, desses
segundos, vao nascendo ligagdes que acabam por estabelecer as linhas de onde germinam outras que
dao origem as formas que, por sua vez, estabelecem a composigcédo que € o resultado da interligagao
constante destes elementos que vao ditando conjuntos e contextos que assim vao ganhando um corpo
semelhante a ideia. Trata-se de um sistema cheio de hesitacées e de angustias, bem como de avangos
e de recuos e de pausas. E a medida que a obra vai crescendo nascem novas interrogagdes sobre as
visibilidades, sobre a retorica construtiva e as possibilidades e caminhos de leitura, sobre o que esta a
dizer-se e 0 que pensou dizer-se, sobre o que falta acontecer... E esta torrente de pensamentos faz-
-se, na maior parte das vezes, de imagens. Com quem lida com palavras acontece o0 mesmo, ja que
depois da ideia assoma o primeiro vocabulo que faz despontar os remanescentes e, a medida que eles
saltam para transmitir a ideia, vao-se conformando uns com os outros, tornando objectivo o que era
interior, instigando a outras palavras que com elas se articulam, arreigando-se umas as outras sem a
possibilidade de apartar-se. E todas as imagens e palavras e sons interiores sédo vertidos em texto e,
para o texto, sdo escolhidos os elementos que norteardo a leitura, embora esteja a construir-se um
escrito que advém da representagdo do autor, que possui névoas indescritiveis, por mais objectivas
que sejam as suas descrigdes.

A ideia artistica antecede a acc¢ao. A expressao veicula a ideia antecedente, fundada ou n&o nas
representagdes do real, fundada sempre na interioridade do artista que, de per se, se arreiga ao mundo
através da percepgdo. A produgéo artistica consubstancia um processo construtivo, porque tenciona
materializar objectivamente uma ideia, estabelecendo, através da forma, determinadas orientagbes
de leitura que possibilitem ao receptor comungar com o autor, mas também se trata de um processo
desconstrutivo, na medida em que, por vezes, os caminhos sdo moldados por sequéncias que estruturam
contextos de significagdo que se vao determinando continuamente, regendo novas composigdes que
podem ler-se segundo outros eixos, indeterminados e sub-repticios.

Na realidade artistica nada é realidade. A construcdo intelectual que parte da representacdo do artista
junta-se o acaso determinado pela intuicdo e por cada sequéncia compositiva que passa a constituir-se
como um novo elemento determinante para o andamento da estrutura, e esse facto, revelado através
da analise que se empreende a obra, transforma a arte numa inverdade e, também por isso, passivel de
compreender-se nas mais variadas conjunturas histérico-culturais e pelos publicos mais diversificados.

A FORMA INARTICULADA

A escola Gestalt garante que na presenca de um padréo visual procuramos a boa gestalt, ou a gestalt
estruturada, simples, eficaz, compacta, integra, harmoénica. Ou seja, somos levados a organizar os
componentes de uma imagem visual no sentido da sua resolugdo mais conveniente e articulada, e é
através deste sistema de estruturagdo dos estimulos que percepcionamos, tornando mais relevantes
0s aspectos que nos sao mais proveitosos e, grosso modo, mais belos e com gestalt, em detrimento
dos aspectos que alcangamos como irrelevantes, confusos ou inarticulados.

A realizagdo de uma obra de arte plastica também obedece a critérios organizativos, pois que o artista
conhece o comportamento perceptivo, actuando de acordo com o que sabe sobre ele. Em todo o caso,
nem todas as obras de arte nos garantem a boa gestalt e, numa densa maioria das representagdes
(especialmente na arte contemporanea“), ndo encontramos vias que nos assintam discernir a boa
forma. Nestes casos, ou nos que se referem a detalhes sem gestalt numa obra com gestalt, agimos

7 Especialmente porque, conforme as palavras de Ehrenzweig (1977: 45):
«[...] ndo é o artista moderno que conhece experiéncias da forma inarticulada; qualquer ato de criatividade, seja na arte ou
na ciéncia, passa a conhecer tais experiéncias, todas as vezes que a consciéncia mergulhar nas camadas mais profundas
da mente. Sera possivel demonstrar que qualquer experiéncia da forma inarticulada, seja no sonho, na fantasia, no chiste,
na visdo criativa, etc., desprende-se dessas camadas profundas e sera produzida sempre que essas camadas forem
estimuladas a agir.».



segundo varias possibilidades: omitimos os detalhes sem gestalt, atribuimos um novo significado
ao que vemos, reprimindo as percepcées inarticuladas, ou projectamos «uma Gestalt articulada nos
elementos sem Gestalt numa obra de arte (elaboragéo gestaltica secundaria)»®, ou reagimos de forma
subjectiva, cegando aos detalhes inarticulados que, ainda assim, permanecem no nosso inconsciente,
permitindo-nos experimentar determinadas sensagdes que n&o conseguimos explicar objectivamente.

Para Anton Ehrenzweig, tanto quanto para outros autores, o publico € livre para recompor a estrutura que
se lhe apresenta®, de modo a rearticula-la, oferecendo-lhe um significado. Este sistema de projecgéo
pode mudar com o decorrer dos séculos e em fungdo das nossas expectativas que se alteram de
acordo com as conjunturas (pessoais e globais), com os padrdes de gosto e de habituagdo dos sujeitos,
bem como com as “modas visuais” (Ehrenzweig, 1977: 52). Na verdade, os sujeitos reprimem o que
nao conseguem percepcionar e entender, projectam o que intentam ou o que estdo mais habituados
a ver e, neste circuito, sdo fortemente influenciados pela sua mundividéncia (o que hoje € ininteligivel,
ou o que hoje faz parte do material inconsciente pode tornar-se, amanha, compreensivel e comum, e 0
contrario também se verifica) e civilizagdo (o que para mim é discernivel e importante, para um etiope
pode ser irrelevante).

E entramos do caso da percepgdo das estruturas inarticuladas, ou das imagens que nos afrontam
como cadticas e praticamente incompreensiveis e que as teorias Gestalt esqueceram. Conforme
Anton Ehrenzweig (1977) nos explica, ja Freud tinha mostrado que as experiéncias inarticuladas
remetem para o inconsciente. E se a histéria da civilizagdo é, na realidade, a histéria do controle do
inconsciente—, o Homem reprime-se e condiciona-se desde sempre. Por estas duas vias sabemos que
a inarticulagdo formal, ou as estruturas visuais sem gestalt, foram liminarmente desligadas das teorias,
facto que tem vindo a prejudicar o estudo da relagdo que os sujeitos mantém com algumas obras
de arte, particularmente com as que nao cumprem os parametros visuais e estéticos enraizados nos
instintos humanos desde os seus alvores-<, ou na mimese do real, ou no ideal candnico de beleza, ou
as que nao expelem o belo mas a expressdo, ou a discussao conceptual, ou o didlogo com o interior
do proprio artista que se revela.

Por sua vez, os detalhes inarticulados de determinadas obras tradicionais sdo explicados como um

8 Ehrenzweig (1977: 45). Este fendmeno é passivel de explicar-se através de um exemplo que o mesmo autor nos da (ob. cit.,
64) da seguinte forma:

«Mesmo que as formas que nos cercam sejam realmente caéticas, ainda assim o cérebro projecta nelas uma ordem. [...]
Quando contemplamos as nuvens que passam, a brasa de uma fogueira que se extingue, ou ainda um pedago de casca
rugosa, facilimente projectamos nelas tais fantasias de forma. E, se a substancia formal ja possui alguma ordem em si,
o cérebro projectara entdo uma ordem ainda melhor. Em uma sequéncia de circulos, sob outros aspectos perfeitos, nés
facilmente negligenciariamos pequenas falhas e saliéncias; na verdade, é necessario um esforgo intencional se desejarmos
descobrir essas imperfeicdes.».

Uma obra de arte termina, ou fecha-se, apenas na recepgao.

10 5 autor diferencia a percepgdo de superficie, relacionada com o processo gestaltico da mente de superficie, da percepgdo

profunda, relacionada com o simbolismo do inconsciente. O nosso contacto com o mundo visivel faz-se através da percepgéo
de superficie, dominada pelo consciente que determina o modo como percepcionamos a realidade atribuindo-lhe ordem e
articulagéo, preenchendo espacos vazios, ou lacunas, e reprimindo os elementos desnorteadores ou os que incapacitam o
sujeito para encontrar a boa forma. A percepcéo profunda pertence a esfera do inconsciente (e da forma inconsciente) e, de
certo modo, da irracionalidade, operando fluidamente, livremente e emocionalmente. Um exemplo da percepgéo profunda
é o sonho, feito de imagens desarticuladas, por vezes até sobrepostas. E devido ao seu caracter desarticulado que temos
dificuldade em aceder ao sonho conscientemente e é por isso que, quando o queremos reconstruir, nos & praticamente
impossivel (Cf. Ehrenzweig, 1977).
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Jung (2002: 32): «Todo o esforgo da humanidade concentrou-se [...] na consolidagdo da consciéncia.».

Os tedricos que defendem a ideia de que a (criagao e a) apreciagdo da beleza € uma disposi¢do organica, ou um instinto,
entendem que esta disposi¢ao se relaciona directamente com a sobrevivéncia. Os primeiros homens foram-se habituando a
preferir as formas harménicas, simétricas e equilibradas, justamente porque as associavam a realidades mais benévolas e
menos caoticas, mais afins com as condicionantes da vida. Estas caracteristicas, mais tarde consideradas canones de beleza
universais, enraizaram-se de tal forma que permaneceram no quadro das preferéncias estéticas durante milénios (Cf. Lawler,
2014).



problema formal. Ao invés de procurar-se outra justificagdo que os ligue ao processo criativo, ao elemento
espontaneo, de personalidade ou de arrepio, tém sido negligenciadas as pequenas inarticulagdes
presentes nas grandes obras de arte da nossa civilizacdo, ou os detalhes que podem manifestar
presengas do inconsciente nas reconhecidas como elevadas realizagbes da razdo da humanidade.
Porque estes desvios pela inarticulagéo pertencem a planimetria da inconsciéncia, costumam operar
como lugares vazios e imperceptiveis, ou seja, a leitura (consciente) da obra de arte ndo os anota,
passando-lhes ao lado. Mas a pincelada a mais ou fora de eixo, mais rapida ou explosiva, ou a mancha
na tela que permanece a tona da méo do pintor, a pausa na melodia, quase imperceptivel..., constituem,
afinal, elementos que fazem parte integrante da estrutura, ainda que os publicos ndo reparem neles
ou, por outro lado, os entendam como adversos, ou como problemas passiveis de correcgdo, ou como
desmerecimentos. A criagao € isto mesmo, cheia de momentos onde acorrem outras matrizes oriundas
de outros espagos psiquicos, mas sempre tdo desejaveis e tdo imersos nos intimos horizontes da
representacgao.

Sabemos que uma obra de arte (sé) se cumpre na sua recepg¢ao, que um livro ndo se escreve até ao
fim, terminado apenas quando é lido, que a poesia permite a projecc¢ao do leitor, etc.. E esta tarefa que
cabe aos publicos prende-se tanto com os conteudos, que se projectam ou que se inventam quando na
obra falham, quanto na forma, que o publico também é capaz de reestruturar para compreender e dar
sentido. Este € um dos mais interessantes modos de interacgdo de uma obra de arte com o receptor, ou
este lugar que cumpre ao outro de criar comigo. E também por este motivo que cada sujeito vé a obra
de arte a seu modo, ou na medida da sua recriagéo, ou da sua propria representagéo, e € também por
este motivo que as descrigbes de uma obra de arte sdo sempre tdo divergentes, embora tendam todas
no caminho da articulagdo dos elementos de origem inconsciente*=. Finalmente, é também por este
motivo que a recepgao da obra de arte consubstancia uma representacgéo feita pelo sujeito que a acolhe.
Partindo da obra, o receptor estabelece outra realidade, desfigurando-a através da sua representagéo
pessoal que altera a forma, tanto quanto pode alterar os seus conteudos.

Por todas as razdes aduzidas é a percepcdo de uma obra de arte complexa e exigente, mais ainda
porque pode traduzir-se em densas ambiguidades formais que ao observador causam problemas
com os quais ele se debate inadvertidamente, confundindo-se, vagueando na leitura pela auséncia de
suportes objectivos (ou de padrdes familiares diferenciados), alterando o que se expressa, reprimindo
o que nao chama a atengao no todo e desconsiderando o caos e os acasos (pela sua ininteligibilidade).
A tendéncia para a alteragédo do que é visto (a projecgéo da gestalt quando ela ndo tem lugar) € um
recurso que caminha a par do dominio do consciente sobre toda a realidade.

A REPRESENTACAO

Partamos, no nosso contexto particular, da definicdo elementar de representagdo que a dirige para o
acto de tornar presente o que esta ausente, e adjudiquemos a esta definigdo a ideia que defende ser a
percepgao, grosso modo, uma representacao mental da realidade.

Na verdade, o nosso sistema perceptivo constréi imagens partindo do que os sentidos revelam, tornando
presentes, ou na nossa interioridade, o que nos é exterior. Neste sentido, somos levados a admitir que
representar é tornar visivel, independentemente do modo como é revelada essa visibilidade, e da
prépria visibilidade. Por outro lado, se assumirmos o que temos defendido até aqui, sobre o pensamento
consubstanciar um fluxo de figuras e de imagens mentais (Damasio, 2000), disponibilizando-nos um
conjunto de eixos relacionados com padrdes interiores que assomam a consciéncia clarificando-se, ou

dando-se a conhecer, n&o nos é estranho corroborar as teorias que nos explicam que o pensamento é

13 E é também por este motivo que a racionalizagéo (ou articulagdo) dos conteidos expressos (através das formas) numa
obra de arte pode desvirtuar por completo o discurso artistico com o qual nos defrontamos. As correcgdes que imprimimos
a estruturas que pensamos ser frutos do acaso, ou erros, ou pequenas distorcbes de uma obra destroem-lhe o corpo e
esmagam o seu autor. As irregularidades de uma obra de arte fazem parte dela e, por vezes, até a justificam.



uma representagao que reconfigura o real acercando-se dele de varios modos sem, contudo, fazer parte
dele, mas do sujeito que pensa. Esta reconfiguragdo da realidade, praticada pelo sujeito que pensa,
constitui-se como uma faculdade densamente articulada com a criatividade, tal como a percepgéo, e
estima-se como uma representagao.

Neste sentido, o primeiro nivel de representagédo acha-se na percepgao, o segundo sera o pensamento
e o terceiro sera a representacao do préprio pensamento (através da arte, da ciéncia, ou outro) que,
por seu turno, desenvolvera novos e diversificados niveis de representagdo no receptor (ou leitor,
pesquisador, aluno...). E que partindo destas representagdes, consubstanciadas na percepgao, no
pensamento e através da arte e da ciéncia (p. ex.) produzir-se-do outras, estabelecendo-se, desta
forma, uma cadeia suportada em niveis de representa¢cdo que afastarao o sujeito (que se encontra no
topo desta pirdmide) da realidade, ou do modelo de per se. Neste contexto, representartornara presente
o que se foi ausentando no decurso desta viagem que comega na percepgao visual, que envereda pelo
pensamento, pela materializacao desse pensamento através dos meios seleccionados para o efeito, e
também pela percepcao desse pensamento e pelo pensamento do pensamento que se garante como
conhecimento que, por seu turno, se compagina com a criagdo de novas imagens que darao azo, ou
nao, a outros niveis de cognigdo fundados sempre nos eixos representacionais anteriores.

DA PERCEPCAO A REPRESENTACAO

Tanto a percepg¢ao visual, quanto a criagdo, partem de uma inquietacao (Vigotski, 1998), ou de uma
fonte estimular que derivara na acgao, ou na resposta. Toda a percepg¢ao, quanto a criagdo, conduzem
a um encadeamento de ideias e desaguam numa representacéo expressa, numa grande maioria das
vezes, através de imagens que revelam situagbes, acontecimentos, ideias, figuras ou conjuntos de
figuras.

A escola Gestalt ensinou-nos, entre tantas coisas, que a percepgao é, grosso modo, uma representagao
mental da realidade, ou seja, 0 nosso sistema perceptivo constréi imagens do real. Tudo quanto
percepcionamos acaba por resumir-se a um conjunto de ideias, ou de imagens que produzimos sobre
a realidade, facto que deriva no seguinte: tudo quanto vemos é o registo de impressées sensoriais
que fazemos e tudo quanto percepcionamos € a articulagdo dessas impressdes. Por outras palavras,
aquilo que vemos, aquilo que ouvimos e cheiramos provém da nossa consciéncia. A percepg¢ao visual
da-se quando respondemos ao estimulo e essa resposta possui determinadas caracteristicas que
nao dependem do estimulo de per se, mas da nossa fisiologia e do nosso funcionamento cerebral e
personoldgico. E por este motivo que a percepcdo se constitui como uma actividade criativa que esta
sujeita a um espesso grupo de determinantes que a tornam num processo complexo e fascinante. Nem
sempre vemos o que temos defronte do nosso olhar, porque o0 que vemos é uma representacao que é
nossa, porque o que vemos &, afinal, um ponto de vista desse real que nos assoma e que interpretamos,
e porque o olhar pode empalidecer, pode resplandecer e pode fazer crescer ou minguar a realidade.
Na verdade, o nosso organismo nao reage sempre da mesma forma ao visivel e esta apetrechado
para altera-lo quando as condigbes assim o requerem**. Quando olhamos prolongadamente para uma
forma tendemos a desintegra-la (desintegracdo da gestalt) para a redefinir, fugindo a mesmice e a
saturacao que é contraria a nossa natureza perceptiva que prefere os ambientes mutantes. Nesta
medida nos questionamos sobre o que vemos de facto e sobre o que acrescentamos ou retiramos
durante o processo perceptivo.

As configuragdes presentes na realidade sdo percepcionadas como padrées, ou grupos perceptivos
(agrupados pela forma, tamanho, cor, textura, densidade, pela distancia em relagdo umas com as
outras, pelas direcgdes que tomam, entre outros sistemas de agrupamento) e reunidas através dos
graus de relevancia dentro da estrutura, ou do seu contexto, e de acordo com o0s seus indices de

14 Como acontece, por exemplo, relativamente as configuragdes perenes, a estimulos fracos ou, por outro lado, a configuracdes
sem gestalt.



coeréncia. Na verdade, o ser humano é, desde sempre, muito destro a decifrar padrbes e a atribuir-
-lhes sentido. O sistema perceptivo actua por similitudes, pois que na presenca de um padrao, procura,
no horizonte da memoéria, padroes semelhantes que possam adequar-se ao que esta a visualizar-se,
permitindo um reconhecimento imediato do visivel. Os padrbes mais familiares, ou aqueles que foram
ja aprendidos e arquivados, sdo os que se identificam imediatamente (e o contrario também se aplica).
Neste sentido, podemos admitir que o0 pensamento que subjaz a este sistema possui um caracter
recordatorio, pois que os sujeitos recordam padrdes e, nessa altura, realizam as suas representagdes
(também) através deles e por meio da memoaria. Estas recordagdes constantes assumem o caracter
de recogni¢des e traduzem um determinado pensamento representacional que néo €, para o caso, o
mesmo que Gilles Deleuze enuncia como metafisico e tedrico-representacional que, por sua vez, procura
0 conhecimento e o estabelecimento de verdades universais, possuindo uma indole contemplativa (e,
por isso, muito incompleto, quando comparado com o acto de pensar enquanto poténcia criativa e
dindmica, desencadeada, para o autor, pela violéncia de um signo*>). Trata-se de um pensamento que
age representacionalmente e que assenta na percepgao da realidade e das suas tantas configuragdes.

Caso nao haja padrbes em memoéria que permitam ao sujeito recorda-los e associa-los (trabalhando
por analogias) no confronto com a realidade visivel, a percepgao torna-se mais custosa e demorada,
assumindo o ineditismo do estimulo e requerendo outros meios para o receber. E um desses meios,
ou faculdades, que permitem conhecer essa nova realidade estimular &, na verdade, a aprendizagem
(aprendemos a ver) que nos leva a novas decifragbes e que, de per se, se constitui como uma experiéncia
relacionada com a criagdo~. Nesta medida, a percepg¢ao, instigada pelos estimulos, concebe-se como
um acto de pensamento relacionado com a resposta. Ou seja, empenhada em entender os sinais que
recebe e que reconstroi, a percepg¢ao constitui-se como o inicio de um processo activo e criativo, todo
ele impelido pelo reconhecimento do mundo

As formas que vemos surtem efeitos imediatos, ou efeitos a médio prazo e transformam-se em
experiéncias que nos permitem compreender a realidade e agir nela. Essas experiéncias, que se
conservam na memoria, permitem ao cérebro requeré-las, ou evoca-las, quando lhe é solicitado
e é também por este motivo que, quanto mais experimentamos mais apetrechados nos tornamos,
decifrando a realidade com destreza e permitindo-nos a aumenta-la, encontrando outros caminhos
frutiferos que ampliam a existéncia. Todo este processo é enformado no pensamento, essa poténcia
dinamica que possibilita, entre outras coisas, criar e inventar partindo de motrizes.

No caso do contacto com a arte a instigagao & especial, porque mobiliza a percepgao, a aprendizagem,
a memoria e a emogao (bem como o substrato cultural do sujeito), determinando respostas que se
consubstanciam num género de representagédo fundada noutros niveis (anteriores) de representagao
(no da percepgéao do artista em primeiro lugar, e no do seu pensamento € no da sua representagao
por via da obra que concebe). No contacto com a obra de arte que, na grande maioria das vezes, se
constitui como uma linguagem signica (para além de metaférica, simbdlica e alegdrica) e que pode
expressar o que na realidade nao existe, mas que também ¢, acima de tudo, um estimulo ou uma
instigacao, activam-se os dispositivos sensoriais € 0 pensamento que, por sua vez, é incitado a recriar,
inventando novas relagdes e aditando particularismos que, por vezes, escapam ao consciente do autor,

15 Delleuze (2006). Cf. Mauricio e Mangueira (2011). Nao podemos realizar um paralelismo estreito entre o pensamento de
Deleuze e o que pretendemos expor, na medida em que Deleuze realiza um exercicio teérico e filosofico que néo se funda nos
nossos pressupostos alicergados na actividade perceptiva e presos com a psicologia da arte ou com a filosofia da percepgéo
visual. Ainda assim, encontramos em Deleuze muitas matrizes de semelhanga, embora com intengdes e formatos filoséficos
gue asseguram algumas das nossas ideias.

16 Deleuze afirma que o acto de pensar € a Unica criagéo verdadeira, porque na tarefa de interpretar os diferentes tipos de

signos ninguém pode ajudar. Mauricio e Mangueira (2011: 298). No ambito dos signos enquanto elementos que espoletam
pensamento, ou sobre a importancia da violéncia do signo leiam-se Deleuze (2006 e 2011).

17 Gilles Deleuze apoia-se no signo (que classifica e divide em mundanos, amorosos, sensiveis e artisticos) reconhecendo-o

como entidade desencadeante do acto de pensar, enquanto que para o que nos importa agora, devemos servir-nos da
entidade estimulo. Para o autor, os signos artisticos sdo mais relevantes do que os demais, contendo-os a todos, reagindo-
-lhes, e vertendo as suas verdades.



podendo escapar ao proprio receptor que, mergulhado no fluxo dos pensamentos em activacédo, e
despertado por determinadas areas da configuragdo em detrimento de outras que o cativam menos (por
motivos presos com a sua personalidade, ou estado emocional do momento, ou por condicionalismos
socioculturais ou outros), desencadeia uma série de ideias e de associagdes que podem interromper a
I6gica e que, na grande maioria das vezes, se traduzirdo em representacdes muito afastadas daquela(s)
que o autor da obra realizou.

Neste sentido, tanto quanto noutros, a recepgéo constitui-se como uma actividade inventiva e criativa
presa ao sujeito que recebe e que actua no sentido de reconfigurar o que recebeu, construindo a
sua prépria representacao, primeiro perceptiva e depois reflexiva. Mas antes do receptor, ja o artista
concebeu uma representagdo que nao consiste na reprodugédo do que existe, mas, e na maior parte
das vezes, suporta-se no irreal e no inexistente, facto que determinara reac¢des muito intensas quando
lidas a luz da percepg¢ao visual e dos seus entornos e consequéncias.

Na verdade, a arte apresenta, ou tenta apresentar (especialmente a arte contemporanea), o nunca
antes visto, o que se sente, 0 que se imagina, o que pode fundar-se na realidade dos sonhos, na
realidade da ideia, na realidade da emocéo, na realidade da sensacdo e da energia que vinca, que
marca, que ama ou que dadi, ao invés de apresentar o visivel tout court. Este facto delega na arte uma
responsabilidade acrescida a sua fungao estimular, por torna-la num campo Unico que se oferece a
percepgao e que ndo consegue receber-se apenas atraves dela, exigindo o trabalho integrado de todos
0s processos psicologicos fundamentais que promovem no sujeito a experiéncia da incandescéncia.

Ainda assim, os processos perceptivos tendem a conduzir o sujeito para lugares reconheciveis, para
os lugares habituais do visivel, contaminando a leitura e, consequentemente a representagdo do
receptor, com as vontades da organizagdo e da boa gestalt. Este facto determina que o sujeito lute
incansavelmente no sentido de manter-se fiel aos efeitos que a arte lhe provoca, lhe produz ou quer
reproduzir e, para isso, para além de activar todos os processos psicologicos basicos, deve o sujeito
deixar-se influenciar pela intuicdo e pela consciéncia profunda, aliviando os mecanismos atencionais
conscientes e as rigidas determinagbes da optica para deleitar-se com a experiéncia que pode ser a
sensagao e, mais ainda, a sensagéo da visibilidade do invisivel.

Neste sentido, a metafora 6ptica da reflexdo pura da realidade, que advém de Platao, e que traduz
o sistema da recognicdo e da representagcdo como uma cépia interior que é fiel ao mundo exterior,
devemos acrescentar outros pressupostos, na medida em que todas as representagdes, assim como
a recognicao, sao realizacbes do sujeito que se consubstancia como um agente pensante, activo e
criativo, densamente imbuido dos valores que o individualizam, de determinantes personolégicas, de
instintos, de ilusdes e expectativas, de dinamismos proprios que o solidificam enquanto Ser.

Se as caracteristicas do sistema perceptivo capacitam para a recondugao e para a reconstrugcdo do
visivel, suportando cada representagao do real que assim se reconfigura, tornando o percepto diferente
do estimulo, o sujeito que percepciona age em concomitancia com a sua propria subjectividade, com a
sua propria memoria, através da sua aprendizagem pessoal, através das suas matrizes formeiras que
transformam, inevitavelmente, as suas representagdes do real. Assim sendo, na presenca da mesma
coisa ou da mesma realidade, cada sujeito percepciona coisas e realidades diferentes.

O mesmo acontece com as representagdes artisticas que, subjacentes a uma ideia, ou a uma
ideia-problema, ou a uma intengao, se traduzem através de signos e de conceitos com significados
reconheciveis, ou entendiveis no plano da comunicagdo, mas que no interior do processo criativo se
alteram e diversificam, imiscuindo-se com a intuigdo, com a subjectividade do artista, com o seu plano
emocional (ou o da altura em que realiza a obra), com o seu caracter e aspectos de personalidade, com
0 seu espago e tempo, com a sua cultura e aspiragdes, com as suas ilusdes e expectativas e com o
préprio andamento do trabalho que, de per se, possui um denso horizonte de autonomias que libertam
e conduzem a acgao, podendo alterar os destinos da obra.

A representagao artistica, tal como a percepgao visual, ndo sucumbe a copia amorfa do real ou do
modelo, mas assume-se como uma actividade que ultrapassa a repeticdo para estabelecer-se nas



suas densidades mutantes, presas com a acgao de pensar criativamente. Se a percepgao articula o
inarticulado, fecha o aberto, termina o inacabado, recria o estimulo perene e continuo e simplifica o
estimulo complexo, age no sentido de representar criativamente. O mesmo sucede com a representagao
artistica que nao recria de forma indiferente, ou ponto por ponto, o fluxo de imagens (que traduzem o
pensamento) que lhe deu origem.

Ainda mais complexas sao as representag¢des que o receptor faz partindo da obra. Esta representacéo
advém de uma estrutura ja muito mitigada, ou ampliada, na sua relagdo com a realidade, forgando
0 pensamento analdgico e a imaginagdo de uma forma ainda mais prenhe. A representacdo que
configura a recepgao da obra de arte adensa todas as diversidades. E na medida das competéncias
socioculturais e pessoais do receptor assim se determinara a experiéncia (emocional, estética e
reconstrutiva). Dependendo do lugar que o receptor ocupa, no cenario da receptibilidade artistica,
e também no tempo e no espago, assim se construira a sua representagao interior. Por todos estes
motivos é a obra de arte uma realidade outra, realidade essa que se altera novamente quando chega
ao publico que a transformara mais ainda, diversificando-a e atribuindo-lhe novos e indeterminados
contornos, mesmo que construida com base em cddigos lineares e objectivos que |he permitiriam
transferir-se sem engodos

E também por todos estes motivos que a arte se relaciona com o conhecimento, permitindo novas
possibilidades perceptivas, novos caminhos de abertura a mundos, novos espacos, novas figuragoes,
novas realidades expansivas, novos fluxos emocionais, afectivos e de pensamento e novas construcoes
mentais que agem no sentido de favorecer a experiéncia e de ampliar as capacidades de encontro e
de vida. Mas para que isso suceda tem o sujeito de abrir-se a todas estas aptiddes, tem de mobilizar-
-se para acatar as falhas, as diferencgas, os pontos cegos ou indiferenciados, as inarticulagdes e todas
as invisibilidades aos olhos, que agem no terreno quotidiano, e tem de dispor-se a receber utilizando
as ferramentas conscientes e inconscientes, deixando afluir o comportamento estético, voltado para o
todo mas também para os breves territérios que pululam discretamente, permitindo a transformacao e
a transferéncia, elementos proprios da experiéncia que conduz, paulatinamente, a novos pensamentos
e, também por isso, ao conhecimento.

DOS NIVEIS DE REPRESENTACAO

Regressando aos niveis de representacdo e ao modo como se processam, e depois do que se
antedisse, acabamos na mesma meada com que comegamos. Se 0 que percepcionamos resulta na
nossa representagcao do real, afastada sempre da realidade de per se pelos motivos aduzidos, se
a percepgao conduz ao pensamento que, por seu turno, consiste noutra representagdo, se a obra
de arte se consubstancia noutra representagéo, sustentada nos seus primeiros niveis (percepgao e
pensamento), mas acrescida dos valores que a distanciam do modelo, mesmo tratando-se de um
modelo interior, e se a recepgdo também define outra representagao, desta feita empreendida pelo
receptor que, na presenga da obra, age de acordo com os processos fisiolégicos e psicoldgicos no
sentido de alcancar o visivel e o invisivel, estamos perante varios niveis de representagdo que nao se
constituem como cépias, mas antes como aditamentos e transformacgdes. Esta elaboracgao, fundada no

18 Conhecendo o artista os meandros da percepgao consegue programar a sua obra de acordo com os seus préprios intentos,
processando a informag&o de modo a condicionar a leitura. Ainda assim, o receptor nem sempre colhe objectivamente o que
Ihe é dado. Pensemos na linguagem literaria e poética que nos permite gerar imagens mentais que sdo as nossas, € que
podem n&o ser exactamente as mesmas que deram origem a cada uma das expressdes que compdem o texto. Mesmo que o
artista se esforce por ser o mais exacto que lhe for possivel, o que recebemos, ou a nossa representacéo, a nossa elaboragéo
da obra nao sera a original. Através de todos os recursos estilisticos que conhece, o escritor pode descrever uma paisagem
até ao mais infimo pormenor e, ainda assim, o leitor reconstruira essa paisagem de acordo com o que possui nos seus
horizontes de memdria, de acordo com as suas proprias expectativas ou fantasias. Na poesia, que se caracteriza por tratar-se
de uma linguagem subjectivada, conotativa, polissémica, emocional, metaférica (etc.), as figuras que Ihe deram origem nao
serdo, naturalmente, as que o leitor recebera. As redes de experiéncia, a intuicdo e a imaginagao do recebedor ajuda-lo-ao a
formar os seus contetidos imagisticos que (afluem e) fluem no pensamento.



modelo de pensamento representacional platonico €, no entanto, acrescido de outros conteudos, os
mesmos que norteiam todo este plano tedrico relacionado com as intersecgdes dos sujeitos no sistema
e, por isso, com a acgao de pensar e de reconstruir, ao invés de copiar.

Por outras palavras, a percepg¢do € uma elaboracao de representagdes, caracterizando-se pela sua
poténcia recordativa e recognitiva, agindo no reconhecimento dos estimulos que se interpretam por
similitudes, também se especializou na criagado, juntando ou afastando figuras, simplificando as imagens
complexas, atribuindo gestalt ao que ndo a possui, atribuindo movimento ao estatico, apagando o que
nao quer ver e as pequenas fissuras do campo 6ptico, ampliando o que entende ser mais expresso e
importante num sistema, alterando o que permanece e ordenando o que ndo possui ordem.

Nesta medida, a representagdo que advém da percepcdo deriva de um imbricado conjunto de
emolumentos que agem no sentido do discernimento do mundo e deriva da situagado do perceptor,
dos seus aparelhos visual e cerebral, da sua conjuntura sociocultural, civilizacional, psicolégica
e personologica, etc., factores determinantes na conducgdao do reconhecimento e na construgéo
representativa que, deste modo, se entende como uma construgao do suijeito.

As artes visuais, por sua vez, também possuem um caracter representacional”, mesmo que a
representacao que se faz nao seja figurativa tout court, mesmo que se represente uma ideia, mesmo
que represente de forma subjectiva, mesmo que se represente a ndo representatividade, mesmo que
se trabalhe um conceito. Trata-se de uma representagdo baseada, em primeiro lugar, naquela que a
percepgao realiza (consistindo numa representacéo da representacdo) e, depois, na que reside no
pensamento do artista [como o filme interior de Damasio (—, 200)] que se reflecte, expressando-se
através da sua materializagcao que se define como outra representagao. Neste sentido, a representagéo
artistica € um produto distante da natureza e admite-se como uma criagdo que, para além destas vias
que a fundam, possui um corpo préprio que se revela através dos processos criativos que também a
determinam, alterando-a e tornando-a num organismo que vive orientado para a sua singularidade.

O quarto nivel representacional pode, grosso modo, descobrir-se na recepgao artistica. O confronto
com a obra, depois de ultrapassada a sua camada sensivel, exige disponibilidade e um determinado
comportamento que implica a activagdo de novas ferramentas que se dispbéem a ler e a dialogar,
interagindo no sentido de se estabelecerem novos indices representacionais. Na leitura da obra de arte
agem todos os processos psicoldgicos fundamentais e os mais complexos, como a reflexdo alicergada
no pensamento analdgico. Para o discernimento, ou para o encontro frutifero com a obra de arte, sdo
necessarios varios acontecimentos, relacionados todos com o trabalho consciente e inconsciente, com
a atengéo e a intuigdo, com a leitura do todo integrando os detalhes e os acasos de forma, libertando
a analise dos esquemas impostos pela percepgao tout court para a integragdo de novos e sinuosos
caminhos que expandem a experimentacao, permitindo a abertura ao conhecimento sem freios de uma
realidade que miscigena varios ambitos representacionais, todos fundados numa superficie complexa,
tanto quanto ainda por conhecer na sua integra realidade.
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