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1. recursos inventivos do pensamento

Segundo a ciéncia, ficou assente que, através de
operacOes logicas, o cérebro governa os dados
adquiridos por via sensorial e explora, assim, a
realidade externa com o objetivo de interpretar,

numa diferente perspetiva, os fendémenos

percecionados. O pensamento, como ‘ferramenta’

que conscientemente leva a cabo esse ‘oficio’,

compreende, grosso modo, o desencadear de

. Anénimo inquietacoes reflexivas sobre a validade das coisas
Bicicleta Simétrica, 1969 >
Carelman (1992), Catdlogo de Objetos vistas (através das imagens) e sobre as suas
Imposibles. Barcelona: Aura Comunicacion

estruturas, o que, nao raras vezes, despoleta a

possibilidade dos contrarios’.

Pensamos ndo haver antagonismo entre espirito e forma, e que o
mundo das formas no espirito é idéntico no seu principio ao mundo
das formas no espaco e na matéria: apenas existe entre eles uma
diferenca de plano, ou, se preferirmos, uma diferenca de

perspectiva’.

Nessa medida, parece igualmente adequada a nocao de uma interferéncia da expetativa
inconsciente no processo, intercedendo na edificacdo do raciocinio mediante mecanismos que
nado sdo claros para explicacdo, mas que, do ponto de vista da psicologia, tém direito ao voto
no sentido da particularizacdo das ideias. Por isso, pretendemos agora explorar,
isoladamente, o dominio do pensamento racional que envolve a formacao dos conceitos de
diferenca sobre os estados imagéticos referenciais, cujo pensamento permite desviar o prumo
da verossimilhanca para avaliar outros ‘lugares’, nao necessariamente em conivéncia com as

evidéncias ou com os seus contextos-padrao, mas que deles se podem originar.

Ora, quando se da o processo de questionamento que o pensamento carrega, a disparidade
estabelecida pela introducdao de conceitos que formulamos como principios para a

substituicdo da imagem examinada, € responsavel por acionar mecanismos cerebrais para la

! Francastel, P., A Imagem, a Visdo e a Imaginacdo (...), op. cit., p. 30: (...) pode admitir-se que a
forma evoca uma imagem, que é a representacGo mental de um fragmento de realidade apreendido
pelos sentidos, que a reflexdo torna reconhecivel e que técnicas apropriadas permitem reproduzir
projetivamente. Admite-se geralmente, por isso, que o homem pensa simultaneamente por conceitos e
por imagens, e que estas surgem na consciéncia, em resultado do contato com o real, porque os
fragmentos substancialmente constituidos do real, as imagens mentais e os signos - sobrepéem-se,
necessariamente - devido ao realismo de todo o pensamento operatorio.

2 Foncillon, H., A Vida das Formas, op. cit., p. 72.
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dos que envolvem o mero reconhecimento sensorial da realidade ‘verdadeira’, apresentando
pistas sobre alternativas ao lugar-comum que, de certa maneira, se apresentam como
estimulos para a construcdo de fabulacdes, fantasias ou ficcdes’. Esses mecanismos,
originados através do animo que ativa a atividade pensante e decretados por atividades de
origem percetiva mas de finalidade eminentemente concetual, conduzem a abertura de
probabilidades para a formacao de novas imagens, levando a que se pense que o pensamento

atua, quase sempre, a mando da (ou com vista a) (re)criacao ou invencao.

No ambito do interno, podem residir ou cultivar-se as imagens imponderaveis que,
juntamente com as imagens universais e as imagens tradicionais, embustam o dominio mental
racional e formalizam a criacdo distinta. E 0o que € a recriacdo, sendao o modo diferente ou
inovador de situar as existéncias (por exemplo, fora do seu contexto)? O que esta por tras da

formulacao dessa diferenca de fundo?

Que elementos, agentes ou dados é que podem competir com a ‘verdade’ que a realidade
concreta fornece, que os sentidos absorvem, e que o pensamento utiliza com vista a inventar

cenarios alternativos de enquadramento? E uma indagacéo a que tentaremos responder.

Pois bem, sabendo que a capacidade inventiva do pensamento favorece o isolamento da coisa
em si e abdica do seu ‘fundo’ para subverter as suas propriedades, de acordo com novas
percecoes separadas do mundo, mas ligadas ao corpo e aos modos como cada individuo sente
as presencas dos objetos, faz sentido referenciar Damasio, no seu ensaio sobre Descartes.
Segundo o autor, Descartes imaginou o pensamento como uma atividade completamente
separada do corpo (existimos e depois pensamos, e pensamos apenas de acordo com aquilo
que somos, uma vez que o pensamento é na verdade causado pelas estruturas e operacées do
ser). Damasio identifica o equivoco de situar a razdo num patamar de superioridade em
relacdo ao ‘resto’ do corpo. O autor avanca com a hipotese de que esse é o grande Erro
cometido por Descartes, atendendo a que separacao ndo é verdadeira dos pontos de vista
psicofisico e neurobioldgico, conforme explanamos no Capitulo anterior®. Nesta recente linha
cientifica de encarar a racionalidade sujeita aos sentimentos, retoma-se a ideia de que as
faculdades da abstracdo parecem depender de um retorno apurado a sensagcdo, mas dessa
feita, apos a utilizacdo consciente do filtro de erraticidade que subverte ou inverte as coisas

vistas ou lembradas num segundo circuito de transformacao ou recriacao das imagens.

3 Damaésio, A., O Erro de Descartes, op. cit., p. 144: O que as representacdes disposicionais guardam em
armazém, nas suas pequenas comunidades de sinapses, ndo é uma imagem per se, mas um meio para
reconstruir um esbo¢o dessa imagem.

“ Ibidem, p. 137: Mente = coisa pensante (res cogitans); Corpo = ndo pensante que tem extensdo e
partes mecdnicas (res extensa).
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Ora o que a neurociéncia vem acrescentar ao sabido, € que, pese embora aparente tratar-se
de um processo que se medeia pela razdo, ndo pode, o cérebro, prescindir da

imprevisibilidade da emocao como verdadeiro agente inventivo ao servico da criatividade.

Analogamente ao que Damasio indica como premissa errada em Descartes, um equivoco
comum surge quando se define invencdo e criacdo, ou quando se tenta distingui-las. A
criatividade tera sido entendida como uma capacidade ou funcdo (...) distribuida, até certo
ponto, por todos os seres humanos. Ndo é um talento raro e excepcional, é uma capacidade
comum a todos os individuos’.

A inventividade, tratada tardiamente do ponto de vista da psicologia, remetia para a
genialidade, incidindo no individuo-criativo raro. Kastrup® com base em Bergson’, situa a
criatividade no interior da inteligéncia, estando, em ultima andlise, ao seu servico,
compartilhando com ela dos mesmos objectivos, o que fundamenta uma ‘iluminacao’
decorrente de complexas e treinadas preparacoes prévias, e ndao exclusivamente dependente

da inspiracdo rara. Vejamos o que diz Paul Valéry® sobre o assunto:

Se pudéssemos conhecer os mecanismos dum idiota e dum homem de
espirito, talvez a diferenca entre ambos, a qual por vezes nos parece
imensa, consistisse apenas em diferencas insignificantes nas
estruturas e funcionamentos intrinsecos, em relacGo as quais as

grandes diferencas ndo passariam de acidentes.’

A distincao entre invencao e criatividade, nos termos expostos e em termo comparativo com
as asseveracoes de Damasio, ndo parece sensata. Distinguir a faculdade inventiva da criativa,
poderia equivaler a cometer o mesmo ‘erro’ que Damasio julga ter cometido Descartes, no
que se reporta ao isolamento consciente entre a razdao e a emocdo, uma vez que, desse
modo, separar-se-ia, levianamente, no dominio do pensamento globalizante, o ‘génio’ da

‘inteligéncia’.

Procuramos, ainda, noutros autores contemporaneos, a corroboracdo para apoiar o

desenvolvimento desta tese. Por um lado, encontramos em Moles a ideia de que:

Entre ignordncia e precisd@o cientifica (...), situa-se todo um campo
assinaldvel de fenémenos mal determinados em que o esforco para reduzir
a indeterminac@o por ndo importa que processos tem mais por objecto a

abertura de hipdteses e das condi¢cbes que estebelecem um campo de

> Kastrup, V., (1999), A Invencdo de Si Kastrup e do Mundo: Uma Introducdo do Tempo e do Colectivo
gwos Estudos da Cognicdo, Sao Paulo: Papirus, pp. 18-20.
SID.
7 Henri Bergson (1859-1941).
8 Paul Valéry (1871-1945).
? Valéry, P., op. cit., p. 87.
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possiveis do que o tratamento correcto de resultados de amostras obtidas

por processos convencionais segundo hipéteses demasiado limitativas'®.

Também nesse contexto, Munari'' caracteriza as faculdades da fantasia, da invencdo, da
criatividade e da imaginagdo, afirmando que, entre elas, a mais livre é a da fantasia - a mais
absurda, incrivel ou impossivel, colocando a invencdo sob a mesma técnica de recurso do
pensamento usada pela fantasia; mas refere a necessidade da invencao ter, adicionalmente,
de observar a finalidade de um uso prdtico, ao passo que a criatividade, concentrando
qualidades simultaneas da invencdo e da fantasia, abrange todos os aspectos de um
problema, ndo s6 a imagem como a fantasia, ndo s6é a fun¢do como a inven¢do, mas também
os aspectos psicoldgicos, sociais, econémicos e humanos'. A imaginacdo sera, segundo este
autor, o ‘instrumento’ 6tico que compulsa todas as faculdades referidas, podendo ser

complementada ou substituida apenas pelo desenho.

Por esta linha, a imaginacdao nao sera necessariamente criativa, em virtude de poder, ao
contrario da fantasia e da invencao, pensar no existente (embora essa existéncia possa nao
estar acessivel, no momento): Parece que o acto mais elementar da fantasia é o de inverter

uma situacdo, pensar no seu contrdrio, no seu oposto, ver o mundo as avessas (...)", e
determina algumas constantes nas mais conhecidas manifestacées elementares da fantasia'®,

exemplificando-as no plano artistico.

1% Moles, A., As Ciéncias do Impreciso, op. cit., p. 17.

" Bruno Munari (1907-1998).

12 Munari, B., Fantasia, Lisboa: Edicées 70, p. 23 et seq.: A imaginacdo é o meio para visualizar, para
tornar visivel o que pensam a fantasia, a invencé@o e a criatividade.

3 |bidem, pp. 36 - 147: (...) o problema basilar para o desenvolvimento da fantasia é o aumento do
conhecimento, de forma a permitir o maior numero de relacdes possivel entre o maior nimero de
dados. - A criatividade, como uso finalizado da fantasia e da invencdo, forma-se e transforma-se
continuamente. Exige uma inteligéncia rdpida e flexivel, uma mente livre de preconceitos de todo o
género, pronta a aprender o que lhe serve em cada ocasido e a modificar as suas opiniées quando se lhe
apresenta outra mais justa. Um individuo criativo estd, pois, em continua evolucGo e as suas
possibilidades criativas nascem da continua evolugéo e do alargamento do conhecimento em todos os
campos do saber; - As técnicas da experimentacdo e da investigacdo sem finalidade definida ajudam ao
desenvolvimento da criatividade. Estas duas actividades devem ser desenvolvidas de maneira
sistemdtica, caso contrdrio obteremos apenas dados parciais e nunca se terd a certeza de haver
experimentado todas as possibilidades Uteis; - Ndo é o objecto que deve ser conservado, mas o
processo, o método de projectar, a experiéncia modificdvel sempre pronta a novas produgées,
conforme os problemas que se apresentam. A mente deve estar pronta, deve ser livre e flexivel, ndo
deve conservar nenhum modelo se ndo com finalidade cultural e de estudo. A criatividade, e com ela a
fantasia e a invengdo, devem estar sempre disponiveis e funcionar em perfeita harmonia. Ndo se deve
ter preconceitos, ideias preconcebidas, modelos preferidos, estilos a perpetuar. Todas estas coisas
travam a livre manifestacdo da criatividade. (...) A solucdo inédita de um problema de comunicagéo
visual (outrora dizia-se de educac@o artistica), deve surgir naturalmente do bom uso da fantasia, da
invencdo e da criatividade, coordenadas por uma adequada metodologia operativa. (...) Na realidade,
pode-se dizer que a actividade fantdstica, inventiva e criativa é amiude simultdnea a imaginagéo. (...) A
criatividade, portanto, seria a utilizacGo final das faculdades humanas no sentido mais completo
possivel.

1) Uso dos contrdrios - “L’Empire dés lumiéres”, de René Magritte (1898-1967), 1950; “Fountain”,
ready-made de Marcel Duchamp, 1971; ii) Multiplicagdo das partes de um conjunto - “Estatua de Asura
com trés caras e seis bracos”, de Mondoshi (SID), 784 d. C.; iii) Relacdes por afinidades visuais ou de
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Ora, esta analise permite sistematizar que, se num primeiro circuito de processamento
mental os recursos de base que o pensamento utiliza estao impregnados da realidade e sao
carregados a partir das imagens epidérmicas, serdo as imagens penetrantes (da imaginacao)
que as desnaturam, a segunda ronda, levando ao entendimento de que as camadas da imagem
também tocam niveis que estabelecem a finura dos sentimentos', em contraponto com as
especificidades despoletadas pela afeicao e inclinacdo com certas formas, numa dupla
perspetiva de construcao sensorial e cerebral da imagem, respeitante ao real ou ao
imaginario, e no sentido de alcancar e diferenciar a representacao da imagem nas suas duas
principais medidas e funcdes: como resultado em si mesmo (apresentacao ao mundo), e

enquanto sistema de/para estudo (processo particular).
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Etienne_Jules Marey (1830-1904)
Cronofotografia e Fotografia, 1886
Martin, S. (2003), Futurismo, Lisboa: Taschen

Sabe-se, contudo, que a articulacdo das duas dimensdes é possivel, senao inevitavel, pois a
manutencao da imagem penetrante pode ser proficuamente nutrida por conexdes, analogias e
empatias desencadeadas em equilibrio, e manejadas tanto por pulsdes internas quanto
externas, individuais ou de natureza simbdlica fundada no coletivo. Porém, um pensamento

critico (erratico, relativamente a verdade tida sobre as coisas) tanto obriga a imagem a

outra natureza - “Violon d’Ingres”, de Man Ray (1890-1976), 1924; v) Mudanca de cor - “Pao pintado de
azul”, de Man Ray, 1960; v) Mudanca de matéria - “Objecto sem titulo”, de Meret Oppenheim (1913-
1985), 1936; “A Persisténcia da Memoéria”, de Salvador Dali (1904-1989), 1931; vi) Mudanca de lugar -
“Postais humoristicos de Milao”, década de 30; vii) Mudancga de funcdo; viii) Mudanca de movimento; ix)
Mudanca de dimenséo - “Trombeta de Paz”, de Bruno Munari, 1959; x) Fusao de elementos diferentes
num Unico corpo - “Invention Collective”, de René Magritte, 1935; xi) Mudanca do peso de um objecto -
“Le Chateau dés Pyrénées”, de René Magritte, 1935.

5 ‘Sentimentos’, neste contexto, implicam a concretizacdo do processo de ‘sentir’ pessoalizado das
sensacoes.



59

0 ERRO COMO RECURSO INVENTIVO NO EXERCICIO DO DESENHO DE ESTUDO C.VIAGEM AO INTERIOR/IMAGENS DO PENSAMENTO

acolher a confusao interna da sua animacao, purificando-a e libertando-a da contaminacao do
exterior, como se refugia na extensao coletiva de uma cultura imagista de superficie que se

nutre dos simbolos e das variantes reinterpretadas sobre eles.

E que o processo de representar (inventivamente) assenta nas relacdes de conflito entre o
real e o imaginado, entre a razao e o caos, entre o controlo e o descontrolo, entre a
tecnologia e o acidente' entre o rigor e a elasticidade do pensamento e, para avaliar outras
formas para a substituicdo/transformacdo dos simbolos, sugerimos que a frincha que nos

mostra outras possibilidades imagéticas, se da, revolvendo a verdade, através do erro.

0 erro, neste contexto, é elemento que pauta a razao por via da emocao; e o que desvira o
‘facto’ e medeia as diferencas entre a racionalidade e a erraticidade, é frequentemente algo
que sugere padrdes contrarios, de inversGo do movimento pendular das mentalidades, dado
que assim afronta as crencas. E assim que o erro surge como elemento critico que se
estabelece no pensado, se compreende como escape imaginativo, pathos para a utopia,
contraversao do espaco do real que fornece o recurso inventivo empregue pelo pensamento
mediante certa elasticidade do conceito, com vista a invencdo ou a recriacao (in)consciente
que derruba a técnica e a convencao. Sem o erro, a razao nao pode participar inventivamente
nas faculdades da imaginacdo: com cada critica, nasce nova técnica; a cada falha, ressoa
outro modelo; com cada ficcao, desvia-se um facto e origina-se a possibilidade para outro.
Efetivamente, o erro é feito de/por criticas, falhas e ficcoes, e é dado arguente com as
convencbes, através de uma arte imediata das imagens, com toda a inconsisténcia da

liberdade; arte insidiosa das memodrias, que delineia lentamente fugas no tempo”.

Em suma, o pensamento procura a esséncia do ideal, mas o erro implica cruzar a transvia do
consensual e equacionar o irreal: dir-se-ia do erro que ele é uma espécie de falha do bom

senso sob a forma de um senso comum que permanece intacto, integro'®.

Interrogando a semelhanca das ideias e o imperativo da imitacdo, a interferéncia do erro
sobre a figura, icone ou imagem pode ser respeitosa - mantendo, tanto quanto possivel,
fortes ligacbes com a sua identidade simbdlica primaria - ou, opostamente, a influéncia do
ego revela-se intensa, ao ponto de corromper a imagem até extingui-la, pulverizando-a para

oferecer o seu lugar ao substituto - o novo conceito.
E no tratamento desta dualidade do erro:

i) Como mecanismo e recurso inventivo do pensamento;

ii) Como conceito interno desviante traduzido pela representacao/expressao;

16 Leal, M., A Imaginacdo Cega (...), op. cit., p. 213.
"7 Foncillon, H., A Vida das Formas, op. cit., p. 75. )
'8 Deleuze, G. (2000), Diferenca e Repeticdo, Lisboa: Reldgio d'Agua, p.146.
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Que emerge uma das dimensoes estruturais da imagem mental que o pensamento usa para
decifrar entre o ‘verdadeiro’ e o ‘errado’, através da abstracado do real e da concetualizacao

do ideal.

O pensamento vago ndo é vago no pensamento."’

% Moles, A., As Ciéncias do Impreciso, op. cit., p. 222.
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2. dimensao concetual da imagem

Kandinsky?, num artigo publicado em 1912, no Almanaque
do Cavaleiro Azul e ”Sobre a Questdo da Forma”, afirmava
que faz parte da légica da abstraccdo reduzir o elemento
objectivo ao minimo®', em que o espirito criador (a que
podemos chamar o espirito abstracto) acede entdo a
alma, depois as almas e provoca uma aspiracdo, um
impulso interior®. Aproximadamente quatro séculos
antes, Vasari®® refletia, sobre a representacao, que
procedendo do intelecto, retira das coisas um juizo
universal, (...) nasce um certo conceito e forma-se na
Wassily Kandinsky (1866-1944) mente aquela tal coisa, que depois de expressa com as

Desenho para Capa do ~
Almanagque da Exposicdo, 1911 mdos se chama desenho (...).

http://www.centrovirtualgoeldi.
com

Apesar do hiato temporal entre estes dois pensadores da
arte e do desenho, tanto Vasari como Kandinsky parecem
abordar a relacdo incontornavel que se estabelece entre a capacidade abstratizante da
realidade palpavel/contextualizada, e a formacdo (ou revelacao) de conceitos/ideias na
mente, mantendo no trabalho do “espirito criador”, o ‘branco’ da base pré-configuradora da

manualidade do desenho concetual.

Ora, se eu gritar ‘para dentro’, trata-se um estrondo mudo, mas no dominio da impressao, o
sistema referencial dos conceitos pode assumir énfase imaterial na abstracdo, com vista a
alcancar a pureza da forma ou a sua esséncia a partir do retraimento da figura objetiva
operada na sua representacao, tendo como referéncia a memoria - de modo a desconstrui-la,
e a ideia, que lava o territorio das imagens memoriais a fim de purga-lo da corporalidade
analoga que normalmente recai sobre as coisas vistas ou lembradas. Estamos perante a forca
expressiva da imagem penetrante, que ocorre quando € esta a gerar e governar a dinamica do

pensamento, no interno.

Pensamos que o pensamento por imagens se rege por normas mentais que processam
estimativas de verdade e de falsidade, de realidade e de ilusao, para avaliar qualitativamente
a direcao logica do estado das coisas. Logo, a representacao material que continua a

representacao mental deveria, a priori, esforcar-se pela eliminacao de potenciais erros. Por

20 wassily Kandinsky (1866-1944).

2! Kandinsky, W. (1998), Gramdtica da Criacdo, Lisboa: Edicées 70, p. 8.
2 |bidem, p. 9.

2 Giorgio Vasari (1511-1574).
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exemplo, quando alguém se refere a uma ‘representacao equivoca’ (parece-nos melhor em
inglés: misrepresentation), pressupde-se a ocorréncia de falha de um normativo do
pensamento antecedente a concretizacao material. Mas € certo que a representacao equivoca
€ uma condicdo essencial da representacao, uma vez que a representacao de qualquer coisa
pode conter apenas um vestigio ou até nada dessa coisa... Neste caso, trata-se da
intercedéncia numa representacao parcial da coisa, ou da representacao de uma inexisténcia,
ou de um contrario espelhado por um conceito de diferenca, isto é, um equivoco na
representacao, segundo o juizo normativo; contudo, ndo deixa de ser uma legitima

representacao, porque tratou de uma intencao de abstracao da coisa inicial.

A intencionalidade é, portanto, um fator determinante na questdo da representacao
conduzida pelo pensamento, gerindo a quantidade de informacao que a imagem deve conter,
e infere-se diretamente na representacao erratica como esséncia da representacao em geral,
em que as faculdades da abstracao conformam os conceitos que se ‘esforcam’ por eliminar
potenciais erros num processo de destruicdo seletiva e depurativa, tornando os restantes
elementos manipuldveis do ponto de vista dos quadros de referéncia de que a mente se

servird durante um processo criativo®.

N&o se cingindo ao reconhecimento visorio de similitude, o conceito, como ferramenta critica
para o pensamento, ndo é discurso, mas distingue-se, neste sentido, como narrador do cerne
da forma por configuracoes; socorre-se dos meios expressivos que absorvem a ambiguidade, a
superficialidade e a imprecisao figural, em oposicao a atributos alegadamente francos de uma

imagem imitativa e clarividente que revela, opostamente, a figuracao da coisa.

Percebe-se o paradoxo, no sentido em que, por via do processo purgador dos redores ou dos
fundos do objeto (produto da representacao precisa em que a ordem se ‘esforca’ por vencer a
desordem) - feito justamente pela interferéncia do caos sobre a ordem -, nasce o primado do
conceito que significa, no final e afinal, o apanagio da franqueza do objeto - a sua imagem

profunda e essencial, nascida depois do amainar da confusao da criacao.

O conceito opera, entao, a diferenca; por conseguinte, defendemos que a agudeza da imagem
parece residir, justamente, na competéncia que reflete uma ou mais (im)probabilidades
alternativas aos valores culturais, icones estabelecidos e simbolos fixados. Esta faculdade é
conferida pelo espirito particular (ou “criador”, segundo Kandinsky) que liberta a forma das
circunstancias e convencdes, pela influéncia do ego nas manifestacdes sensoriais do sujeito?
e, ainda, pelo trabalho da liberdade emocional e dos desejos que se implicam na ‘balburdia’
imagética, de certo modo impressionista, revolvendo e questionando a ordem e, por fim,

ocasionando a derradeira légica expressiva.

% Spenser, J., Aspectos Heuristicos (...), op. cit., pp. 121 - 125.
2 Segundo Abraham Moles, na psicologia o sujeito é apelidado de “objeto humano” (1995).
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René Huygue, em “O Poder da Imagem”, refere que:

Quem quiser ir mais longe, e transmitir aos outros esse saber
essencial e inefdvel em que mergulham as nocées abstractas e as
palavras que as revestem, terd de ultrapassar o seu poder natural.
(...) quem transpuser a fronteira normal e se atrever pelas terras da

arte, entrard nos dominios da Poesia®®.

Provoca-nos, no sentido de equacionarmos como analisar o que ndo é de maneira nenhuma
um método, uma técnica?, referindo-se a “Poesia” como algo que, povoando os processos
artisticos da abstracao formal, nao €, porém, cientifico ou mensuravel, mas da esfera do
insight e do plano da imprevisibilidade, a saber, na nossa interpretacao, do mundo das
contingéncias e de toda a liberdade que pode suscitar o erro, através de estados emotivos.
Efetivamente, a imagem penetrante parece assim compreender-se na classe imagética que se

compoe por “Poesia”...

Ora, a imagem mental da forma/figura, impalpavel, incorporea,
imaterial, quasi espiritual, dissociada da conjetura e da matéria
concreta, ocupa o espaco poético de analise interior, dando origem
a expressdes minimas em exterioridade e, bem assim, maximas em
significancia interior, ‘comovendo’ mais do que a representacdo
modelar pelo icone. A imagem extrapola (subtraindo) os seus dados
informativos, absorvendo, da poesia, uma légica de transformacao

e transfiguracdo em direcdo a essencializacao.

0 que podemos acrescentar, é que se a razdo depende da emocéo,
a poesia também deve sujeitar-se a razao. Uma dimensao concetual
da imagem naturalmente abstrata, carece da ‘maquina’ da
racionalidade a funcionar, devidamente apoiada por uma certa

poesia inconsciente, mas o inverso também parece valido.

A nocao de que a imagem mental acentua a sua poténcia criadora
com os sentimentos particulares e com a inevitabilidade da
intervencao dos niveis da inconsciéncia e da subconsciéncia que,
dessa maneira, atraem mais o paradoxo do que a logica, é paralela

Ba’(?g;gﬂg‘;’g;a" a compreensdao de que a imaginacdao deve, afinal, estar

O Deserto, 1969
Hess, B. (2003),
Expressionismo
Abstracto, Lisboa:
Taschen

intimamente ligada ao pensamento por conceitos inteligiveis, no
sentido da formulacdo de logicas racionalizantes. Desta forma,

afasta-se a opiniao convencional de que a inteligéncia formula um

2 Huygue, R., O Poder da Imagem, op. cit., p. 88.
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espaco e posicao absolutos no ambito do pensamento, reforcando apenas o registo das ideias
das massas no campo do conhecimento dos objetos, e acolhe-se a tese de que o trabalho

concetual nao dispensa, na sua unidade, uma extensao funcional ‘irracionalizante’.

Deleuze coloca a tdnica da problematica da

4 criacdo, nas sensacoes que se originam do
»
! . . -
« conceito, como portadoras de duas dimensdes: o
4l
b “percepto” e o “afecto”. “Perceptos” sao, ao fim e
L ao cabo, sensacoes (estimulos gerados pela
" ) percecao) que desencadeiam  respostas -
]' “afectos””. Ao lancar a hipétese de que os
»7
?\ conceitos surgem como “novas maneiras de
1}
I

pensar”, Deleuze particulariza o0 processo
' inventivo, mas critica o sujeito, colocando a arte
{ “para la das obras individualizadas”, ficando em
! aberto o seu target, mas esclarecida a

proveniéncia artistica que é propria da obra e esta

intensamente ligada ao gesto manual e a

Barnett Newman (1905-1970) expressao, e imensamente afastada da cognicao e
Primeira Estagdo, 1956-58 - . , .
Hess, B. (2003), Expressionismo Abstracto, da representacao, acontecendo nos intersticios dos

Lisboa: Taschen « ” « "
perceptos” e dos “afectos”.

Entdo, o pensamento por conceitos sera - como Descartes defendia - mera mentira? Ou

completamente virtual? A representacao sera sempre um processo que vem do sensorial?

Queremos acreditar que sim, se nos debrucarmos sobre a pintura, por exemplo. Mas nao
inteiramente, quando pensamos em arquitetura ou em design, pois trata-se de areas
disciplinares que vivem intensamente do pensamento abstrato. Contudo, e como explanamos,
a imaginacdo nao conjetura apenas um soslaio da inteligéncia, mas exprime respostas a
perguntas de alicerce para o conhecimento do mundo na sua profundidade. Refuta-se, assim,
a separacao pragmatica do cérebro e do corpo nos fendmenos da imagem inventiva, e
assume-se a relevancia dos principios geradores de erro que se manifestam através da
desunificacdo, fragmentacdo, desfocagem e pulverizacdo (gerando-se a partir da

duplicidade), como validos, afirmando-se como veiculos transitdrios para a traducao clara e

7 Deleuze, G., Diferenca e Repeticdo, op. cit., pp. 15 - 17: Os perceptos ndo sdo percep¢ées, sGo
aglomerados de sensacédes e de relacbées que sobrevivem a quem as experimenta. Os afectos nGo sdGo
sentimentos, sdo devires que extravasam aquele que passa por eles (...). Ou: Os afectos sdo
precisamente estes devires ndo humanos do homem, como os perceptos (...) sdo as paisagens ndo
humanas da natureza.


http://www.google.pt/url?sa=i&rct=j&q=barnett+newman+o+deserto&source=images&cd=&cad=rja&docid=rcmNQ-mOJWbtYM&tbnid=1qW0uUwtp8aI9M:&ved=0CAUQjRw&url=http://bibliblogue.wordpress.com/2011/01/26/a-morte-da-estetica-7-arte-e-cristianismo-uma-relacao-intemporal-por-cristina-teixeira/&ei=ZmTJUa_WIfCn0wX5vYEo&psig=AFQjCNGPZlkDP5_xD1qDv3kkf8FGXN2LtQ&ust=1372239042311296
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essencial da aparéncia do profundo: o caos que proporciona a ordem dos tracados

reguladores.

Consideramos, entao, que as coisas e 0s objetos sao como sao, porque sao resultado do fluxo
interno que alimenta a imaginacao e, por consequéncia, a propria producdo imagética por via
da articulacao favoravel entre o pensamento formal por imagens sonhadas e por conceitos
inventivos, sem que a interferéncia do real (contexto) seja evidente, embora esteja

inconscientemente presente.

A eloquéncia de Deleuze sobre a obra artistica da pintura obriga-nos, contudo, a equacionar o
papel crucial das sensacoes no processo concetual de abstracdo na criatividade. O que tera
mais forca: aquilo que se forma através da percecdo sensivel (por intermédio direto das
faculdades visivas com o0 apoio da mao) ou o que se imagina (e forma) mediante a “percecao
inteligivel” (que transforma conceitos visuais em novos conceitos e ideias através da
abstracao)? Esta questao desemboca, forcosamente, numa discussao sobre o realismo e o
virtualismo que agora nao interessa desencadear, mas confirma, desde ja, que ambos os tipos
de percecdo tém, de algum modo, na visdao, o motor para a expressao da fabricacao das

ideias.

Por outro lado, parece haver um certo comedimento na influéncia do ‘irracional’ na atuacao
da imagem concetual. Se no caso da dimensao percetual da imagem, o tipo de erro a que se
recorre (ou aproveita) é, afinal de contas, casual e acidental, a dimensdao concetual da
imagem apela ao erro induzido, que é causal e intencional, isto €, que sofre a interferéncia

do intelecto, a priori, antes da imagem brotar no papel, a posteriori.

Ao fim e ao cabo, o conhecimento esta sujeito ao erro porque, além da traducdo reprodutiva
que o cérebro faz de todas as percecoes, ha também o sentido consciente de interpretar os
dados apreendidos; e todas as interpretacdes, porque sao subjetivas e particularizadas,
sujeitam-se inevitavelmente ao erro de concecdo das ideias; este € um erro que se gera
intelectualmente. Resta perceber se este erro intelectual é de natureza acidental ou

intencional - “paralogismo” ou “sofisma”.
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2.1. erro intencional

Nédo basta deixar brotar o acaso, é preciso provocd-lo, e mesmo
dirigi-lo. E preciso criar variacbes orientadas para ver no que dd.
(José Gil)

Como vimos, por forca da intromissao do desejo do novo, suscita-se um debate entre a
informacao iconica (factual) e os dados formulados (inventados), a partir da sua inspecao no
pensado. Essa gestdo interna é provinda do trabalho da abstracdo sobre a percecédo, do qual
resulta, em principio, uma recusa parcial a imitacdo e uma intencionalidade de inovacao. A
referida informacéo iconica esta refletida, no pensamento, por elementos de acerto; e os
conceitos abstratos sao formulados a partir dos elementos do erro que nao se limitam ao

reconhecimento da similitude e vao além dos ‘cristais’ reais.

A imagem mental da ‘forma’, ainda incorporea, ocupa o espaco das expressdes parcas em
aparéncia e intensas em abstracao; e todo o processo € cognitivo, na medida em que se da
num ambiente de raciocinio e de depuracdo formal, e inscreve-se na memoria através de
procedimentos inteligentes. Mas digamos que o proprio conhecimento sujeita-se ao erro,
porque além do reconhecimento de certas verdades indeslocaveis, ha também o sentido de
especializar os dados apreendidos através de erros na leitura que favorecem interpretacoes
com ‘rebeldia’ inteligivel suficiente para combaterem essas verdades, conforme afirmamos

anteriormente.

Ora, se a logica interna subjacente aos codigos ideaticos é tao permeavel ao erro, é natural
que tente proteger-se dele na mesma medida, atendendo a que a razao que ampara certas
‘verdades’ e ‘realidades’ opde-se as imagens opositoras das ideias tidas ‘certas’, recusando

ou abdicando dos estimulos internos e ‘irracionais’.

Vejamos: a necessidade da verdade relaciona-se com a essencialidade do acerto, mas a
possibilidade so6 liga com acidentalidade: se o acerto é essencial, o erro material é acidental.
Mas para que o acerto seja uma necessidade, tem de haver um padrao, uma norma, um
sistema a seguir, a fim de se confirmar a certeza propria da logica. Na auséncia desse
programa, o acerto deixa de ser verdade e necessidade, e o erro passa a ser viabilidade e
eventualidade. Por outra, se o acerto constitui necessidade, o erro deveria, contrariamente,

instituir evitabilidade, mas €, sobretudo, possibilidade.
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O acerto deve existir na coisa para a coisa seja uma presengazs; e o0 erro pode existir na coisa,
levando a que esta se torne num acontecimento®. Ora, a presenca confirma uma existéncia
no momento do fendmeno, ao passo que o acontecimento pressupde uma preexisténcia, ou a
nao existéncia (virtualidade, ideia, sonho, devaneio, utopia) que antecede ou ultrapassa o
momento do fendmeno, dado que consiste em adivinhar ou inventar algo por aproximacgoes e
hipdteses; isto € o que, justamente, sugere a singularidade do acontecimento relativamente a

propriedade cliché da presenca.

Resumindo: a representacao da presenca faz-se melhor através da construcao da imagem
mimética, enquanto que a expressdo do acontecimento devera dar-se num contexto de total
abstracao que, todavia, nao prescinde da emocao. Mas para (re)criar a presenca recorre-se a
razao do acerto, ao passo que inventar o acontecimento, consiste numa concetualizacao que,

necessariamente, carece (da imaginacao) do erro.

Isto confere certa seguranca para dizer que o recurso ao erro intencional joga com a
diferenca (subtracao) em relacdo a convencao, através de variaces operadas nas camadas da
abstracao, para revelar representacoes intencionalmente ‘insuficientes’ ou ‘deficientes’ (por
dessemelhanca), que abrem o tempo e o espaco as (de)formacdes e aos corpos
irreproduziveis. Em paralelo com o que referimos anteriormente, uma ‘representacao
equivoca’ constitui, assim, o paradigma da representacdo operada por via dos erros
intencionais. Mas tal como se torna tarefa inviavel nomear e controlar as fontes do acaso e as
circunstancias de contingéncia que o geram, também nao é viavel prever os efeitos das causas

do erro intencional.

Outra diferenca particularmente importante, esta
no carater de didlogo objetivo que o erro
intencional favorece com o sujeito, enquanto que
no erro aleatério ou espontineo nao ha
intervencdo subjetiva primaria, a ndo ser a partir
do momento da identificacao e materializacao do
erro natural para fins de processamento. Podemos

afirmar que o erro impresso por intencionalidade

invade o mundo ‘natural’ segundo certa logica

preestabelecida, ao passo que no caso do erro que

Marcel Duchamp (1887-1968) provém do acaso, € o mundo ‘natural’ que o da a
Chafariz, 1917 X o I
htto:/ /www.marcelduchamn.net/ luz, conferindo-lhe visibilidade e possibilidade de

28 «presenca” como existéncia objetiva, real.
2% «“Acontecimento” apresenta mudanca fugaz, que tem de ser ‘cacada’ e cristalizada.
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manipulacao.

Voltemos, contudo, a esta ideia: por regra, o intelecto opde-se as imagens que sdo hostis as
nossas ideias, num circuito que recusa ou abdica dos estimulos externos que nao consegue ou
nao ‘quer’ assimilar. Desse modo, qualquer erro que se gere ou penetre nos meandros do
trabalho cerebral, ¢ intelectualizado (processado) intencionalmente, sendo negado ou
acolhido e, portanto, corrigido ou operacionalizado. Nessa medida, também é, por certo, a
faculdade da racionalidade que, por regra da logica ideatica, corrige o erro. Mas é a emocao,
o desejo ou o afeto do sonho e do imaginario que, em contrabalanco, vao permitir ao erro
evoluir. Daqui, podemos sintetizar que, quando o erro intelectual é intencional, o que
julgamos suceder na grande maioria das vezes®®, significa que foi composto tanto por
propriedades afetas a razdo, como a emocao criadora - ja vimos que sim; que a racionalidade
€ a melhor ‘arma’ que o intelecto possui para combater o erro, porque obedece a uma logica
ideatica prévia; que é possivel entender que a emocao (sem a qual a razdo perde potencial, e
vice-versa) é a verdadeira padroeira do erro. Sabemos, por isso, que a razao nao opera sem a
emocao; sobre isso ja referimos haver estudos recentes das neurociéncias, que atestam uma
cada vez maior acoplagem operativa do sentimento a razdao, nomeadamente os que Antonio
Damasio levou a cabo. Mas outro autor, Edgar Morin®', procede a uma caracterizacdo mais
‘fina’, e distingue a razdo da racionalidade construtiva, da racionalidade critica e da
racionalizacdo, aferindo que a racionalidade, aberta por natureza, nao deve ignorar a
subjetividade e a afetividade geradoras dos erros, sob pena de se retroceder para uma

irracionalidade®. Morin situa, claramente, o agente erratil ‘acima’ da lei racional, ou seja,

30 Excluindo as situacdes em que se denotam os erros de interpretacéo relativamente as coisas 'vistas'.

3" Edgar Morin (Edgar Nahoum) (1921-).

32 Sobre a “razdo”, Morin, no texto “Trés Cegueiras do Conhecimento: O Erro e a llusao” (In Os Sete
Saberes Necessdrios a Educacdo do Futuro. Brasilia: DF: Unesco, 2000), refere que: Por um lado, existe
a racionalidade construtiva que elabora teorias coerentes, verificando o cardter logico da organizagéo
tedrica, a compatibilidade entre as ideias que compbem a teoria, a concordéncia entre suas assercoes e
os dados empiricos aos quais se aplica: tal racionalidade deve permanecer aberta ao que a contesta
para evitar que se feche em doutrina e se converta em racionalizacdo; por outro lado, hd a
racionalidade critica exercida particularmente sobre os erros e ilusées das crencas, doutrinas e teorias.
Mas a racionalidade traz também no seu seio, uma possibilidade de erro e de ilusGo quando se
perverte, como acabamos de indicar, em racionalizacGo. A racionalizacdo cré-se racional porque
constitui um sistema légico perfeito, fundamentado na deducdo ou na indugdo, mas fundamenta-se em
bases mutiladas ou falsas e nega-se a contestacdo de argumentos e a verificagdo empirica. A
racionalizacdo é fechada, a racionalidade é aberta. A racionalizacdo nutre-se nas mesmas fontes que a
racionalidade, mas constitui uma das fontes mais poderosas de erros e ilusées. Dessa maneira, uma
doutrina que obedece a um modelo mecanicista e determinista para considerar que o mundo ndo é
racional, mas racionalizador.

Morin defende que a verdadeira racionalidade, aberta por natureza, dialoga com o real que lhe resiste.
Opera o ir e vir incessante entre a instdncia légica e a instdncia empirica; é o fruto do debate
argumentado das ideias, e ndo a propriedade de um sistema de ideias. O racionalismo que ignora os
seres, a subjetividade, a afetividade e a vida, é irracional. A racionalidade deve reconhecer a parte de
afeto, de amor e de arrependimento. A verdadeira racionalidade conhece os limites da ldgica, do
determinismo e do mecanicismo; sabe que a mente humana néo poderia ser onisciente, que a realidade
comporta mistério. Negocia com a irracionalidade, o obscuro, o irracionalizdvel. E néo sé critica, mas
autocritica. Reconhece-se a verdadeira racionalidade pela capacidade de identificar suas insuficiéncias.
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define o erro fora do espetro de uma irracionalidade (estamos habituados a que a razao
esteja afeta ao acerto e nao ao erro!). E distingue a abertura contingente da racionalidade,
em oposicao ao retraimento matematico de uma racionalizacdo pura, o que nos leva a crer
que, para ele, o erro € inerente a razao do ponto de vista do pensamento inventivo, e que as
varias ‘racionalidades’ ndo o dispensam, ao passo que o processo de racionalizacao, fechado
por natureza, traduz limitacdes que ndo aceitam o amor, o arrependimento, e a insuficiéncia

- imagens e agentes do erro - como condi¢cdes humanas permanentes.

Para melhor compreensao deste ponto de vista, facamos o seguinte exercicio: o momento
imagético em que o erro intencional é resgatado ou ‘chamado’ a informar o processo
representativo interno, assemelha-se ao processamento de uma fotografia desfocada na

mente, resultante da aparicao da imagem no dominio da necessidade de contradizer o cliché.

Lembremo-nos do caso de uma piramide egipcia e imaginemos que essa fotografia se reporta,
por exemplo, as piramides de Gizé, no Egito. A piramide, a semelhanca de todas as outras,
comporta uma imagem que nunca se desvanece ou desfoca, e os seus simbolos beneficiam de
uma inalteridade no paradigma do volume que encerra, em si, a funcao (tumulo), o contetudo
(espaco) e a figura/forma (triangulo prismatico). Esta trilogia, tdo sélida do ponto de vista
simbolico, permite um registo iconico inquestionavel na memoria, atuante nos sistemas do
imaginario; o seu arquétipo funciona como uma fotografia imobilizada na mente e é, em si,

um conceito que se torna iconico.

Porqué esta analogia do erro intencional com a fotografia? No século passado, a fotografia
institucionalizou-se como a forma de sintese mais diligente para a representacdo e promocgéo
global da imagem. Trata-se de uma espécie de forca operativa que, ao desvendar a
necessidade de fotogenia, pode provocar a subversao do valor do presencial pelo valor da
visdo, potenciada pela ajuda dos meios tecnolodgicos de representacao ao dispor (simulacros

hiper-reais, video, instalacao e digitalizacdo, multimédia, etc.).

Com a fotografia, os objetivos primordiais tacteis das coisas e dos objetos ja nao sdo dbvios,

mas passam a sujeitar-se a ambientes ficcionados com vista a perfeicdo, camuflando,

convenientemente, a heterogenia da realidade e atenuando os respetivos defeitos. 'Vendendo'
produtos exemplares acabados, nao € imperioso recorrer ao esforco do trabalho mental e da

complexa construcao de arquétipos.

Outro mundo! O outro mundo! E um dos velhos sonhos dos artistas
procurar-lhe o acesso. Alguns encontraram-no na fenda de um
respiradouro que lhes mostrou a cripta onde viram agitar-se as
criaturas confusas que habitam as trevas; outros abateram o muro
que os cercava e, do outro lado, encontraram o fantdstico, as

alucinacées a que preside o anjo do estranho. Alguns ndo quiseram
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nem esta evasdo por baixo, nem esta fuga colateral, e decidiram que
esta transmutac@o do conhecido ndo seria somente uma evas@o ou
uma fuga, um desvio, mas, pelo contrdrio, uma realizacdo, a
realizacGo que existe na propria natureza do homem, na sua
aspiracdo para algo que pressente no ponto mdximo de si préprio e

do seu possivel.®

Invocamos Kandinsky**, desta feita numa das suas dicotomias prediletas, que contrapde o

35 para estabelecermos uma analogia com a vertente positiva do

“Raio Branco” a “Mdo Negra
erro (neste caso, o erro representa o branco que conduz a evolucdo, a elevacdo), e a
conotacao negativa que o erro pode, simultaneamente, impor (significando, por oposicao, o
Preto que semeia a morte). Ora o erro, na acecao que verificamos ser a mais genérica, €
vulgarmente “preto”, traduzido, moralmente, como lapso a ignorar ou a corrigir, e adota
conotacao definitivamente negativa quando procura por todos os meios travar a evolucdo,
através da acdo de uma "Mdo Negra"®.

Por mais peso que o icone piramidal comporte, se o pensamento despoletar um erro
(intencional) que o afronte ou uma gama concetual inusitada que o modifique através da

invocacado de metaforas desviantes, a piramide permanecera ou ndo uma piramide?

O icone da piramide é tdo sélido quanto o pudor de desmonta-lo. Obviamente nao
pretendemos destruir a simbolica das piramides egipcias... Mas serve-nos bem como exemplo:
0 recurso ao erro com a operacao “extreminista” da “Mao Negra” sobre uma piramide é quase
sacrilega, mas a acao do erro-“Branco” reveste-se de liberdade operativa e candura, vindas
de um mundo interno validado. Com a analise deste caso, deparamo-nos com um erro que
pode ser induzido, provocado por incitacbes de forcas conscientes que discretamente
contaminam o interno, o profundo, o indizivel e que, no final, facultam o antidoto contra o
cliché, fazendo nascer a forma em si mesma: este é o erro deliberadamente procurado e

absorvido - o trabalho do acaso como manipulagéo préxima de um modelo piramidal.

Queremos aproveitar, de Kandinsky, a face "branca” do erro, para que a sua incorporacao
aconteca quando ha, claramente, a sua procura como pretexto para a invencao, isto €, o
recurso voluntario a imagens provenientes de ‘'vocabulos' ou ‘palavras’ eventualmente
descontextualizadas ou a-contextuais, a fim de estimular a imaginacao sobre o que, por

qualquer motivo, ficou cristalizado e inibido de evoluir num determinado momento. De certa

3 Huygue, R., O Poder da Imagem, op. cit., p. 180.

3 Wassily Kandinsky (1866-1944).

% Kandinsky, W. Gramdtica da Criacdo, op. cit, pp. 9 - 11. Muito importa a Wassily Kandinsky a oposicdo
simbolica e concetual do branco e do preto, aparecendo referéncias a esta dicotomia em varias das suas
obras, em que o branco significa o siléncio que se situa antes de toda a nascenga, pleno de promessas e
esperanca, e o preto tem sempre uma ressondncia trdgica, quase maléfica. E o siléncio sem esperanca.
3 |dem: Os meios que ela utiliza sdo o medo da via livre, o medo da liberdade (trivialidade) e a surdez
relativamente ao espirito (...).
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maneira, conforta-nos saber que Leonardo da Vinci ja recomendava esta estratégia no sentido

de desbloquear um projeto, ou obra, cuja concepcao havia, entretanto, estagnado...

Para a critica, para o publico e muitas vezes para os proprios
artistas, a utilizacGo de uma forma “estranha” constitui um crime,
um engano. Mas isso so se verifica, na realidade, quando o “artista”

recorre a essa forma “estranha” sem que a ela tenha sido levado por
37

uma necessidade interior (...)
Nesta tipologia, ao contrario de um erro espontaneo, o 'acidente’ acontece por ‘dentro’ e ndo
consiste numa falha inadvertida; faz parte dum processo consciente, de acao premeditada,
uma vez que a atencao € procurada e resgatada no interno, no mundo indizivel (imaginario),
por via da observacao indireta e inteligivel ao icone, e através do trabalho da razao sobre a
imaginacdo (imaginacdo que é primeiramente conflituosa para depois ser depurante -

abstrativa).

Este tipo de erro acontece mais préoximo do termo do
pensado do que um erro espontaneo (que pode ser
acolhido nos preliminares da representacao fisica), mas
nunca no final, uma vez que decorre de uma espécie de
recurso intermédio e intermediario da imaginacdo, no
momento em que a representacao figural ou formal ‘pura’,
por processos de algum modo ligados ao real, fracassou. O
modo como o erro induzido se liberta do contexto formal
anterior com vista a alcancar um elevado grau de pureza,
explica-se por uma recorréncia ao trabalho do cérebro, e

segue em direcao da abstracao essencial.

O recurso ao erro intencional joga com a diferenca

(subtracdo) em relacao ao que estd pensado, para - das
duas, uma -: rejeitar o erro e afirmar definitivamente o

pré-pensado ou o cliché como valido, ou assumir o desvio

Raoul Hausmann (1886-1971)
Cabega Mecanica (O Espirito da do pensado de modo identitario, reabrindo o tempo e o
Nossa Era), 1920
Elger, D. (2003), Dadaismo, Lisboa:
Taschen

espaco na representacdo para outras formulacoes
(formalizacées), como quando as criancas executam

desenhos de figuras que ndo correm bem?®,

7 |bidem, p. 25.
% Nao demora muito até que percebam que desenhar o que é lhes é conhecido, facilita o processo da
configuracado, ao passo que desenhando aquilo que veem, mas nao distinguem ou reconhecem, fa-las



72

0 ERRO COMO RECURSO INVENTIVO NO EXERCICIO DO DESENHO DE ESTUDO C.VIAGEM AO INTERIOR/IMAGENS DO PENSAMENTO

Com efeito, ha um distanciamento entre o real e a ideia do real (e do irreal), que pode
traduzir uma ficcdo ou uma sugestao para a alteracao da realidade, dada no campo das
probabilidades e das pulsdes: a maior diferenca exterior transforma-se na maior semelhanca

interior™®.

Se remontarmos ao cubismo, ao expressionismo abstrato, ao movimento De Stijl, e a outras
correntes artisticas do inicio do séc. XX, identificamos principios criativos a partir da
irreveréncia no recurso ao indeterminismo, a ‘mentira’ e a incerteza, para depois serem

aplicados as formas, mecanismos de reordenacao, através da abstracao:

Todos sabemos que a arte ndo contém verdades. A arte é uma mentira,
forma-se por conjeturas que nos ajudam a ver a verdade, pelo menos a
verdade que nos é dada compreender. O artista tem de saber como

convencer os outros da veracidade das suas mentiras.*

Afastando-se, formalmente, das evidéncias da natureza, a obra de pintura cubista, por
exemplo, repelia o cunho realista perseguido durante tantos séculos, ao subverter os
elementos que inicialmente remontavam a natureza e as coisas reais, desobedecendo ao
mimetismo e rebelando-se em favor da transformacao: A seccGo de um tronco de drvore
abatida evoca de imediato a ideia de irregularidade e ndo satisfaz tanto como o circulo
abstrato pelo qual temos logo tendéncia para substitui-la*'. Todavia, este processo de enleio
subtrativo da representacao nao podia voltar costas a realidade, sendo, porque era dela que

absorvia as referéncias e a base geométrica como poténcias transformadoras da realidade...

Os olhos gostam de percorrer a natureza para se encantarem com a
sua invengdo perpétua. Que importa que a ciéncia possa reduzir tudo
a combinacbes diversas de moléculas, constituidas por dtomos
idénticos, se a pedra preciosa tem brilho e profundidade prdprios, se
a casca da drvore, o liquen, o musgo atraem o devaneio do olhar, se
a danca do fogo, o salto da dgua, a efervescéncia da espuma
improvisam uma renovacdo inesgotdvel! A pintura pode mimar a
beleza das outras matérias, imitd-la, mas também pode produzir um

reino novo que ndo pertence nem ao mineral nem ao vegetal,

sentir-se incapazes de isolar a figura da representacao do conhecido (que se enquadra nas existéncias do
seu mundo) relativamente a configuracdo mental abstrata - transformada e depurada - nova.

% |bidem, p. 20.

“0 pablo Picasso (SID).

“ Huygue, R., O Poder da Imagem, op. cit., Capitulo Ill - A Arte e a Beleza: As formas que a natureza
apresenta parecem-se quase sempre com esboc¢os e casualidades, ao passo que as formas que o espirito
concebe na geometria permitem aquela satisfacdo plena e absoluta que Platdo procurava na abordagem
das Ideias, dos prototipos perfeitos, e que a realidade apenas consegue imitar grosseiramente e
degradar.
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trazendo ao mundo concreto, através das facanhas do homem,

qualquer coisa que ele ainda ndo possuia.“

Com excecao do expressionismo abstrato, que substituiu a geometria e a régua pelo borrao e
pela mao livre, a plasticidade perseguida pelos movimentos acima enunciados procurava
atingir, de certo modo, o erro premeditado em direcdo a metamorfose formal, através de
construcoes mentais, em que a assuncao da ordem depois do tumulto, traria a luz a
verdadeira novidade material. Mas se uma proposicao da sempre origem, pelo menos, a dois
pontos de vista (geralmente opostos), de modo a que a gama cromatica que vai de um polo ao
outro reflita percursos cognitivos em que as duvidas se vao dissipando para dar lugar a uma
conciliacao ou divergéncia estruturante, o contraste revelado pelo antagonismo parece-nos,

por isso, um bom ponto de prévio remate sobre a discussao da invencao.

Assim, o desencadeamento dos contrarios que o erro intencional promove, permite viajar até
outras geografias mentais que o mapa da matéria regista e desenvolve através da

representacao. E a piramide pode passar a enaltecer outros angulos...

“2 |bidem, p. 60.
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3. representacao do pensamento e expressao da representacao

Ao longo deste Capitulo, temos visto, no que toca ao pensamento e a formacao das imagens
mentais, que a razao e a imaginacao constituem as forcas complementares, entre si, da
representacao imaterial. Enquanto categoria do pensamento, a razido sera a faculdade
proponente das logicas em direcdao ao conceito que se formula na potencialidade de uma
ideia, ao passo que a imaginacdo, integrando as particularidades do Eu na experiéncia,
possibilita um desenho emocional peculiar, referente a uma espécie de ‘ndo estrutura’ de
que a estrutura (razao) carece, para se ‘humanizar' e intensificar-se nas ‘logicas inventivas’,
com suficiente suporte representativo, capaz de subsistir na ‘batalha’ entre o real e o

imaginario.

A representacdo ndo se define directamente pela imitacdo: ainda que nos
desembaracdssemos das nocbes de ‘real’, de ‘verossimil’, de ‘cépia’, ficard
sempre a de ‘representacdo’, enquanto um sujeito (autor, leitor,
espectador ou observador) lancar o seu olhar para um horizonte e ai
recortar a base de um tridngulo cujo vértice serd o seu olho (ou o seu

espirito)®.

Vejamos, quando Freud* afirma que a mutacdo percecdo-representacdo constitui um dos
grandes modos de atividade do processus primdrio, da a ideia que existem dois modos para a
imagem germinar implicitamente: o que empola o registo da realidade no apanagio do
desenho mental assente no cumprimento do modelo, ou o do desenho mental “a vista”, que
mostra os afazeres da imaginacdo. O autor indicia a existéncia de uma hierarquia nas
camadas imagéticas, situando a percecdo como fonte onde a representacdo bebe para
formalizar a ideia. Mas segundo Vieira®, dando-se a representacdo, da-se necessariamente
uma abstrac@o®, como atesta a dimensdo concetual da imagem, pois a representacdo
consiste no dispositivo e na figura cerebral que pressupde uma abstracdo do manancial

percetual.

As faculdades visdrias atuam diferentemente nos dois tipos de formacdo da imagem acima
indicados: no primeiro, o olho é a porta de entrada da imagem exterior que, através da

retina, processa mimeticamente os sinais visiveis habilitando-os a materializacdo fisica e

43 Barthes, R., 0 Obvio e o Obtuso, op. cit., p. 91.

“ Sigmund Freud (1856-1939).

4 Joaquim Vieira (1951-).

“ Vieira, J. (1995), O Desenho e o Projecto sdo o mesmo? Porto: FAUP Publicacdes.

Entenda-se o significado de abstracao, aqui, nao no sentido de uma dimensao concetual da imagem, mas
no contexto dos sinais graficos que se distinguem da apresentacao/ilustracdo do objeto concreto -
representacao.
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factual através do pensamento visual (visibilidade); no segundo tipo, a visdo é também
interveniente, mas numa perspetiva estrita de afericdo critica do corpo material da imagem;
no sentido de o mediar até ao produto registado no suporte, com a fidedignidade da ‘imagem

imaginada’, dinamizando o processo de criacao ou desenvolvimento da ideia.

Igualmente, parece logica a associacdo de um tipo de registo de observacao da realidade com
um dispositivo mais apolineo de representacdo, ao passo que a ‘figura’ proveniente da
imaginacao sera melhor acolhida, no ambito de uma representacdo de nuance expressiva

(plastica, expressionista?) dionisiaca da ideia/conceito.

Contudo, é do carater, da funcao e da evolucdo da representacdo da imagem, apoiar-se num
corpo e projetar-se para o universo externo?; Carneiro® assim o afirma. Quando isso
acontece, ou seja, quando a imagem ‘sobrevive’ a ‘violéncia’ varial da abstracdo e se
encontra apta a materializacdo, por verosimilhanca, é possivel que se dé, novamente, um
processo de abstracao. Nessa segunda ronda, trata-se de uma abstracao material sobre a
abstracao imaterial, em que a percecao e a imaginacao se fazem acompanhar do terceiro

elemento ao servico da representacao: o corpo.

O que esta cadeia abstratizante aparenta provocar na imagem, revela certas contendas entre
0 que sao as estruturas do “pensamento através de imagens” e da “execucao através de
imagens”, dado que a representacao da imagem finta, de certo modo, a imagem pensada, no
sentido em que a reproducao (ou a producao) pressupoe uma externalizacao do conceito que

pode pulverizar-se quando sofre a influéncia das energias corporeas.

Sera isto, equivalente a afirmar que a representacdo inclui uma subcategoria materializante
designada por expressdo? E que a expressao é, ao fim e ao cabo, a representacao dessa
segunda abstracdo? Ou sera, a expressdo, independente da representacdo como dispositivo

singular revelador da imagem?

Pensamos que as duas acecdes sao validas, porquanto a representacdo e a expressdo sao as
formas de exterioridade da imagem (autonomamente, ou por complementaridade) que sofre

processos de abstracao material imprimindo diferenca relativamente a sua génese pensante.

47 Carneiro, A. (1995), Campo Sujeito e Representacdo no Ensino e na Prdtica do Desenho/Projecto,
Porto: FAUP Publicacées, p. 30: A representacdo compreendida enquanto accdo de apresentar diante
dos olhos e da inteligéncia o que se observa no real e se figura na mente, o que toma o conteudo de um
pensamento, de uma consciéncia sobre a realidade exterior, como imagem activa de uma percep¢éo
interior, significacdo e simbolizacdo de relacbes com o mundo, busca de identidade entre o que se
pensa ser e o0 que se faz para ser.

“8 Alberto Carneiro (1937-).
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Mas a disputa material/imaterial aguca-se com a nuance egobica que enguica o tempo da
viagem ao anterior (passado), para evidenciar o tempo da jornada ao posterior (futuro) num

exaltante e absoluto corpo final que consolida ou antagoniza a ideacao (projeto) visual.

Poeiras desenvolveu, neste ambito, que a ndo coincidéncia entre a ideia e a imagem faculta
as irresolucées necessdrias ao movimento de compreender e imaginar, refletindo-se também
no espaco entre-formulacdes da dindmica do desenho, a um nivel distinto de cada uma das
formulacées®; formulacdes que localizamos, justamente, nos dispositivos representacionais e

expressivos.

Considere-se, pois, que as irresolucoes (operativas) a que Poeiras se refere, tomam corpo e
desenvolvem-se (obscurantizam-se para depois se clarificarem, ou seja, abstracionam-se duas
vezes) com e na introducao do suporte da imagem, que funciona, em Gltima analise, como um
instrumento representacional a par do pensamento e da sensibilidade, podendo, até, anula-
los. Anulando-os, descobrimos outro modo de representacdo da imagem, mediante a
acao/produto de uma manualidade espontanea, de um lapsus manu instintivo que parece
relacionar-se melhor com a expressdo do que com a representacdo, porque trata diretamente

do corpo da imagem.

Assim, a necessidade de proeminéncia da exteriorizacao da imagem no suporte, como fruto
expressivo revelador da vontade particular que a diferencia, localiza a representacdo num
lugar que evidencia imaterialidade na imagem mental, ao passo que a expressdo parece estar
mais ligada as nuances corpodreas do
movimento muscular que providencia
através do corpo do desenho, o corpo
do homem e o corpo da diferenca

material.

Ainda assim, a materializacao da
imagem (por exemplo, através do seu
desenho) sustida pelas categorias da
representacdo e expressdo, carece de

um suporte que também faz parte do

Departamento para a Pesquisa Surrealista todo corporativo que singulariza,

Panfleto Surrealista (Papillon), 1924
http://opsis-warnholtz.blogspot.pt inaugura e lhe ministra
reconhecimento. Nas situacoes

mencionadas que recorrem ao mecanismo representacional de exteriorizacao, ligadas, por um

lado, a formalizacao aditiva da parecenca (mimesis, numa analogia a Otica aristotélica), por

4 poeiras, F., Pragmdticas do Desenho em Design Il (...), op. cit., pp. 35 - 47.
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outro, a dessemelhanca subtrativa pela diferenca (sugerida por uma espécie de diegesis
platonica), e ainda pelo automatismo da m&do que procura o resultado criativo da
espontaneidade, nao nos parece possivel apartar o desenho do pensamento - ou nao seria a
representacGo uma das partes funcionais, mas, sobretudo, de emergéncia da imagem do
desenho que depende direta ou indiretamente do pensamento e do conhecimento gerados por

esse pensamento (visual)5°.

Do mesmo modo que existe um atrelamento operativo entre o desenho e a componente
sujeita a execucao fisica do desenho - pelo ‘motor’ da mao particular -, no desenho que
funciona como estudo do pensado, a propria mao também depende do pensamento, numa
relacao de diferenca (e nunca de indiferenca), através da expressdo, porque é um ‘drgao’ que

pertence ao sujeito e as nuances de subjetividade.

Mas a operatividade do suporte ou, por outra, os dados novos que o momento de registo do
desenho no ‘papel’ abonam a dinamica informativa (ou comunicativa) do desenho
relativamente ao pensamento da imagem, coloca um problema concreto: é que se o ‘suporte’
(dispositivo de materializacao da imagem) pareceria, inicialmente, poder anular ou substituir
a ideia inteligivel, para que serve, afinal, o pensamento e a atuacdo do intelecto, se pode
subsistir uma certa autonomia do corpo sobre o cérebro? Poeiras elucida-nos: se aceitarmos
que o pensamento ndo é apenas um esclarecimento representativo, se aceitarmos que o
pensar nasce da relacdo com um ‘exterior’ a si proprio, e de um ndo pensado (irresolucao),

entdo temos de aceitar a natureza expressiva do pensamento’'.

Ademais, se a representacdo se compreende pela relacdo entre conceito e objeto®, e se o
produto do exercicio do desenho se singulariza na prevaléncia da expressdo da coisa sobre a
representacao - presenca do irreal ou do derradeiro e puro real sobre a representacéo
(origem no real, cépia impura da realidade) -, também sera verdade que a acao do erro sobre
a razao, é indizivel, inexplicavel, irracional, “externa” e “exterior”, tanto ao sujeito como ao

objeto, mas existe, efetivamente, como modo expressivo no pensamento.

0 pensamento comporta, portanto, essas duas vertentes essenciais: a inteligivel e a sensivel.
Como tal, o pensamento é operado também na sensibilidade, mas nao se pense, porém, que a
manualidade que providencia a cristalizacao expressiva da imagem no suporte seja sempre o
reflexo do tipo de “irresolucao” aleatoria de que falavamos... As formas que coexistam ‘ndo

importa como’ tém, todavia, e em ultima andlise, relacées rigorosas e precisas. Elas deixam-

5 Foncillon, H., A Vida das Formas, op. cit., p. 73: A forma é sempre, néo o desejo de ac¢do, mas a
acgdo.

> Poeiras, F., Pragmdticas do Desenho em Design Il (...), op. cit., pp. 35 - 47.

32 Deleuze, G., Diferenca e Repeticdo, op. cit., p. 20.
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se igualmente exprimir sob uma forma matemdtica, embora neste caso operem mais com

ntmeros irregulares do que com numeros regulares.

Constatando que, se houve tempo em que a cultura visual refletia a necessidade exclusiva de
reproduzir a natureza de modo realista, tendo o impressionismo traduzido, na pintura, o
término desse apanagio, o modernismo veio substituir o mote da realidade exterior com o que
investe na revelacdo da realidade interior, e os fenomenos da reproducdo e repeticdo
assentes nas leis da semelhanca e da representacao que visavam gerar o clone deram, assim,
o lugar ao poder da diferenciacao pela abstracao, conduta que prevaleceu durante muito

tempo.

Mas no presente, a imagem adota posicdes ndo tao extremistas, conquistando ‘lugares’ além
desses polos, podendo ser operada expressivamente, revelando a diferenca pela singularidade
do movimento e do gesto que tém, afinal, tanto de subjetivo - do sujeito -, como de objetivo
- do objeto -, assumindo-se como aparicdo diferencial ou, como Poeiras refere (no
seguimento das citacées anteriores), vale por si nhum processo que excede o sujeito (...) e

excede o objeto.

Em qualquer dos casos, para que a imagem penetrante possa exercer a sua funcao inventora,
tem de revelar-se diferencialmente, novamente a ‘superficie’ mas, desta feita, numa ‘linha
de terra’ que permite eclodir o conceito pela frincha aberta pela imaginacao e num recurso

mais purista a sensacao.

E assim que os minérios, despreziveis nos seus jazigos e filées,
ganham a devida importancia a luz do sol e quando trabalhados a

superficie.>

No contexto do que efetivamente importa para a presente investigacdo e em que a hipotese
colocada pode ser testada, é essencial sistematizar a dualidade refletida numa primeira ou,

se quisermos - primaria - categorizacao circunscrita da representacao:

i) Por imagens de origem visual ligadas a logica do sensivel e ao figurativismo, que
enfocam e agenciam a repeticdo ou a cristalizacdo mimética do que vemos
(critica?);

ii) Operada pela imaginacao concetual (contando igualmente com o trabalho
combinatério do imaginario e da memoria), por via duma espécie de centro de
(re)producdo, (re)invencdo e (re)configuracdo da imagética construida e/ou ja
transformada por conceitos interformulados, com vista ao alcance da forma

isolada do contexto (certamente critica).

53 Kandinsky, W. (2010), Do Espiritual da Arte, Lisboa: D. Quixote, p. 110.
> valéry, P., Introducdo ao Método (...), op. cit., p. 71.
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Ora, na Ultima, a revelacao da imagem implica sempre uma manifestacao e uma expressao e,
se revelar, etimologicamente, significa mostrar, dar a ver, também é re/velar, isto é, tornar
a esconder™. Nessa medida, o processo de revelacao é, também, o da estruturacdao de uma
‘irrepresentacao’, isto é, de uma expressao que nega a representacdo imaterial pura, no
sentido da especializacdo expressiva da representacao, sugerindo um impeto de evasao da
coincidéncia de identidades e encobrindo-as da interioridade. Mas a imagem talvez seja,

afinal, apenas a expressdo da coincidéncia (da simultaneidade) da ideia com a sensagéo...

A sugestao de Barthes, quando refere que o que a fotografia reproduz ao infinito sé ocorre
uma vez (ela repete mecanicamente o que nunca mais poderd repetir-se existencialmente),
coloca em discussao estes juizos algo paradoxais de infinitude expressiva e cristalizacdo
representativa de que temos vindo a falar: a fotografia, como mecanismo da representacao
imobilizadora, deduz, da expressao ilimitada, o momento irrepetivel. A repetibilidade como
categoria da probabilidade esta, assim, no caso da imagem fotografica, vinculada a
representacao e ao tempo, ao passo que a unicidade (igualmente da gama da probabilidade),
se agrega a irrepetibilidade e ao espaco. O momento é, portanto, cativo do tempo, ao passo

que o espaco gera finitude de instante.

Ora, o erro como episodio, quer num ou no
outro caso, desconta, do registo grafico, a
deformacao que provoca, criando outra
verdade, e funciona como paradoxo da
representacdo enquanto € corpo da
expressao  singular, da diferenciacao
através de cada mao, de cada autor, dando
por inscrita uma expressao irreprodutivel.
A inscricao da revelacao €, por isso mesmo,

a denlncia de Vvisibilidade sobre o

. Meret Oppenheim (1913-1985) desconhecido (futuro) que, se nao for
Chavema, Pires e Colher cobertos de pélo, 1936
Klingsthr-Leroy, C. (2003), Surrealismo, Lisboa: particularmente cristalizado no suporte,

pode o tempo apaga-lo como uma

borracha...

Em jeito de sintese, temos, como oposto da representacdo (universalizacdo da repeticao), a
afirmacao de originalidade (invencdao) a apontar para novas direcfes expressivas, mas
lancando maior subjetividade e contradicao na discussao. O que pode constituir um paradoxo
representacional - a irrepresentacdo (representacdo por dessemelhanca ou esséncia

irreprodutivel ou, ainda, a misrepresentation de que falamos anteriormente) -, decorre,

% Almeida, B. P., Imagem da Fotografia, op. cit., p. 77.
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efetivamente, de camadas de variacdes operadas nos mecanismos da abstracao através da
introducao de conceitos novos (campo de acao do erro intencional), criando o espaco do facto
imprevisto e do prazer inesperado que, no final das contas, € o da configuracdo do singular -

do invento.
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3.1. (in)imagem material

Le Méme, em vérité, est a la fois penser et étre. (Parménide)

Pode-se dizer que a representacao do invento oferece-nos algo inédito, como sendo a nao-
imagem ou a anti-imagem (no timbre anterior explanado relativamente ao assunto da nao-
representacao), nao no sentido da impossibilidade de a reconhecer, mas porque trata da
combinacao entre a figuracdo mimética e a abstracdo concetual - a configuracdo que se

traduz na eloquente afirmacéo de Valéry: o arbitrdrio criando o necessdrio.

Pois bem, independentemente da realidade exterior (ou desvio sobre ela) como ponto de
origem para a criacao, e da realidade interior (mente abstratizante do sujeito) como fonte
das construcdes do intelecto que levam ao pensamento das imagens mentais unificadas com
vista a concretizacdo material, como vimos, a obra final compreendera, sempre, uma
‘entidade’ univoca, original e inédita, que nasce da combinacdo motriz e sinérgica entre a
forca de ser e de pensar das duas mencionadas realidades: a invencao, em que o resultado se
traduz, no termo, por um desvio da ‘verdade’ que a evanesceu com maior ou menor

intensidade, mas que dela dependeu para singrar, ou seja, para se configurar.

Valéry ajuda-nos novamente: nove vezes em dez, qualquer grande novidade duma certa
ordem obtém-se gracas a meios e nocbes que ndo estavam previstos> . Arriscamos terminar

esta frase com: (...) ndo estavam previstos [num padrao de certeza].

Com efeito, o trajeto inverso efetuado pela imagem mental até ao mundo da visibilidade,
traduz um sem numero de transformacoes ideaticas que a afasta cada vez mais da realidade
primaria a medida que, paradoxalmente, se aproxima dela no sentido subsitutivo da
finalidade para exposicdo. O que esse processo revela é, em grande medida, o combinado de
uma conduta de verdade na necessidade de reflexo das coisas reais, e uma postura cerebral
em que a razao procura intencionalmente o erro para, no final, obter o resultado distinto (e
imprevisivel) - o Unico que conseguiria afrontar o simbolo de uma pirdmide, por “efeito

surpresa”...

Poiesis®® é o termo que ajuda a reforcar o esclarecimento dos procedimentos e condutas que

levam o assunto da imagem desde a invencdo da coisa até a sua producado e que, portanto,

% valéry, P. (1930), Introducdo ao Método (...), op. cit., p. 41.

%7 |bidem, p. 40.

%8 piedade e Lirio, R. (2007), O desenho instalado - o Lugar como origem e fim de um processo grdfico.
Dissertacdao de Mestrado pela Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto, p. 36: "Poiética”,
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contemplam os sistemas de concecao e fabricacao da imagem. Neste caso, parece apropriado
usar o termo e o respetivo significado para descrever a deslocacao ou inflexao sensivel que
marca o necessario distanciamento do olhar sobre o real, iluminando o pensamento da ideia
até a formalizacao ou a configuracao do ideal, pela originalidade: a busca incessante da linha
de rutura - a fissura® por onde se desenvolve a ndo-mimésis ou o equivoco representativo
capturado do processo mimético. Essa abertura por onde espreita a possibilidade, a incerteza
e o erro, no contexto de confronto da invisibilidade (imaginacdo) com a visibilidade
(realidade), deturpando-a positivamente e trazendo-a até ao suporte (desenho) para ser vista
pelo outro, da-se por via de um fluxo de singularidade que, nesse momento, é partilhada com
o mundo. Supde-se, pois, que o compartilhamento da imagem interfira, igualmente, com os
fatores e graus inventivos e de singularidade do desenho, uma vez que é com o olhar do
Outro, que a imagem vive ou renasce para além da sua natureza pensante simbolica, e se
configura como (in)imagem material: a figura deste mundo faz parte duma familia de
figuras, grupos cujos elementos nés possuimos inteiramente sem o sabermos. E o segredo dos

inventores®.

Com efeito, os recursos expressivos que usam conteldos com o sentido de outros, mas que
mantém uma relacdo de semelhanca com os iniciais, desenvolvem interpretacdes mentais
mais ligadas a simbolica do que a representacdo sensivel e, assim, recolocam a figura na
‘ceara’ do coletivo e do exterior, embora com outra ‘cara’. A invariante nos dois tipos de
comunicacao acima enunciados, situa, elementarmente, a representacao, no espaco e no
tempo de atuacao do olho: um olho que, contudo, pode ver para fora e ver para dentro, como
ja vimos. Porém, a (in)imagem material nasce de um outro ‘olho’ que vé além - na
formulacdo duma ‘terceira visao’ que se socorre do gesto, ou do “gosto” da mao”, ou da
surpresa, ou do inesperado, ou do inconsciente, ou do inconsequente, ou do irracional (etc.),
mas é sempre conduzida pelo cérebro até ao papel no universo de uma expressdo da
representacao ou de um desenho mental produtor de nao-imagens, no sentido de que sao
imagens que ja superaram a imagem sujeita a primeira ronda de abstracdo, mas conservaram

0 conceito que nasceu do erro intencional.

A representacao inventiva (expressao) que persegue a unicicidade alimenta-se do pensamento
combinatorio assente na matéria e na forma, desenvolvido pela transformacdo dindmica que a
imaginacao opera intelectualmente, tendo, na visao, o elo mental com o virtual, e, na mao
do fazedor, a relacao fisica com o mundo exterior (visdo do Outro) que, no final, é o espelho
da mente (cérebro) e do labor da inteligéncia (pds-cerebral) cultural, em que o erro é recurso

do pensamento criativo e é, decerto, etapa processual do pensamento sobre as

termo que invocamos no sentido da andlise dos fendmenos inventivos incidentes no decurso do desenho
(ndo antes - percecdo, nem depois - obra): da “obra em trénsito de se fazer.

* valéry, P., Introducdo ao Método (...), op. cit., p. 34: Em qualquer fissura da compreensdo se
introduz a produgdo do seu espirito.

% |bidem, p. 85.
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transformacoes, por via simulacral do episddio inventivo e, de certo modo, do trabalho do
intelecto, deformando o que é sensivel ao real, desafiando o insondavel e o inimaginavel,

senao, por via dos desenhos - também eles erraticos - da (in)imagem.

Pablo Picasso (1881-1973)
Magqueta para Guitarra, 1912
Gantefiihrer-Trier. A (2003). Cubismo. Lisboa: Taschen



