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Ordem no caos, ordem no ruido, ordem nos apa-
rentes acasos da criagdo artistica. Este livro gravi-
ta em torno do estudo das relacdes de ordem re-
presentadas nos fractais, de maneira a questionar
até que ponto as formas numa pintura abstrata
estdo envolvidas com a consciéncia humana e com
os atos criativos ndo conscientes. A publicacdo
desse livro é uma adaptacio da tese “/somorfis-
mo psicofisioldgicos da arte abstrata: um estudo
de caso autobiogrdfico”, cuja motivagdio foi uma
experiéncia particular com a pintura abstrata no
ano de 2013. Durante esse processo criativo, pa-
reidolias surgiram em meio ds tintas de forma pe-
cliar e espontinea: seriam essas formas pura
imaginagdo ou seriam consequéncias de um pro-
cesso cadtico como os descritos para a dinGmica
de fluidos? Seriam ambos aspectos de um proces-
so Unico? 0 fato é que existe um estado diferen-
ciado em que essas formas surgem: o estado de
consciéncia criativa. Nele, a relagdo entre mente e
matéria se torna fluida. E o magma primal do
imaginacgo pode ser fincado na obra de arte.
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ABREVIATURAS

DMN
ECAO
ECC
EDA
EEG
FMRI
HTMI
IBRO
LAMAE
LSD
MEG
RCP
RGP
RMP
RMS
SNA
SNC

Default Mode Network

Estado de Criticalidade Autoorganizada
Estado de Consciéncia Criativa
Electrodermic activity

Eletroencefalograma

Functional Magnetic Resonance Imaging
Holofractal Transductor of Music and Image
International Brain Research Organization
Laboratérios de Métodos avancados e Epistemologia
Dietilamida do Acido Lisérgico
Magnetoencefalograma

Resposta da Condutancia da Pele

Resposta Galvanica da Pele

Redes de Modo de Padriao

Resposta do Marcador Somatico

Sistema Nervoso Autbnomo

Sistema Nervoso Central






GLOSSARIO

Atrator: Conjunto de comportamentos caracteristicos para o qual
evoluiu um sistema dinamico independentemente do ponto de
partida.

Auto-organizacio: Alteragao de estados complexificados pelo
ruido, implicando no aumento de informagio (diversidade do
sistema) e diminui¢ao da redundancia.

Automatismo: sequéncia de tomadas de decisdes evocadas por
estimulos ambientais  especificos culminando em uma
performance, geralmente sem consciéncia da decisio.

Autopoiese:  Sistemas  vivos como  maquinas que  se
autoproduzem.

Criticalidade auto-organizada: Sistemas complexos sao atraidos
para o ponto de equilibrio entre a ordem e o caos, mesmo que
mudem amplamente seu comportamento. Mudangas amplas das
variaveis nao afetam o surgimento de comportamento critico.

Efeito Nagel: pretende demonstrar que a experiéncia de ser outro
animal possue um carater subjetivo especifico que nao podemos
compreender, pois ele é possuidor de uma individualidade e uma
consciéncia distinta da nossa.

Eletrofisiologia: ¢ um ramo da fisiologia que consiste no estudo
das propriedades elétricas em células e tecidos. Envolve medi¢oes
de diferencas de potencial elétrico numa vasta variedade de
escalas desde canais idnicos até 6rgios completos, como por
exemplo, o coracdo. Na neurociéncia inclui medidas das
atividades elétricas de neuronios, nervos, ondas cerebrais etc.

Expressionismo Fractal: expressionismo abstrato em que se
encontram altos niveis de dimensdes fractais.

Klecksografias: Jogo que consiste em colocar uma mancha de
tinta num papel e dobra-lo, de modo a obter a forma pareidolias.

Modus tollens: Mecanismo légico para a construgao de
raciocinios dedutivos.



http://pt.wikipedia.org/wiki/Sistemas_din%C3%A2micos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Eletricidade
https://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A9lula
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tecido_(histologia)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Neuroci%C3%AAncia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Neur%C3%B4nio

Padrdes abstratos: Padroes ndo representativos presentes desde o
inicio da histéria da arte até os dias atuais.

Priming: O efeito priming refere-se a influéncia que a exposi¢ao
prévia a determinado estimulo pode acarretar na resposta a um
estimulo subsequente, sem que exista consciéncia do individuo
sobre tal influéncia. Por exemplo, o acesso ao conceito de
“economizar” pode fazer com que se procure reduzir os gastos
inconscientemente, assim como “polidez” pode afetar o
comportamento de uma pessoa em uma conversa (JUNIOR et
al.,2015).

Ruido Rosa: E a assinatura natural de um sistema complexo,
refletindo sua melhor performance para uma determinada
interacdlo com o ambiente. A coordenacio entre graus de
liberdade emerge da interdependéncia dinamica dos componentes
do sistema.

Self-agency: F a sensacio que o individuo tem de que algumas
agoes sao autogeradas.
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Escritos do autor

Ordem no caos, ordem no ruido, ordem nos aparentes
acasos da criagao artistica. Este livro gravita em torno do estudo
das relacées de ordem, representadas nos fractais, de maneira a
questionar até que ponto as formas numa pintura abstrata estao
envolvidas com a consciéncia humana e nos atos criativos niao
conscientes.

A motivagao inicial dessa pesquisa foi a minha surpresa
com o surgimento de pareidolias’, de forma caracteristica e
espontanea, nas minhas pinturas abstratas: Seriam estas pura
imaginacdo ou seriam consequéncias de um processo cadtico
como os descritos para a dinamica de fluidos? Seriam ambos
aspectos de um processo unicor

Este livro, leitor, propde uma triangulagao transdisciplinar
entre os sistemas de cogni¢do nio consciente, ruido e a arte
abstrata. Proponho aqui que o movimento corporal, gestual e
postural, incluindo componentes nao diretamente intencionais do
movimento, quase sempre nao conscientemente monitorados
pelo agente, guarde ordens estruturais de uma linguagem,
naturalmente de estrutura nao lexical, que complementa o acervo
de recursos pelos quais nos expressamos no mundo. Trata-se de
uma linguagem intuitiva, que revelaria um processamento de
entradas perceptuais e de respostas comportamentais que
antecipariam as formas semanticas de expressio. Levanto a
hipétese, portanto, de que essa linguagem de movimentagao
corporal seria capaz de codificar, modelar, antecipar e até concluir
padroes de engramas — tragos latentes da memoria - que sio
registrados inconscientemente pela nossa percep¢ao. Formatos
nao conscientes de constru¢iao e processamento de informagao
véem sendo estudado nas ciéncias cognitivas e referidos pelo
termo cogni¢ao nao consciente.

Em relagdo a cognicao consciente - pensando em nivel de
auto referéncia do sujeito - as formas de compreender e ter a
percepcao de como funciona o pensamento -“o saber como se
sabe” - vém sendo estudado nas ciéncias cognitivas e referido
pelo termo metacogni¢ao (SHIMAMURA, 2004). Em um sistema

! Processo perceptivo de identificagio de padroes em meio a estimulos asbstratos.



16 | ARTE, MENTE E MATERIA

metacognitivo, fala-se em ordens decifraveis naquilo que se
considera tradicionalmente como ruido. Termo este elaborado
dentro dos paradigmas de estudo convencionais das
neurociéncias e psicofisiologia, a partir de uma grande propor¢ao
de dados extraidos de registros biofisicos da cognicao e
comportamento motor corporal e linguistico. A modelagem
matematica complementa a interpretacao, priorizando a aplicacao
e testagem de modelos estocasticos, reconhecidamente de alta
entropia, e baixa informacao. A hipdtese de uma cogni¢ao nao
consciente permite um alargamento de premissas que envolvem a
reformulacdo do atual paradigma de avaliagio dos marcos do
comportamento perceptual-motor humano, onde outras ordens
sao perscrutadas e elencadas para experimentagao controlada.

Nesse modelo, a movimentacio corporal poderia traduzir-
se num sistema enunciador destas ordens escondidas no “ruido”
— que possui uma geometria que extrapola as dimensdes
euclidianas - dos paradigmas convencionais. Este sistema
codificaria o conhecimento tacito, nao dizivel, pré-formal e
adimensional. Em artistas como Jackson Pollock, um pintor
expressionista fractal, a relagdo do artista com obra de arte edifica
um sistema auto-organizado, que vai se compondo na relagao
entre sensagao e sentimento complexo. A técnica nesse tipo de
processo criativo vem unida a expressao gestual, cujo correlato, a
expressao corporal, vem se provando ser um sistema de
expressao de emoc¢ao (ou sentimento) e de julgamentos. Isto
equivale a propor que, nestas situagoes, a sensagao-sentimento
entremeia-se a percep¢ao-a¢ao, sendo a a¢ao, neste caso, um agir
em estado cognitivo nao consciente.

Compondo essa estruturagao hipotética, proponho que
durante o processo de criagdo artistica, nos utilizamos de
faculdades mentais que favorecem linguagens e expressoes
comportamentais de natureza cognitiva nao consciente. Dentre
cles estdio a  emagao: agado  perceptivamente  orientada
(diferenciando-a de uma percepcao passiva) que produz o
acoplamento entre individuo e mundo, de forma dinamica, tendo
como referencial o corpo do individuo - sistema sensorial e
motor -, expandindo-o em uma mente. Em outras palavras: é o

b
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corpo que seleciona no mundo fisico as possibilidades as quais o
mundo lhe fornece. A ideia de enagao dissolve o ideal passivo e
predeterminado de representagio da realidade absorvido pelo sujeito
e transforma o mesmo em um construtor muatuo, quer de maneira
consciente ou nao. Nossa percep¢ao de mundo é formada por
informagdes sensoriais que atuam como enxertos na nossa
consciéncia discreta, evidenciando a parte evolutivamente
consensual na interpretagao da realidade. Se o artista, ao criar, se
envolve em um processo de atengdo tal que dissocia o seu e em
um #do eu, a obra de arte nao seria uma estrutura condensada dos
processos cognitivos nao conscientes?

Inevitavelmente, a consideracio da possibilidade de
confluéncias formais entre obra e criador me levou a explorar
questdes estratégicas de fundamenta¢ao tedrica. E achei por bem
dividir o livto em quatro sessoes, onde proponho os seguintes
questionamentos: 1) Matéria: F aceitavel que processos hibridos
- artisticos e cientificos — de criagdo de conhecimento possam
validar interpretacbes cientificas? E valida uma ciéncia que
considere a subjetividade e objetividade no mesmo patamar,
quando nos referimos a cognicdo humana? 2) Arte: Qual é a
origem da arte abstrata e por que esperamos tanto para nos
referirmos a ela como um estilo emergente, em meados do século
XX? 3) Mente: O que significa ver? Qual a relagao entre visio e
estética? O movimento corporal pode ser dado pelo acaso? 4)
Relatos autobiograficos transdisciplinares: A confluéncia
entre os trés pontos anteriores no meu processo criativo. O que
de fato ¢ esse sistema ruidoso, esse sistema de inteligéncia na arte
abstrata, capaz de produzir em seu climax o abstracionismo
tractal?

Com base nessa justifica tedrica eu me arrisco a definir
mente, estética e emogao interligados entre si, a fim de esclarecer
as teorias desenvolvidas nesse livro: A) Mente é conjunto de
propriedades de estruturas auto-organizadas, onde mecanismos
separados, quando atuando em conjunto concebem emergéncia
que se manifesta por uma experiéncia de expansio do corpo. A
medida que o corpo atua no mundo (enagdo), restricoes entre o
sistema sensorio-motor do emissor e os estimulos que podem ser
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percebidos criam um  background onde a mente estipula a
referéncia do seu mundo possivel, seu Uwmwelt (VARELA et
al.,2003). Mente é o fio condutor entre corpo e mundo. B) A
estética é o arsenal histérico e evolutivo de padrdes - tanto no
observador como do observado - modelados com a experiéncia
de vida do observador, aos quais a mente tanto pode atuar de
forma enativa, como ser sensibilizada pela estética do ambiente.
A estética se relaciona a todo instante com a memoria e ao
reconhecimento do espago e do tempo, por isso emprega-se a
estética o significado de sensagao. A estética por sua vez, se torna o
fio condutor entre mente e emog¢ao. C) A emogao ¢ o catalizador
que mantém a duragao e a espessura do fio composto por mente
e estética. A mente atua, a estética seleciona e a emocgao
potencializa a experiéncia no mundo.

Com esses trés conceitos definidos ¢é possivel agora
atualizar o conceito de metacognicao: a experiéncia que a mente
tem de se auto observar e repercutit uma narrativa autbnoma
sobre a experiéncia de sua auto observacdo. Na arte abstrata, em
particular, a obra de arte é o proprio cédigo meta-inteligivel. A
relacio entre mente ¢ matéria se torna fluida. Mas na minha
experiéncia, isso s6 ocorre em estados mentais nao-ordinarios de
consciéncia. F preciso que o artista reconheca essa estado, de
forma que seu processo criativo oscile entre o automatismo e a
metacogni¢ao. S6 entdo, o magma primal da imaginagao podera
ser fincado na tela. E os engramas que arquitetam o sonho
trazidos para vigilia.

Danilo Meneses (Moveo).

Joao Pessoa, Paraiba.
6 de Abril de 2017.



INTRODUCAO

Se Ingres deu ordem a quietude, eu desejaria dar ordem ao movimento.

KLEE apud ECO,1976.

Com uma perspectiva nao-tradicional de execugdo
cientifica trago neste trabalho a possibilidade da inovagao que
propoe a horizontalidade epistémica entre arte e ciéncia,
experimentalmente, com laboratérios hibridos _AnSed, que
inaugura a nova linha de pesquisa, até entdo tedrica, de como o
cérebro produz as bases do conhecimento: a neuroepistemologia
experimental.

Nio esquecamos aqui que nos sistemas epistemoldgicos
que compoem a Ciéncia e Arte, o fato (objetividade) é gerado pelo
valor (subjetividade) e ao fato ¢é atribuido zalor (OURIQUES,
2013). Para BOURDIEU (1976; 2004), esses campos epistémicos
sao lugares de conflitos gerados por grupos sociais que disputam
para conservar ou transformar relagées objetivas de for¢a em
vigéncia. F interessante para o campo, principalmente o
cientifico, a fic¢do de que a ciéncia se desenvolva totalmente
autbnoma, enquanto na verdade, o que ha é um objetivo e uma
cultura comum entre os cientistas, esquecendo-se do fundamento
do mundo cientifico. No mundo cientifico real a prosperidade
(fato), que se adquire a partir de recursos para equipamentos,
status e contatos sio modelados pelo reconhecimento (valor) dos
pates-concorrentes. Pensando no par concotrrente como uma
entidade em primeira pessoa que avalia resultados em terceira
pessoa, podemos concluir que os dados objetivos em ciéncia sao
indissociados de subjetividade. O que os cientistas postulam
como objetivo, na verdade, ¢ um acordo do que ¢é objetivo.

A conversao de relatos subjetivos em objetividade ¢ feita
desde os primérdios do nosso sedentarismo, com 0s magos ¢
xamas, que com uma pitada de Modus Tollens', convencionou-se

! Latim: modo que nega ou negag¢io do consequente, ¢ o nome formal para a prova
indireta, também chamado de modo apagdgico. Dentre as diferentes formas de
argumentos dedutivos que o estudante pode encontrar em manuais de logica e filosofia
estio os argumentos condicionais validos. Estes sio dois, a chamada “afirmagio do
antecedente” (modus ponens) e a denominada “negacio do conseqiente” (modus
tollens).
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chamar de ciéncia (ROSA, 2005). A histéria da ciéncia esta repleta
de casos em que os cientistas faziam experimentos neles mesmos,
aplicando possiveis antidotos (KERRIDGE, 2002). A diminuig¢ao
dessa experimentagdo se deu com a divulgacio das atrocidades
das pesquisas nazistas, cujo resultado foi um codigo de
experimentacio cientifica em seres humanos, o Cddigo de
Nuremberg, enfatizando cuidados quanto ao risco, sofrimento e
exigindo experimenta¢io animal prévia a humana (MELO;
LIMA, 2004). Mesmo com a aplica¢ao do cédigo, a década de 90
teve 182 registros de casos de autoexperimentagoes. Dentre eles,
12 receberam prémios na area, sendo 5 Nobel; o mais recente
indo para Barry Marshall, em 2005, depois de sua ingestio de
uma cultura de Helicobacter sp., o que levou a desenvolver uma
ulcera estomacal, posteriormente curada por antibiéticos
(WEISSE, 2012). No Brasil, em 2006, o Prof. Sérgio
Mascarenhas, de 86 anos, desenvolveu o sensor portatil de
monitoramento nao invasivo de pressio intracraniana, apos ser
acometido de hidrocefalia de pressio normal (MASCARENHAS
et al, 2012; ZORZETTO, 2014).

Na ciéncia, artistas também podem ser vistos como
neurobidlogos que exploram o seu proprio cérebro, traduzindo a
experiéncia subjetiva em métodos objetivos de praticas criativas.
Na arte, observamos que a pesquisa de Cézanne, de como a cor
modula a forma, ou manutencio da identidade da forma no
cubismo analitico, de Picasso e Braque, sio apenas variantes de
respostas que a neurobiologia nos trouxe posteriormente (ZEKI,
2014). Um dos apices dessa transdugao foi o programa de ensino
avangado entre sociedade, técnica e criagao, que resultou na
escola da Bauhaus, aplicando o conceito de harmonia da pintura,
na harmonia dos conhecimentos (BARROS, 2007). Desde sua
primeira exposi¢ao — Arte e tecnologia, uma nova unidade — a
escola cultivou um perfil de construgdo interdisciplinar
(FARTHING, 2011). Ela buscava uma linguagem universal e
sintética que aspirasse a0s novos objetivos da vida no século XX.
No primeiro ano, aluno era convidado pelo professor Johannes
Itten a desenvolver o seu #mbre subjetivo por uma metodologia
didatica centrada na expressao individual. Wassily Kandinsky,
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artista e professor do curso avangado escreveu relatos de suas
sinestesias em uma época em que a sua condi¢ao era em grande
parte desconhecida pelos especialistas (JEWANSKI, 2011). Ao
mesmo tempo, realizou experimentos com os alunos sobre a
correlagao da cor com a forma, desenvolvendo o que vem a ser
chamado hoje de feoria da correspondéncia, o que resultou numa
interpretacdo das cores que o libertou da representagiao do objeto
(BARROS, 2007; MAKIN ; WUEGER, 2013).

Sera que ao pensarmos no fendémeno da cor deverfamos
escolher pesquisa-la entre o que é subjetivo ou o que é objetivo?
Ou sera que ela se forma com uma histéria emaranhada entre
cultura, linguagem e cognicio (VARELA et al, 2003); um
acoplamento construido entre o mundo e o individuo? A cor ¢é
unicamente conhecimento para determinado cérebro. Mesmo que
estejamos vendo uma mag¢d pela cor vermelha, o que mais
chegaria proximo de uma certeza que podemos ter sobre isso é
com equipamentos de medi¢do de comprimentos de onda. Em
outras palavras, a unica verdade que podemos ter ¢ aquilo que
nos experimentamos. Nossas verdades sio unicamente subjetivas
(ZEKI, 2014).

Recentemente foi demonstrado que a prépria subjetividade
pode potencializar o método cientifico (FROES, 2015a; INACIO
et al., 2015). Em uma nova perspectiva proposta pelo laboratério
de métodos avangados e epistemologia -LAMAE, o método
ArtSe pode encontrar isomorfismos entre a arte € a ciéncia, pois
o processo de construgao cognitivo-criativo, em ambas epistemes,
operam em niveis de realidade subjacentes. Mas sera que é
possivel que correlatos cientificos da experiéncia subjetiva
possam ser tao validos experimentalmente, quanto o resultado
costumeiramente obtido na distancia entre sujeito e objeto pelo
modelo cientifico tradicional?
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CAPITULO 1

A POSSIBILIDADE DE INVESTIGAGAO CIENTIFICA DOS
PROCESSOS SUBJETIVOS: DA NEUROFENOMENOLOGIA
A NEUROEPISTEMOLOGIA EXPERIMENTAL

Em meados da década de 90 um programa intitulado
neurofenomenologia, cujo objetivo era estudar cientificamente a
experiéncia humana, foi inaugurado pro Francisco Varela a fim de
desvendar os hard problems da consciéncia. Com a implementagao
visionaria de unir a captagio dos fendémenos dos processos
mentais, captados por aparelhos neurocientificos, o programa
passou por uma extensa base tedrica, sem negar a importancia de
uma base metodolégica rigorosa. Apds o seu falecimento em
2001, a neurofenomenologia deu origem a pequenos grupos que
abordam sua interface metodolégica como a antecipagao de crises
epilépticas, sonhos lacidos, pesquisas qualitativas de percepcao
visual e elucidagao de processos cognitivos correspondentes a
ativagao de rede de modo padrio (BAGDASARYAN; LE VAN
QUYEN, 2013).

A abordagem de como o Varela compreendia a cogni¢ao
foi influenciada por uma vertente multidisciplinar, conhecida
atualmente como ciéncias cognitivas. O que nio é algo comum
no paradigma das tecno-ciéncias atuais. A historia das ciéncias
cognitivas se iniciou por um dominio de predominancia de
algumas areas, com abordagens filosoficas que remontam a
Aristoteles, emergindo nos séculos XVII e XVIII com o
introspeccionismo que perdurou até o século XX, quando foi
continuada pela psicologia behavorista, que se estendeu por mais
meio século. Além disso, recebeu influéncias da cibernética,
linguistica e atualmente estd mais bem representada pela
neurociéncia cognitiva. Vislumbrando um decurso temporal, nos
podemos apresentar aqui trés enfoques, embora haja divergéncia
pela utilizagao de abordagens hibridas. Sao elas: O cognitivismo (fig.
1) que acredita que a cognicdo é um processamento de
informagoes que funciona pela manipulagao de simbolos; De
forma que o sistema interage apenas com o formato dos mesmos,
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e nao com o seu significado. O conexionismo ou emergentismo que
propde a cogni¢ao como uma emergéncia de estados globais em
uma rede de componentes simples, na qual existem regras locais
de operacio individual e regras entre as conexdes dos
elementos.E o enacionismo ou atuaciomismo, proposto pelo Varela,
que considera a cognicio como uma histéria de acoplamento
estrutural entre redes sensoério-motoras ¢ o entorno. Essa relaciao
produziria uma realidade, interagindo por meio de redes de
multiplos niveis, que pode interagir com outras criando uma
realidade continuada ou moldando uma nova, como acontece na
evolucio das espécies. Retomo a histéria do conceito de cognigao
aqui porque a aceitagao do enacionismo nao foi bem firmado no
mundo das neurociéncias cognitivas. Aceita-lo requer uma
mudanca de paradigma e consequentemente, das técnicas do
mesmo.

Inteligéncia Artificial

Neurociéncia
Linguistica

Psicologia

e Rocty @
Cognitiva y

Atuacionismo

Fig.1 — Diagrama histérico das ciéncias cognitivas até o comego da década de
90. Fonte: Varela e al, 2003.
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Em livros de neurociéncia encontramos que a construgao
da realidade é uma percepgao passiva dos sentidos, ou seja, uma
representagao criada pelo cérebro. Varela contrapée a questdo a
passivadade sensorial postulando que a cogni¢ao consiste em
acdo perceptivamente orientada, e que as estruturas cognitivas
surgem dos padrOes sensorio-motores — recorrentes  que
possibilitam a acdo ser perceptivamente guiada. Em outras
palavras, para abordagem enacionista, o mundo que conhecemos
nao ¢é predeterminado, mas atuado por nossa historia de interagao
com ele. A percepcio do mundo ¢ dependente do observador
(VARELA et al, 2003).

O principal legado da escola enacionista é o termo enagio
que possui forte semelhanga com o comportamento interativo
entre particulas no nivel quantico, mas trazido para as ciéncias
cognitivas como (bio)fisica classica newtoniana. Para Varela os
processos cognitivos sao a propria vida, assim podemos dizer que
a mente para ele sdo os proprios processos em redes que
constroem os sistemas biolégicos. Dessa forma, a percepcao
contém algumas idiossincrasias além do que o conexionismo
pensava. A primeira é que a percep¢ao que conecta individuo
com o ambiente faz uma série de #ploads: readaptaces das
imagens enviadas para o cérebro, construindo os engramas —
impressoes deixadas nos sistema sensorial pelos acontecimentos
herdados/vivenciados - para entendermos o que é visto, em
nossa escala de tempo subjetiva. A imagem ¢ reconfigurada em
noés, a cada momento, de acordo com o foco atencional do
observador. As nossas agoes vao sendo guiadas pela agio do
querer observar, através do elo entre o ambiente e os atributos
sensorio-motores do sujeito (VARELA et al, 2003). O corporal,
junto ao sensorial, torna-se o ponto de referéncia do observar. A
segunda: essa nova estrutura relacional do sujeito no ambiente
determina como ele pode agir no meio e ser modulado pelo
mesmo, o que acaba por emergir o acoplamento que entendemos
como enacdo. A mente, entdo, torna-se uma extensio corpo-
cérebro-mundo (THOMPSON; VARELA, 2001).

Mesmo divergindo de LA METTRIE (1982), em que a
mente é a propria vida e nao um processo do corpo, Varela
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propoe, junto com Cohen (1989) que os organismos possuem
uma via de acesso ao primérdio do corpo através do afeto-
emocdo. Nesse sentido o pensamento de L.a Mettrie caminha
junto com o do Varela quando ela propde que o principio motor é o
que diferencia a matéria organizada (vida) da desorganizada
(GONZALES,19906), segundo a etimologia da palavra latina
emovere, onde o e- (prepos. variante de ex-) significa "fora" e movere
significa  "movimento"  (FARIA,1956). A  resultante do
movimento traz em si o sentimento que emergéncia do corpo
como uma flutuagao primordial, marcando uma singularidade com o
presente através do afeto. Sendo assim, todos os fendomenos
cognitivos  sio  também  afetivo-emocionais (VARELA;
DEPRAZ, 2005). O afeto nao s6 é o gerador da consciéncia
como esta presente em suas fases de transi¢ao, planando na
fronteira entre o subjetivo e o objetivo.

Apbs os resultados de seus experimentos com imagens
biestaveis chamadas faces de Mooney, Varela propde concebe a
subjetividade como uma reconstru¢ao de falhas dos momentos
que estamos sendo guiados pelo automatismo. A consciéncia,
para ele, atuaria quando o automatismo falha ou quando cedemos
a ele, voluntariamente. O afeto, entdo, atuaria justamente nessas
falhas, constituindo um mecanismo integrador de resisténcia a
perturbagaes.

Assim, Varela propoe a possibilidade de uma redugao
fenomenoldgica, em que a experiéncia (que nao ¢ completamente
particular) possa ser compartilhada por um ressonador empdtico, e
que uma segunda pessoa atuaria com uma dialética de restri¢oes
mutuas, na qual isomorfismos' com o relato do experienciador
pudessem ser identificados por uma terceira pessoa, como
demonstrado na Fig. 2 (RUDRAUF et al., 2003).

! Padroes de similaridade entre estruturas diferentes. E possivel achar isormofismo na
geometria de dois diferentes cristais, em genotipos distintos, em graficos resultantes de
exames médicos de individuos diferentes e até pinturas abstracionistas de um mesmo
artista.
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Fig. 2- Interseccoes para a validacdo do método neurofenomenolégico. Fonte:
RUDRAUF et al., 2003.

Para que a reducdo fenomenolégica possa originar o
método de neurofenomenologia é preciso validar, primeiramente,
duas proposi¢ées: I. Fornecer um procedimento claro para
acessar algum dominio fenomenal e II. Fornecer significados
claros para uma expressao e validacao dentro de um grupo de
avaliadores que tenham proximidade com tipo de procedimento.
Assim, Varela propde que a reducdo fenomenoldgica, derivada
tanto da fenomenologia psicologica como da filoséfica (herdando
a busca dos invariantes nos processos subjetivos), seja combinada
com o Introspeccionismo, no sentido de estabelecimento de
protocolos — aten¢do durante a tarefa, relatos verbais, meditagao -
e busca por correlatos neurais. (VARELA ; SHEAR,1999).

Visto que as proposi¢cdes possam ser realizadas, o método
neurofenomenolégico se concretiza com quatro atributos: a)
atitude: tanto do experienciador, com observacio dos atos
automaticos e discretos e autoindu¢io/manutencio do processo
mental, quanto do mediador que pode atuar como um guia; b)
Intuigao: atuando como a inteligéncia que possibilita uma
proximidade do fenomeno; c) Invariantes fenomenoldgicos:
correlatos neurais validados pelas duas intersec¢Oes (fig. 2); d)
Treinamento: cultivar a habilidade de estabilizar e aprofundar
aten¢ao e intuigdo para que a metodologia se torne pragmatica

(VARELA,1996).
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Em 1999, Varela(1999) propée o laboratério portatil em
um release da exposicao de arte contemporanea Laboratorium, na
Bélgica, no qual ele supoe uma relagdo entre topografia (corpo),
gesto (pratica da meditagdo sentada) e acdo (observagio da
manifesta¢ao especifica da mente como se fossem dados). No
final da sua vida ele propde que a experimentacio se torne
independente dos laboratérios classicos onde se encontram as
maquinarias estaticas, sendo a meditagado o método primordial
para essa transposicdo. Nao seria a arte, no sentido do
treinamento artistico em artistas experientes, outra possibilidade
metodologica primordial que ajudaria a ciéncia na busca da
compreensio dos fendémenos e na propria teoria do
conhecimento?

Ciéncia e Arte baseiam-se em leituras criativas dos nossos
mundos imaginarios e sdo neles que criamos as bases dos nossos
sistemas de codigos humano por mecanismos inatos que
engendram a troca de informagdes entre os nossos sentidos,
dispostos a quebrar as regras logicas para a qual enderecamos
nossa linguagem. Se percebermos a sensibilidade como
precedente da cognigao, a interface entre humano e objeto se
torna fluida, torna-se experiéncia estética. Estética contemplada
pelo corpo, pelo intelecto.

Percebendo o ser humano dentro da ciéncia, a emogao e o
envolvimento estético do sujeito para com o objeto de pesquisa
cientifica, nés podemos enderecar questdes sobre os filtros de
construcao do conhecimento. Falar dos filtros é falar dos tabus,
visto que estamos imersos em um sistema de ma interpretagao
cartesiana, causando os dualismos. Dessa forma, nds ignoramos
os paradoxos que brotam como quimeras, como Os sistemas
criativos que trabalham tanto na vigilia quanto no sono e que
muitas vezes tem suas resolucoes nos sonhos, como foi caso do
préprio método cientifico (FROES, 2016).

Se a ciéncia ¢ um sistema de codigos 16gico-objetivo, onde
as “verdades” sdo consensualidades entre os pares, parte da
solidificacio desse dualismo vem da castracio da emocao na
ciéncia, que se emprega desde os comportamentos mais simples
no sistema académico até na escrita e divulgacido dos artigos
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cientificos, e da falta de sensibilidade do cientista, experimentador
solitario, colocar-se no patamar de ser humano, animal social-
ético-afetivo. Dentro das neurociéncias, o paradigma razao-
emoc¢io vem se tornando cada vez mais entrelacado. Os
processos cognitivos comportamentais vém sendo amparados
por forte teor estético-afetivo onde aplicamos nossa logica, e os
aspectos subjetivos-objetivos, que pensivamos serem extremos
opostos, parecem clamar por um monismo cartesiano (idez).

No patamar de uma possivel construgao neurobiolégica do
conhecimento, ciéncia e arte se revelam com potencialidades
hotizontais no método Artsci. A obra de arte, uma fusio dos
patamares objetivos com os subjetivos. Quando a obra de arte é
também objeto cientifico, o observador se sente convidado a
participar de um didlogo multidisciplinar e, na verdade, mais
integro, porque ele condiz com a qualidade “subjetivo-modal” do
nosso processo mental, ao invés do que se poderia pensar: um
modelo “objetivo-racional”. Trafegos entre os planos que
sintetizam os sentimentos (em diferentes niveis) e os que
proporcionam a analise e significacGes se tornam caminhantes de
multiplas vias. Dessa forma, a arte atua como um catalizador nos
potenciais enunciadores dos objetos de ciéncia, favorecendo os
insights que emergem do fluxo criativo (ide).

Mesmo com a proposicio do método de redugio
neurofenomenolégica noés ainda ficamos com um problema
epistemolégico do ¢feito NageF: Como falar das experiéncias
subjetivas de determinados sujeitos sem poder vivenciar as
experiéncias dos mesmos? Mesmo que a neurofenomenologia
tenha proposto interessantes intersecgoes entre sujeito e objeto
de pesquisa cientifica, a busca pela tao procurada consciéncia
através da coeréncia dos estados mentais, parece nao ter
caminhado por correlatos neurais da experiéncia humana em
transito com outras experiéncias humanas. Em muitas culturas, a
vida cotidiana é composta por atividades de éxtase que nao
precisam estar ligados com a religido, e tanto no oriente como no

2 Provocagaodo do filésofo Thomas Nagel sobre o problema Mente-Corpo tratado no
campo da filosofia da mente: E possivel perceber o mundo pelo sonar de um morcego
se ndo temos nenhum 6rgio sensorial paracido com ele?
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ocidente, essas atividades sio convencionalmente chamadas de
experiéncia artistica.

Utilizando-se do método neurofenomenolédgico, a
neuroepistemologia toma como base a epistemologia, que estuda
as bases de como construimos o conhecimento, propondo que os
correlatos da experiéncia subjetiva de um observador em primeira
pessoa pode se tornar um dado metodologicamente observavel
por uma terceira pessoa sob a perspectiva dos fenémenos neurais
(SYNOFZIK; WIESING, 2004).

Discussoes sobre neuroepistemologia ja foram suscitadas
pela artista Ivan Frake, a neurocientista Ida Momennejad e o
curador Alexander Abbushi na discussio sobre fenémenos de
padrdes visuais induzidos apos a apreciacio de uma exposicao de
arte contemporanea. Uma das questOes elencadas, a partir da obra
de um dos artistas, foram as alucinagdes de Purkinge (Fig.3),
também conhecida como fendémeno flicker, que emerge quando
os individuos recebem luz do estroboscopio com os olhos
fechados. Por mais que as experiéncias sejam subjetivas, os
individuos parecem relatar padroes nas suas experiéncias visuais
na forma de desenhos e descri¢oes orais. Isso gerou uma série de
questionamentos sobre a constru¢ao visual dos nossos mundos:
Dependemos do mundo para construir nossa realidade? Se sim,
em que nfvel? Como sio construidas nossas nogoes de espaco e
de tempo? Quais mecanismos sdo inatos’ a0 nosso sistema visual?
Como eles contribuem para a criagao dos padroes que vejo com
meus olhos fechados no efeito flicker? Essas sio questoes
pertinentes a neuroepistemologia (FRANKE; MOMENNE]JAD,
2010).

3 Que faz parte do individuo desde o seu nascimento, congénito.
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Fig 3. Padrbes de Purkinge.(a) Padroes Lidhischattenfignr (figuras de luz e sombra),
desenhados na tese de doutorado do Jan Purkinge (1819), que surgem quando
olhamos para o sol com os olhos fechados. (b) Desenhos feitos por pacientes

submetidos a estimulos féticos, em 2005 e 2007, com a palpebra fechada. Fonte:
Ffytche, 2008.

Um questionamento sobre os modelos aqui tratados poderia
ser exemplificado da seguinte forma: o individuo sabe tocar uma
flauta, porém nao tem uma. Surge a flauta na frente do artista, porém
desmontada. Ele precisa do conhecimento para monta-la para que
depois, possa toca-la. Se compararmos o conhecimento necessario
para executar um instrumento com os métodos cientificos citados
anteriormente, terfamos o seguinte: a técnica artistica funciona aqui
como a neurofenomenologia, o conhecimento para montar a flauta,
como a neuroepistemologia. S6 que o verdadeiro instrumento para o
método Artsei de neuroepistemologia experimental nao a flauta, é o
artista.

Em Julho de 2015, o LAMAR realizou o L 7mplorant lab no 9"
Word Congress International Brain Research Organization. Tratava-se de uma
performance hibrida de arte contemporanea, inspirada na histéria da
vida da escultora Camille Claudel, e experimentagao cientifica onde os
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artistas estavam sendo monitorados por aparatos eletrofisiolégicos.
Uma rede complexa que envolveu a representagiao teatral, pintura
abstrata 20 vivo e emissdo de musica eletroacustica, combinada com
abordagens neurofisiolégicas classicas eram representadas por
registros eletrodérmicos e eletroencefalograficos obtidos diretamente
dos artistas.

i . 4
Fig. 4 — Atriz Dorys Calvert (acima) e eu, Danilo Moveo (abaixo), realizando a
performance no L 7mplorant lab. O sistema Arisci consiste em uma rede complexa que
envolve a representacdo teatral, pintura abstrata ao vivo e musica eletronica,
combinada com abordagens neurofisiologicas classicas, representadas por sensores
eletrodérmicas e eletroencefalografico, cujos registros sio obtidos ditetamente a partir
dos artistas, além de seus relatos subjetivas sobre a performance.

Nessa experiéncia, um sensor de condutancia de pele colocado
no pulso da atriz Dorys Calvert, mensurou a atividade elétrica de sua
pele. Uma andlise em tempo real foi realizada comparando texto e
expressoes da atriz pela professora Maira Froes — HCTE/UFR]. A
avaliagio foi comparada com os relatos da artista (1* pessoa do
método neurofenomenoldgico), no qual o relato e avaligio foram
amparados pelos padrdes encontrados na condutancia de pele da
artista.  Foraa  identificados ~ padrdes  interpretados  como
“introspeccao” no inicio e no meio da performance, assim como
grupos de padrdes, referidos como sentimentos complexos de
insurgéncia e consterna¢ao (Fig.5).

A ideia do método At é que laboratérios hibridos como esse
sejam compostos por sistemas que favorecam o éxtase estético em
diferentes estagios de praticas cientificas. Sua proposta de
neuroepistemologia se torna aqui experimental no sentido de
promover a investigagdo clentifica sistematica das  bases
neurobiologicas dos sistemas racionais criativos, assumindo a hipétese
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de um isomorfismo com raizes biofisicas da percep¢ao e cognicao
incorporada (FROES, 20154).

Estes resultados sio evidéncias de que uma revisao
epistemoldgica e humanizagao do método cientifico sao convenientes
para que a ciéncia se aproxime das nossas experiéncias de vida. Fica
claro que as barreiras nao estio unicamente nas maquinas nem nas
técnicas, mas na falta de inteligéncia sensivel dos cientistas, mantida de
forma conveniente pela ganancia de producao dos artigos cientificos e
competi¢do por recursos no meio académico. Isso nao ¢ um “Ode ao
positivismo  cientificol”, mas um convite a reflexdo do potencial
transdisciplinar que poderia estar demonstrando o que a ciéncia
experimental tradicional nao conseguiu até entao: uma ciéncia
sensivel.

Vislumbramos a insurgéncia de uma neuroepistemologia
experimental, uma oportunidade que extravasa as questoes cientificas
tradicionais: ver a experiéncia humana de outra forma. Ver a ciéncia
de outra forma. Ver a maquina de outra forma. A arte como método
cientifico, como o fio condutor de tudo.
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Fig 5. Grafico da derivada 1* extraido da condutancia de pele sobre o tempo, em
minutos. Demonstramos a classificagio da condutincia de pele e pontuagio
emocional no decorrer da performance de dez minutos da atriz Dorys Calvert, que
representou Camille Claudel no Limplorant lab no IBRO 2015. Linhas amarelas
representam o componente fasico lento. Colunas vermelhas representam o
componente fasico rapido ascendente e colunas negras representam o componente
fasico descente. Para mais detalhes é necessario a leitura da secdo 2.8.






CAPITULO 2

PADROES QUE PERPASSAM O ESPACO:
FRACTAIS E AS GEOMETRIAS NAO EUCLIDIANAS

“Nao serdo com misseis, nem com sputniks, nem com satélites
que o homem podera conquistar o espaco [..] O homem sé
podera tomar posse do espago quando tiver conquistado a forca
basal de troca com universo [...] a sensibilidade.” (IKLEIN, 1961
in WEITEMEIR, 2005.)

Até os dias atuais os fisicos nao entraram em um consenso
sobre a definicio de espaco. E de senso comum considerarmos
que ele possui 3 dimensoes, mas essa interpretagdo consensual
depende de nossas configurac¢oes historicas e inatas de interagao
com o mundo. Apds a teoria da relatividade especial de Albert
Einstein e, a posteriori, com a da relatividade geral, a ligacio do
espaco com o tempo como uma dimensao una revolucionou o
pensamento da fisica, junto com a possiblidade de que a
geometria dessa dimensdao poderia ser curvada pela forca da
gravidade (Fig.6) (RENN, 2005).

Fig 6. A distor¢do da geomeria do espago-tempo pela gravidade. Fonte:
http://vidaemotbita.blogspot.com.br/2011/05/sonda-da-nasa-confirma-que-
gravidade.html


http://vidaemorbita.blogs/
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Fig. 7 — A esquerda (7a), as curvaturas no espago Rieminiano, Lobaschevkiano
e Euclidiano, de cima para baixo, com seus respectivos graus de curvatura no
espaco. A direita (7b), a formacio de fractais do tipo floco de neve obtivo pela
funcao de autos similaridade por Mandelbrot. Fonte:
upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/98/End of universe.j

c

http://4.bp.blogspot.com/_pUytLkpPCD8/S-86ttZcfBI/AAAAAAAAAWO /u-
17A0d3skI/s1 600/KOCHSNOWFLAKEFRACTALO4.png

Pela histéria da matematica, observamos que a geometria
deu um salto enorme na transicao do século XVIII para o XIX.
Os principios de Fuclidianos, para os sélidos bi ou
tridimensionais, ja permaneciam por mais de dois mil anos, mas
seu quinto principio era pouco intuitivo e tinha inquietado os
matematicos até entio. Como ensinado em todo ensino médio do
pais, os cinco principios sao:

1. Uma linha reta pode ser tracada de um ponto a outro, escolhidos 2a
vontade;

2. Uma linha reta pode ser prolongada indefinidamente;

3. Um circulo pode ser tracado com centro e raio arbitrarios:

4. Todos angulos retos sdo iguais;

5. Se uma reta secante a duas outras formam angulos, de um mesmo
lado dessa secante, cuja soma é menor que dois angulos retos, entdo
essas retas se prolongadas suficientemente encontrar-se-20 em um
ponto desse mesmo lado. (COUTINHO, 2001)

A primeira quebra do 5° postulado veio com a publicagao
de Lobachevski em 1826, demonstrando que a geometria


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/98/End_of_universe.jpg
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euclidiana nao era uma verdade absoluta. Continuado por Georg
Friedrich Bernhard Riemann com o seu novo conceito de objetos
multidirecionais aplicado ao modelo Gaussiano de curvaturas
bidimensionais.

Como demonstrado na Fig. 7a, a curvatura se tornou a
determinante para o conhecimento do objeto no espaco. No
espaco Buclidiano a curvatura é constante e igual a zero; No
lobaschevkiano a curvatura é negativa e no Riemaniano, positiva
(MARTINS, 2014).

Entre meados do século XIX e come¢o do século do
século XX, cientistas encontraram uma func¢ao com propriedade
continua em todo o seu dominio, mas que nao era diferengavel
em nenhuma parte. Mais tarde essa funcdo similar recebeu uma
definicdo geométrica conhecida como floco de neve (Fig.7b), em
que, quando triangulos eram adicionados ao seu perimetro, eles
se aproximavam do infinito, mesmo abrangendo uma area finita.
Com ajuda dos computadores na década de 60, o estudo tedrico
dessas figuras foi extensamente desenvolvido por Benoit
Mandelbrot e até hoje recebem o nome de fractais.

Para Nussenzveig, fractais sio estruturas que além de
possuirem fragmentagao e autossimilaridade (exata ou estatistica),
conservam sua geometria em qualquer escala, além de possuirem
uma topologia nao-inteira ou fracionada. Esse conjunto deve
passar por um procedimento recursivo ou interativo (MOREIRA,
2008). Muitas vezes os fractais podem ser gerados por um padrao
repetido, com detalhes idiossincraticos —significantes e
mensuraveis.

Assim, as principais caracteristicas dos fractais sao:

1. A autossimiliaridade: Independente da escala vista, a
similaridade do fractal sempre sera similar. Sempre havera
um pedaco similar ao todo (SIQUEIRA, 2008).

2. Complexidade Infinita: A riqueza de detalhes aumenta
quanto mais exploramos sua topologia (SIQUEIRA,
2008).

3. A dimensdo dos fractais (D): representa o grau de
ocupacido do fractal no espago. Esse grau ¢ fracionario e
esta relacionado com seu nivel de irregularidade
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(FERNANDES, 2007). A D surgiu da incapacidade da
dimensdo topolégica de descrever a irregularidade ou
fragmentacdo da maioria das formas da natureza. Assim,
atribui-se um ndmero inteiro a cada ponto no espago
euclidiano, dimensio de 0 ao "ponto",1 para uma
dimensio da "linha reta", 2 para a dimensdo "superficie

plana," e 3 para dimensio "a figura tridimensional”
(CASTRO, 2010; BEVILACQUA & SILVA,2013)

A palavra dimensio é normalmente usada para se falar
sobre nocdes das medidas de comprimento ou do numero de
informagoes necessarias para se achar um ponto no espago,
pensando no espaco como plano tridimensional, ou
quadrimencional. Daf um dos métodos importantes para medir a
dimensao de um fractal é a contagem por caixas: Divide-se a area
ou volume do conjunto por certo numero de blocos iguais; conta-
se o numero de caixas que existe pelo menos em um ponto do
conjunto; reduz-se sucessivamente o numero de caixas e mede-se,
bloco por bloco, o numero de blocos que possuem pelo menos
um ponto no conjunto; Desenha-se um grafico do logaritmo N,
referente a0 nimero de caixas ocupadas, em fung¢ao do logaritmo
1/e, onde e é a dimensio linear em cada etapa. A D é o valor da
inclinagao do grafico (Fig 8.). Esse método, no entanto, recebe
algumas criticas porque nao distingue blocos com numeros
diferentes de pontos, sendo inadequado para descrever fractais
probabilisticos ou aqueles resultantes de um processo dinamicos
complexos, ja que niao permite discriminar quais blocos sio
visitados com maior frequéncia. O sistema torna-se pouco pratico
para dimensées maiores que dois (MOREIRA, 2008).
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Fig. 8 — Atrator de Hénon e o calculo de sua dimensio fractal. Fonte:
NUSSENZVEIG, 2008.

Fractais se tornam imprevisiveis em decurso temporal, mas
continuam mantendo seus padroes que ocorrem pela modulagao
da propriedade de recorréncia aplicada ao fendémeno instavel da
sensibilidade ~ds  condigoes iniciais. Dessa forma, esses padroes
matematicos denotam leis de evolu¢ao ao qual a teoria do caos
pode lancar previsdes e por isso chamamo-los de sistemas
dinamico-complexos deterministicos. Quando colocados em um
plano multidimensional, suas coordenadas sio determinadas por
variaveis que podem ser mensuradas em dados geométricos e o(s)
ponto(s) de convergéncia que orbita(m) suas geometrias ¢
chamado de atrator estranho (Fig. 8).

A iteracao e acdo de informacOes na natureza podem gerar
elementos de forma aleatéria e assim surgirem padroes em
irregularidades como nuvens, arbustos, raios, redes neurais,
conchas de invertebrados (Fig. 9a e b), descargas elétricas, vasos
sanguineos na retina, flocos de neve, galaxias etc. (TAYLOR et
al., 2011) Apds as equagoes de Riemann e Weiersttrass
conhecimento desse tipo vem despertando interesse militar
quando pensamos nos objetos artificiais sendo formado por
geometrias regulares e os naturais por geometrias irregulares,
aproximando-se dos fractais. Fractais tem se mostrado tteis no
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estudo de curvaturas de rios e contornos de formacoes
geologicas, sendo a dimensao fractal a medida da rugosidade da
paisagem (MOREIRA, 2008).

folhas(b).
Fonte:http://2.bp.blogspot.com/ copRHvIZJEI/TIAXdIBmDRI/AAAAAAAAELo
WIOWRQe]0Ag/s1600/pic 1.jpg e http://1.bp.blogspot.com/-

a5]7ii_pvle/U5Y0jtWqZxI/AAAAAAAAJRE /alq_wn6mRn4/s1600/ fractal13.jpg


http://2.bp.blogspot.com/_copRHv93JEI/TL4Xd9BmDRI/AAAAAAAAE1o/Wl0WRQeJ0Ag/s1600/pic_1.jpg
http://2.bp.blogspot.com/_copRHv93JEI/TL4Xd9BmDRI/AAAAAAAAE1o/Wl0WRQeJ0Ag/s1600/pic_1.jpg
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CAPITULO 3

ARTE E PADROES ABSTRATOS

E intrigante pensar que exista algo mais sofisticado na
cognicao humana de que a criagdo de uma obra de arte. Até os
dias de hoje, com mais de 40.000 anos de histéria, ndo temos uma
defini¢ao precisa do que ela é. Mas em niveis evolutivos, a arte
parece exercer um mecanismo interativo de comunicagio com a
realidade, um correlato cognitivo da nossa consciéncia de como
percebemos o mundo, de como interagimos com ele. H4 quem
diga que arte ¢ expressao munida de inteligéncia (BATISTTONI
FILHO,1989). Mas a histéria biolégica das expressoes
compreende a interagao de um emissor e um receptor, o que nos
sugere que a arte ¢ uma feitura que s6 pode ser compreendia
entre individuos da mesma espécie. Poderfamos especular o que
precisou acontecer no cérebro para que a nossa espécie
produzisse arte?

O cértex cerebral é composto por 5 lobos: O lobo frontal,
temporal, parietal, occipital e insular (Fig. 10). Com exce¢ao do
insular, os nomes dados aos lobos foram designados pelas
proximidades dos principais ossos do cranio. O lobo frontal
localiza-se acima do sulco lateral e a frente do sulco central. O
lobo temporal situa-se abaixo do sulco lateral e da linha
imaginaria que vai deste sulco até a por¢ao média da linha
imaginaria que desce do sulco parieto-occipital a incisura pré-
occipital. O lobo occipital situa-se posteriormente a linha
imaginaria que vai do sulco parieto-occipital a incisura pré-
occipital, ou seja, na parte inferior do cérebro(nuca). Ele ¢
conhecido por cortex visual uma vez que processa o estimulos
visuais. O lobo parietal situa-se acima do sulco lateral e
posteriormente ao sulco central. Seu limite posterior vai até uma
linha imaginaria que passa do sulco parieto-occipital a incisura
pré-occipital. O limite inferior corresponde a uma linha
imaginaria que vai do sulco lateral a intersec¢io da linha
imaginaria que liga o sulco parieto-occipital a incisura pré-
occipital. E o lobo da insula, situado profundamente no sulco
lateral e que nao tem, por conseguinte, relacao imediata com os
ossos do cranio (SILVA, 2012; MACHADO, 1983).
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Fig 10 - Lobos cetebrais. Fonte: http://slideplayetr.com.bt/slide/1670159/

Estudos comparativos dos cérebros de primatas revelam
que os primatas nao humanos possuem o sulco semilunar bem
evidenciado, diferente de nés. Acredita-se que o aumento do lobo
parietal nos hominideos deslocou esse sulco para regides infero-
posteriores do lobo occipital. Impressoes deixadas pelas
convolugdes cerebrais em um cranio do género Australopitecus sp.
revelaram um leve adentramento do sulco semilunar para regides
mais internas do cérebro. Mais tarde um féssil do cranio de
Hommo Habilis tevelou uma adentramento ainda maior,
suportando a ideia que existe uma forte relacio da historia
evolutiva da nossa espécie com o aumento do lobo parietal. Esse
lobo, conhecido como lobo associativo, teve um papel crucial em
delinear formas abstratas, o que acarretaria em um nivel de
pensamento simbdlico elaborado. Em especial, a jungao
temporo-parieto-occipital (entre o giro angular e o giro
supramarginal(Fig.11)) parece estar envolvida com o intercambio


http://slideplayer.com.br/slide/1670159/
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de informacOes entre mapas mentais diferentes (como os
sensoriais, semanticos, imagéticos, emocionais etc.)
proporcionando um arcabougo onde se adensaria as “proto-
informagoes” do pensamento abstrato, o plano que conveniou-se
chamar de  abstragio  transmodal  (RAMACHANDRAN;
HUBBARD, 2005).

. Giro Pds-central
I:l Lébulo Parietal Superior

. Lébulo Parietal Inferior

I:l Giro Supramarginal
- Giro Angular

Fig.11 - Juncido temporo-parieto-occipital com seus giros e l6bulos. Fonte:

http://images.slideplayer.com.br/5/1633723/slides/slide_17.jpg

Registros fosseis indicam que a elaboracdo de ferramentas
por nossos ancestrais remonta ha mais de 2 milhdes de anos
(MORRISS-KAY, 2010). Com as tecnologias atuais em
neurociéncia, noés podemos colocar pessoas para observar
imagens dessa ferramentas em um tomodgrafo de emissio de
positrons para observar as regides do cérebro que se ativam
durante a interpretagdo cognitiva das imagens. Foi exatamente
isso que STOUT e seus colaboradores fizeram em 2008,
revelando que durante a observacdo dessas ferramentas nos
utilizamos nao sé areas visuais, mas também da linguagem, o que
parece estar ligado com a sofisticagao de ferramentas.

Para  MORRISS-KAY (idem), as primeiras expressoes
artisticas na espécie humana compreendem 4 categorias: (a) a
utilizacdo da cor aplicada no corpos, em superficies planas ou em
objetos 3D; (b) a feitura de padrdes, com ou sem conteido
simbdlico;(c) a modificagago de formas que acontecem
naturalmente; (d) a criagdo de imagens em 2D ou 3D.
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A aplicagdo da pintura no corpo parece ter surgido de
forma independente tanto em Neandertais como no homo sapiens
ha 240.000 anos, ambos estariam relacionados com a inativacao
do gene KRTHAPI, responsavel pela manutengao da queratina
capilar (WINTER et al 2001;. BRADLEY, 2008). Ja a feitura de
padrdes em zigue-zague (Fig 12a) surge por volta de 73.000 A.C.
e os padrées em curvas ha 54.000 A.C. Acredita-se que a
producdo desses elementos pode estar relacionada com
comportamentos responsivos a consciéncia de fenomenos
visuais. Curvas agrupadas e padroes em zigue-zague, por
exemplo, sio comuns em fendmenos entépicos' provenientes de
estados alterados de consciéncia, como quadros de pré-
enxaqueca, alucinagdes esquizofrénicas, epilepsia do lobo
temporal ou  determinadas substancias psicodélicas. A
visualizagao desses padroes inconstantes poderiam ter incitado a
gravacao de padroes abstratos em rochas (MORRISS-KAY,
2010). S6 30.000 depois, nas cavernas de Mezin (Fig. 14b), na
Ucrania, ¢ que a pintura foi usada para ornamentagao de 0ssos e
possivelmente a partir deles surgiram os primeiros rascunhos.
Ainda na cultura Mezin encontramos desenhos de padrdes
ornamentando esculturas em pedra e até em braceletes
(HUYLEBROUCK, 2012). Com mais 5 ou 6 mil anos,
encontramos os primeiros registros de pinturas rupestres, ainda
no periodo paleolitico, representada no mainstreamr da arte
rupestre pelas figuras encontradas em Lascaux, no sul da Franga.

! Fenémenos visuais, produzidos por estruturas oculares internas, que ocorrem quando
estimulamos nossos olhos mecanicamente ou por variagdes de iluminagio.
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Fig. 12 — Elaborac¢io de padrGes abstratos na pré-histéria: os primeiros
padroes em zigue-zague (a), padrdes em curvas em vasos no neolitico (b), tipos
de espirais nos vasos do neolitico(c), iconografia chinesa e sua relacio herdada
de desenhos simbdlicos mais antigos. Da esquerda para direita as iconografias
representam agua, fogo e montanha. Fonte: DOCZI,1990; MORRISS-KAY,
2010, ZHUSHCHIKHOVSHAYA;DANILOVA, 2008 e
https://atqueologiaeprehistoria.com/2014/12/04/marcas-em-concha-de-500-mil-
anos-atras-levam-a-re-pensar-a-histotia-humana/

A arte do periodo neolitico é marcada pela pintura com
padroes em espirais (Fig 12c). Registros arqueologicos dessas
curvas sao abundantes em vasos encontrados no extremo oriente e
na Russia. Dentre eles, os padrOes em espirais aparecem em quatro
interagbes matematicas: a espiral de Arquimedes, a espiral
logaritmica, a espiral formada pela unido de dois semicirculos (ying
e yang) e¢ a espiral de Euler (ZHUSHCHIKHOVSHAYA ;
DANILOVA, 2008). Ao que tudo indica, os padroes curvilineos
deram origem aos primeiros simbolos, evidenciando uma
consciéncia no processo de coordenagao motora pictografico, cuja
iconografia foi herdada em muito idiomas, como o chinés (Fig.
12d) (DOCZ1,1990). E interessante notar como a representacio se
originou pela exploragao da abstragao.

Para Nise da Silveira, o impulso que leva ao trago abstrato é
uma tendéncia instintiva promovida por uma empatia com coisas €
seres vivos do ambiente préximo (impulso de EINFUHLUNG).
Acessa-lo nio ¢ facil, pois exige a resolucado de um paradoxo entre
o temido e o desejado. Mas quando emergido, podemos vé-lo em
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plantas, animais, seres humanos reais e nas linhas inorganicas da
grafia artistica (POMPEU e SILVA, 2013). Anos mais tarde, o
mesmo principio ¢ utilizado nas pranchas de Rorschach, inspirando-
se no conhecimento das aulas de seu pai, que era professor de
desenho (BARASCH, 2000). Nessas pranchas ele desenvolveu um
estudo sobre estética responsiva a movimentos (kzeaesthetics
emphaty), percebendo que pessoas eram responsivas para diferentes
graus conceptualizagoes tipologicas. Tanto o Rorschach como Nise
da Silveira inspiraram-se no discurso de empatia do Carl Jung,
conectando os tracos abstratos com Individuos introversivos e
empatia com extraversivos. Para JUNG, abstragdo emerge quando
encontramos a beleza do inorganico. Worringer, na psicologia do
estilo, argumenta que toda estética pode ser tragada na dialética de
impulsos entre abstracdo e empatia (COSTA, 2011).

A arte nativa australiana é a maior tradicio artistica
ininterrupta do mundo. Seus achados arqueoldgicos remontam a
época da dltima glaciagdao, no perfodo paleolitico, transmitidas de
geracado a geragdo, desde antes de possuirem uma linguagem
escrita. Essa arte teve uma ressignificagdo na década de 70 com o
ensino da pintura com tinta acrilica aos nativos, o que acarretou
numa entrada no mercado da arte contemporanea. Além de utilizar
padroes abstratos, sua maior caracteristica ¢ o conto dos sonhos de
seus ancestrais. Nao se sabe em que ponto isso aconteceu, mas nos
dias de hoje os padroes abstratos se referem a entidades como em
os cinco sonhos (Fig. 13b), do filho de xama Michael Tajkamarra,
onde cada padrao dentro de um circulo simboliza um ancestral
australiano dentro de um decurso temporal simbolizado por uma
linha (FARTHING, 2010). Tanto os nativos australianos quanto os
brasileiros representam padrdes abstratos em pinturas com valor
semantico. Nos Kaxinawa e os Kadiwéu, cujas tribos sio
proeminentes no Brasil, o grafismo inorganico fala sobre como
eles sentem e percebem o mundo. Nos Kaxinawa (Fig. 13a), em
particular, os grafismos falam sobre o “mundo invisivel” ao qual
ele tem acesso quando ingerem substancias alucindgenas:

Os desenhos tracados pelas mulheres na pintura facial e
nos tecidos sdo caminhos a serem visualizados pelos
homens ao entrarem em transe e a0 escutarem O canto
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que delineia os pdssaros (..) descrevendo a geografia
césmica que se desenrola frente aos olhos fechados do
iniciado. A arte de ver beleza neste mundo nio encontra,
portanto, seu equivalente na expressdo figurativa ou
representativa kaxinawa. Trata-se por definicdo de uma
visdo ausente, daquilo que foge da luz do dia e do peso de
uma experiéncia incorporada. (...) O desenho grafico nio
representa os seres vivos em sonhos, mas os caminhos
que ligam e filtram o acesso a mundos diferentes.

(LAGROU, 2009, p.82 gpud COSTA, 2011).

Fig 13. PadrGes abstratos em culturas antigas. Panela de barro com Kaxinawa
com desenho kene, em negativo (a), os cinco sonhos de Michael Tajkamarra
(b), pagina da monograma no livro de Kells do félio 34 retco (manuscrito em
velino) e um calendério asteca conhecido como a pedra do sol (d). A figura
“a”, Fonte: COSTA, 2011.

O caso da arte de povos nativos em continentes extremos
ao nosso reverberarem padrdes abstratos nao foi uma exce¢ao da
era pos-neolitica. Esses padroes estiveram presentes em toda
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histéria da arte, tanto no ocidente como no oriente, em
intensidades diferentes. Na arte da Grécia e da China antiga eles
eram usados mais como ornamentos ou nas texturas de desenhos
representativos. Na arte hindu, na arte pré-colombiana (Fig. 13d)
e na idade média da arte africana - cultura Tok, por exemplo - as
entidade  representadas  tinham  uma  caracteristica de
multiplicidade, como se os padroes abstratos e representagoes das
entidades estivessem imersos uns nos outros. A arte Insular (Fig.
13¢) — produzida nas ilhas britanicas entre 500 e 1000 d.C. na
Escoécia, Irlanda e norte da Inglaterra — e arte Islamica no século
XVII produziram padrdes abstratos extremamente complexos de
carater religioso. No século XIX, o movimento impressionista
propos que a representacao da realidade subjetiva é que deveria
ser pintada e nao a da realidade dos padroes vigentes. A cor é que
levaria a forma. A ideia que propusera o movimento foi de
impacto tido forte na histéria da arte, que muitas escolas
posteriores em todo ocidente tornaram-se devotas por estudar a
esseéncia da forma, desfigurando e reconfigurando a imagem. No
comec¢o do século XX essa ideia teve outra grande ruptura com
Les demoiselle d’Avignon de Pablo Picasso, propondo o cubismo
sintético através do estudo de formas geométricas em mascaras
africanas. A proposta de Picasso se torna mais densa no cubismo
analitico com seu colega de atelier, George Braque. Ew Homem
com violdo, na primavera de 1910, Braque ultrapassa os conceitos
euclidianos de geometria transformando a representacio em
abstracdo com eximia tridimensionalidade. Nessa mesma época,
na Russia, Kandinsky estaria pintando o que a historia da arte
moderna ocidental classifica como primeira pintura abstrata
(FARTHING, 2010).

No século XX, apds o cubismo analitico, o ocidente
retomas a esséncia da ideia de Braque explorando a desfiguragao
da imagem através de padroes geométricos. Isso deu espago para
exploracgio do movimento da imagem, no Futurismo, a
sobreposicao de cores que remetiam a sonhos, no Orfismo, ¢ a
grafia abstrata com fortes tendéncias angulares, como no
Raionismo Russo. Pouco depois do Raionismo, Malevich declara
que a supremacia do sentimento ou da percepgao pura na arte se
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daria pelo uso da monocromia e da abstracio geométrica,
inaugurando o Suprematismo. O paradigma de desconstrugao da
imagem parece ter colocado um ponto e virgula com o
movimento na década de 20, o De Stjil — que aspira ao
reducionismo imagético do suprematismo, junto ao ideal
socialista do mesmo propondo aniquilar a mistica da arte -
retornando na arte contemporanea com a utilizagio de
ferramentas digitais (FARTHING, 2010).

Entre os professores da Bauhaus, Paul Klee cita em seu
didario que quanto mais cadtico se torna o mundo mais se
estabelece arte abstrata, por outro lado, quanto mais pacifico,
mais se realiza a arte realista. Franz Marc tinha a abstracio como
um reftgio e relatava que quanto mais consciéncia percebia da
feiura do mundo, mais sua arte se tornava abstrata. (JUNG,
2013.p.359-361). Representacio e abstragdo estdo sempre
emergindo e submergindo na histéria da humanidade.

A partir das premissas decorridas sobre a histéria dos
padrdes abstratos, podemos chegar a trés conclusdes: 1) A arte
abstrata nao sé surgiu antes da arte representativa, como a
humanidade passou mais tempo fazendo abstragoes do que
figuras; 2) A arte abstrata nunca deixou de existir na histéria da
arte e se encontra presente até os dias atuais; 3) Da antiguidade a
idade média, a utilizagio dos padroes abstratos na arte
apresentam forte ligacdo com a religiosidade, o que ainda pode-se
observar em culturas nativas que resistiram até os dias atuais.






CAPITULO 4

A ARTE ABSTRATA E OS FRACTAIS

No mundo da histéria da arte ocidental, a primeira obra de
arte abstrata foi feita por Wassily Kandinsky, uma aquarela(sem
titulo), por volta de 1910. O préprio Kandinsky classificava a arte
abstrata como o extremo oposto da representacdo. Ele acreditava
que esse estilo era o resultado de uma necessidade interior que
codificava o som puro em um movimento, antes No corpo e em
seguida, na miao. Ao movimento do corpo ele chamou de “Nova
Danca”, a qual a necessidade interior desenvolvia integralmente o
sentido interno do movimento no tempo e no espaco. De acordo com o
grau de envolvimento com esse sentimento ele classificava suas
pinturas em classes: Composi¢oes (Fig.14), improvisacoes (Fig.15)
e impressoes. A primeira ¢ feita com o uso da intui¢do, porém de
forma consciente; a segunda é totalmente inconsciente, seguindo
por completo a natureza interior do artista; e a terceira ¢ uma
impressao direta do mundo exterior (KANDINSKY, 1990).

Fig14 - Composicio VII — Pintura de Kandinsky (1913). Fonte:
http://galeriadefotos.universia.com.br /uploads/2012_05_28_23_33_430.jpg
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Fig 15- Inundacio — Improvisacio pintada por Kancﬂsﬁky (91).' Fonte:
http://www.wassilykandinsky. net /images/works/32.jpg

Nos cursos da Bauhaus, Kandinsky relacionava a forma
geométrica com o a expressio do ritmo impresso no trago
(Fig.16). Ele acreditava que a cor representava uma propriedade
fisiolégica. As cores estavam muito mais relacionada a
representacao de uma emocao do que as suas propriedade oticas.
Kandinsky acreditava na possibilidade de que cada cor suscitava
um movimento, uma temperatura, um som musical e um “estado

de espirito” (BARROS, 2006).

D U /5D
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Fig.16 - Relagdes entre as cores e os elementos da composi¢ido: formas
geométricas, dngulos e cores. llustragio proposta por Wassily Kandinsky.
Fonte: BARROS, 2000.
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Em seus primeiros anos de estudo de pintura, Kandinsky
absorve forte influéncia simbolista, cuja esséncia perpassa todo
seu trabalho. O simbolismo era um movimento que buscava
expandir o poder das palavras e das imagens para evocar
sentimentos e extrapolar os modos académicos tradicionais.
Eram artistas que procuravam diminuir o dualismo entre o
mundo material e o espiritual. Muitos seguiam o modo de vida
naturalista, que refletia em suas pinturas uma espécie de
conversao da semantica e do sentimento em expressio pictorica
representativa. O simbolismo parece ter influenciado fortemente
o abstracionismo do séc. XX de forma a empregar a simplificacao
da forma e a arbitrariedade da cor, tornando a arte uma deformagao
subjetiva da natureza. Como disse Gauguin: “em vez de trabalhar
com os olhos, ndés investigamos o misterioso centro o
pensamento”. E Baudelaire: “E assim, a imaginacdo se torna
outra vez, a rainha das faculdades” (COSTA, 2011).

Quando o expressionismo emerge na Alemanha, carregado
de influéncias simbolistas, Kandinsky se alia ao grupo Der Blaue
Reiter (o cavaleiro azul), onde a figuragdao ja comecava a sair do
limite. Essa era a for¢a do expressionismo. Ela aspirava a uma
deformagao da realidade para expressar de forma subjetiva da
natureza ¢ do ser humano, dando primazia a expressao de
sentimentos em relagao a simples descricdo objetiva da realidade.
S6 depois Kandinsky elabora o abstracionismo geométrico em
busca da cor na musica (ESMANHOTTO; ESMANHOTTO,
2011). Segundo Kandinsky:

A natureza imaterial da musica permitiu que compositores
extrapolassem limites e atingissem a chamada quarta
dimensao: o tempo. Permitiu também “quebrar” o espago
do quadro, fragmentar os objetos, dar as cores, formas e
desenho um sentido independente — algo caracteristico
dos futuristas, cubistas, expressionistas e orfeistas —, e
mudou muito o conceito de tempo nas artes plasticas. O
ritmo, a velocidade, a dinamica, a simultaneidade, que
correspondem a dissonancia e a polifonia na terminologia
musical, e que estavam presentes nas obras futuristas,
atestavam uma ligacdo profunda entre as técnicas usadas


https://pt.wikipedia.org/wiki/Deforma%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Realidade
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sentimento
https://pt.wikipedia.org/wiki/Descri%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Objetividade
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nas artes plasticas e na musica (RODRIGUEZ ;
ATHAIDE,2014.p12).

Ainda sobre as relagoes de tempo, vale ressaltar a relagao
do surgimento das pinturas abstratas Kandinskianas com o
acompanhamento da vanguarda russa de cinema. Para EDGAR
MORIN (1977), com o advento do cinema o homem nunca mais
sonhou do mesmo jeito. Em seu diario Kandinsky relatou idas
periédicas ao cinema com sua esposa Nina. Ele tinha uma forte
atracao por padroes e hierdglifos. Os cineastas russos da época
brincavam come esses simbolos, animando-os na década de 20,
muitos retirados da pintura de Kandinsky (Fig.17). Oskar
Fischinger exibiu o primeiro filme com som através da passagem
simultanea com a imagem através do  gramofone.

(RODRIGUEZ; ATHAIDE, 2014).

Fig 17 - Estudo para animagdes de Oskar Fischinger exibidas simultaneamente
com som por gramofones na década de 20. Fonte: RODRIGUEZ;
ATHAIDE, 2014.

Enquanto o cinema emergia na Russia, lugares como Paris,
Nova York e Zurick estavam embebidos pelo Dadaismo. Se
pensarmos no conceito Hindu em que o universo é mantido por
Brahma (o criador), Vishnu (o conservador) e Shiva (o
destruidor), o Dadaismo funcionava como um mundo sem
Vishnu, uma explosao de criatividade que nao se sustentava. O
movimento posterior, o Surrealismo, herda a habilidade
inovadora dadafsta de forma a tomar as rédeas do jogo, dentre os
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quais Kandinsky fez parte. O surrealismo foi um movimento que
se interessava pelas coincidéncias além da realidade usual,
propondo que a chave da criatividade vinha da exploragio do
inconsciente. Em sua sede pela descoberta e novos estados
mentais, os surrealistas realizavam experiéncias como hipnoses e
transes. Desses experimentos brotou-se um estudo sobre a
“escrita automatica” por André Masson, de forma a fazer
desenhos onde a mao era guiada pelo ritmo de poesias
improvisadas pelos colegas do movimento. Masson acreditava
que a escrita automatica tinha uma relagio com padroes que
emergiam do caos e também realizou experimentos jogando areia
e cola na tela, e em seguida desenhava os padrdes que surgiam do
processo (FARTHING, 2010).

Em meados da década de 40, apds a segunda guerra
mundial, uma geragdo de artistas americanos inspirada no
surrealismo queria criar uma linguagem pictorica mais abstrata.
Agraciados pelo apoio de um projeto do governo americano, que
intencionava deslocar o centro mundial das artes de Paris para
Nova York, o expressionismo abstrato foi catalisado com a
pulsio pelo fomento governamental de forma a usar o
automatismo para realizar pinturas de “acao” que brotavam do
inconsciente do artista. Mas a competicao com a arte académica, a
falta de fundamentacao tedrica do movimento e a nao aceitacao
pela critica conservadora fez com que o movimento perdesse
credibilidade. A liberdade do expressionismo abstrato acabou
sendo usada como propaganda contra 0 comunismo
(FARTHING, 2010).

No expressionismo abstrato umas das maiores referéncias ¢é
o pintor Jackson Pollock. Em 1945, usando um antigo celeiro
como seu estudio, ele comecou a aperfeicoar uma abordagem
radicalmente nova na pintura: estendia lonas enormes por todo o
chio do celeiro, depositava a tinta no pincel e a deixava escorrer
na tela, sem contato fisico com ela (Fig. 18). Com esse
derramamento sutil, Pollock deixava uma espécie de impressio
digital do seu movimento no ar. De uma forma intrigante, a
esposa de Pollock relatou que ele ouvia Jazz por até trés dias
seguidos enquanto pintava. E como se o ritmo convocasse
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inventividade espontanea no seu processo criativo (TAYLOR et
al.,2011; EMMERLING, 2007).

F1g18 - Pollock em seu processo criativo realizando sua técnica de
derramamento.

A anilise sobre os padroes fractais nas telas do Pollock tem
sido explorada por diversas técnicas desde o final do séc. XX até
os dias atuais (TAYLOR et al,, 2011). Assim, o estilo de Pollock
tem sido descrito como expressionismo fractal, como categoria
artistica humana de gerar e manipular fractais, diferente da arte
fractal gerada que é o produto de soffware de cunho artistico. Em
exames de gravacoes do Pollock observa-se a formacio de
fractais com D=1,5 em 20s se formando em pequenas ilhas e
gradualmente emergindo para uma imensa teia densa de tintas
fractais. No estudo do fisico Richard Taylor sobre as telas do
Pollock, as pinturas comegavam com uma cor 4ncora mais escura,
sendo sobrepostas em seguida por cores mais claras com
dimensoes fractais maiores (TAYLOR et al., 2006; TAYLOR,

2011). Para uma melhor comparagao, observe a tabela abaixo:
Tabela I — Dimensdes fractais de alguns padrdes da natureza. Fonte:

NUSSENZVEIG, 2008.
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Valores de D para varios padroes de fractias naturais

Padrio natural Dimensio fractal Fonte

Litorais 1,05-1.52 Mandelbrot (1982), Feder (1988)
Galaxias (modelado) 1.23 Mandelbrot (1982)
Rachaduras em materiais dicteis 1.25 Louis et a1. (1986)

Padrdes Geothermal de rochas 1,25-1.55 Cambel (1993)

Plantas e arvores lenhosas 1.28-1.90 Morse et al. (1985)

Ondas 13 Werner (1999)

Nuvens 1.30-1.33 Lovejoy (1982)

Anémona do mar 1.6 Burrough (1981)

Rachaduras em materiais ndo ducteis 1.68 Skjeltorp (1988)

Flocos de neve (modelado) 1.7 Nittmann e Stanley (1987)
Vasos sanguineos da retina 1.7 Familia et ai. (1989)

Padrio de crescimento de bactérias 1.7 Matsushita e Fukiwara (1993)
Descargas elétricas 1.75 Niemeyer et a1. (1984)
Padrdes minerais 1.78 Chopard et al. (1991)

Para os tedricos VARNEDOE & KARMEIL(1998) a
evolucio da técnica de derramamento do Pollock é dividida em 3
fases: na fase inicial — de experimentagao entre 1943 €1945 — os
valores de D eram muito baixos, proximos a 1,10. Durante a fase
de transicdo, de 1945-1947, ele aprendeu a técnica de
derramamento e seus valores de D subiram acentuadamente. E
em seu periodo classico, de 1948-1952, ele aperfeicoou a técnica e
o D aumentou de forma mais gradual para D=1,7. Durante esse
periodo ele também pintou wntitled com D=1,89. No entanto, por
algum motivo Pollock apagou essa tela e retomou seus pinturas
ao padrio D=1,7 até os ultimos dia de sua vida.

Apds o surgimento do expressionismo abstrato nos
Estados Unidos, o ideal abstracionista retorna a Paris com o
abstracionismo  lirico  enropen  (Fig. 19). Esse estilo tentou se
desenvolver sobre aspectos fundamentais da pintura moderna da
época: gestos e materiais. Mas o movimento nao resistiu a
sensibilidade pés-moderna. O gesto intuido na arte visual perdeu
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o valor e a pintura se tornou cada vez mais uma medita¢do sobre
o papel dos objetos representados, menos imediatas e menos
admiraveis que antes. A nova vanguarda Europeia se alimentava
da critica ao gesto artistico até eclodir em novos potenciais
artisticos como o ready-made e objet-tromvé (FARTHING, 2010).

Fig 19. - Capetians Everywhere de Georges Mathieu (1954), pintor abstracionista
lirico europeu.

Para grande parte dos atuais criticos de arte, a arte abstrata
se divide em: arte formal ou geométrica e arte informal ou lirica.
As improvisa¢oes do Kandinsky e o expressionismo abstrato se
enquadrariam dessa forma na ultima categoria. No entanto, o
emprego dos termos formal e informal ndo se refere as normas
de etiqueta, mas ao conteudo geométrico do trago. Em ambos os
casos, esses critérios de classificacio se tornam absurdos. A
geometria que é ensinada nas escolas do ocidente, a geometria
euclidiana, ¢ uma constru¢io humana. E constru¢cdes humanas
nao sao verdades absolutas e nem por isso, o termo empregado
como “formal” detém o poder de monopodlio interpretativo
dessas verdades.

A critica para a arte abstrata ignora o que sejam estruturas e
formas expressivas. Se pensarmos na arte como formas de
linguagem, se torna impossivel o emprego do “informal” na arte.
A expressividade, que carrega consigo a cogni¢iao, emerge de
padrdes inatos, de estruturantes de ordem. E importante
revermos esse tipo de confusio epistemolégica.
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CAPITULO 5

A ESTfTICIN\ E A NEUROBIOLOGIA DA
VISAO NA ARTE VISUAL

O conhecimento sobre o sistema visual é extremamente
extenso e para o tema proposto neste capitulo irei me deter em
trés niveis no que se refere a neurobiologia do sistema visual: 1)
no nivel retiniano — a formacao dos contrastes e codificacio
tricomatica; 2) no nivel do cortex estriado — frequéncia espacial e
textura; e 3) no nivel do cortex associativo — forma, movimento e
constancia das cores.

As radiagoes eletromagnéticas da qual se compde a luz
sao as acionadoras da nossa percep¢ao visual no mundo
extracortical. Eles sensibilizam os fotorreceptores da retina: os
cones, criando as informacdes referentes a cor, e os bastonetes,
criando as informagdes referentes a luminosidade, que encaminha
o sinal elétrico para os neuronios bipolares e em seguida para os
ganglionares. A févea - regido de maior nitidez da retina —
seleciona apenas um neurdnio ganglionar cujo campo receptivo
esteja mais bem estimulado pela luz. O campo receptivo da
maioria das células ganglionares consiste em dois circulos
conceéntricos, com as células tornando-se excitadas quando a luz
atinge uma regiao e inibidas quando ela atinge outra regido. Esta
disposicao aumenta a capacidade do sistema visual de detectar
contraste de luminosidade. Células ON sdo excitadas pela luz no
centro e células OFF sao excitadas pelas luz na periferia; As
primeiras detectam objetos iluminados contra o fundo escuro e as
segundas, o contrario. De forma paralela na retina, o estimulo
luminoso ¢é codificado em um principio de cor a partir da
sensibilizacdo de trés tipos de cones para determinado
comprimento de onda: médio, longo e curto. Cada um contém
um tipo especifico de fotopigmento que reage ao respectivo
espectro de onda. Dentre as células ganglionares ainda temos
algumas que respondem as cores primaria de forma antagonica de
centro-periferia: vermelho-verde e amarelo-azul (CARLSON,
2002).
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David Hubel e Torsen Wiesel descobriram que os
neurénios do cortex visual nio respondem simplesmente a
pontos de luz; eles respondem seletivamente a caracteristicas
especificas do mundo visivel. A frequéncia espacial, por exemplo,
¢ uma variagao ciclica de respostas ao estimulo luminoso por
graus de angulo visual, onde a resposta se processa como um
grafico de onda senoidal modulada. Mesmo que Neuronios
diferentes captem frequéncias espaciais diferentes, imagens com
frequéncias muito altas sao interpretadas como ruido visual, pois
existe uma dificuldade do sistema de delinear contornos. No
sistema visual humano, as informacbes mais importantes sao
aquelas contidas no espectro de baixas frequéncias visuais
(CARLSON, 2002).

Outros neur6nios que respondem a gradagdes sdao as
células sensiveis a textura (Fig 20). Estas 4 milhoes de células sao
estimuladas por padroes periddicos que se encontram na maiotia
das superficies da natureza como: formagdes rochosas, troncos
de arvores, folhas de arbustos, pedregulhos no chao e detalhes na
pelugem de animais. Tanto as células sensiveis a textura como as
que respondem a frequéncia espacial estdo localizadas no cortex
estriado (cortex visual primario ou V1). Ainda neste cortex se
processam informacdoes sensiveis a0 movimento, profundidade e
luminosidade (sistema magnocelular), dos cones vermelho e
verde (sistema parvocelular) e dos cones azuis (sistema de células
granulares) (CARLSON, 2002).
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Fig 20. Filtro espacial. Ambas as imagens contém a mesma quantidade de
sinais de baixa frequéncia, mas a informacdo de alta frequéncia foi filtrada na
imagem a direita. Fonte: CARLSON, 2002.

A etapa mais elaborada do processamento visual ocorre
no cortex associativo. La é que ¢ montada a cena visual, diferente
do cértex estriado que agrupa a cena em modulos individuais.
Assim, as vias de analise no cértex associativo sao considerados
como as vias do cortex extra-estriado (Fig 21). Sdo elas: a via
dorsal, que localiza os objetos de acordo com a dire¢ao do
movimento e da tridimensionalidade do mesmo — terminando no
lobo parietal posterior (areas V5 e MTS) -, e a via ventral que
discrimina o objeto de acordo com a cor, forma, profundidade e
textura — terminando no lobo temporal inferior (areas V4 e V8)
(SCHWARZLOSE ¢t al., 2008).

O estudo da percepcio visual de obras de arte estd
intricado com o processo de atengdao. Estudos indicam que o
tempo de atencdo para determinadas formas e cores esta
relacionado com padroes de simetria e harmonia em obras de arte
(PALMER et al., 2013; KIETZMANN ¢ al., 2012). Em particular
a regiao MTS responde a padroes complexos com movimentos e
¢ responsavel pelo fluxo dptico: analisando os movimentos relativos
visuais do ambiente e a velocidade de aproximagao e afastamento
dos objetos para que possamos nos orientar de forma espacial
(através da visao) no mundo (CARLSON, 2002).


http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pubmed?term=Schwarzlose%20RF%5BAuthor%5D&cauthor=true&cauthor_uid=18326624
http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pubmed?term=Kietzmann%20TC%5BAuthor%5D&cauthor=true&cauthor_uid=22915118
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Cortices Visuais

Lobo Parictal

Télamo
Lobo Occipital

V3a(Movimento)

Luz === 20 ¥ V3 (Forma) Cértex Extraestriado

V2 (Sinais Relés)
v (Linhas,colunas,  Cértex Estriado
Lobo 3 ; ete.)
Temporal VP (Sinais relés)

V4 (Cor ¢ Forma) Cértex Extraestriado

V8

Fig 21. Cortices visuais (acima) e as vias dorsal e ventral (abaixo). Fonte:
http://clenciasecognicao.org/neuroemdebate/wp-
content/uploads/2013/06/visual-cottex.jpg

Fenomenologicamente, poderfamos pensar que a nossa
percepcao de mundo é dada unicamente pelos nossos 6rgaos dos
sentidos. Mas ap6s uma série de experimentos neuropsicologicos,
o bidlogo Fancisco Varela cunhou o termo enagao, propondo que
a percepe¢ao contém algumas idiossincrasias além do que pensava.
A primeira é que a percep¢ao que conecta individuo com o
ambiente faz uma série de #ploads: readaptacées das imagens
enviadas para o cérebro, construindo o mundo com algumas
convengoes. A imagem ¢é reconfigurada em nés, a cada momento,
de acordo com o foco atencional do observador. E segundo: as
nossas agoes vao sendo estruturadas por uma relagdo entre
restricdes ambientais e as possibilidades do sistema sensério-
motor do individuo de forma dinamica. A agdo do corpo no
ambiente contribui para a percep¢ao. E essa nova estrutura
relacional do sujeito no ambiente determina como ele pode agir
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no meio e ser modulado pelo mesmo (NOE, 2006; VAN
ORDEN, 2013).

O professor de filosofia da Oxford, ALVA NOE (2006), se
interessou pelas questdes do Francisco Varela e comegou a
estudar as pesquisas mais recentes em pessoas com diversos tipos
de cegueira. Segundo ele, nés produzimos virtualizacdes que
compensam O nosso ponto cego da retina, tornando nossa
experiéncia visual, ndo meramente visual, mas preenchida por
uma presenga nas ausencias atencionais. Essas auséncias nao sao
encontradas unicamente no ponto cego da retina. Por exemplo:
quando abrimos nossos olhos, no tempo de um segundo, o
cérebro nio consegue processar todos os bits de informagao para
todos os detalhes do nosso campo visual. Alguns objetos sao
simplesmente olhados, mas nem todos sao vistos. Esse ver que
nao codifica uma informacgao pela falta de atengdo, mas que
produz um estimulo que compde a cena é o que Noé chama de
presenca pela  auséncia. Sendo assim, essa presenca pode ser
vislumbrada de trés maneiras ao longo do nosso dia-a-dia: 1)
preenchendo alguma informac¢do do ponto cego da retina,
gerando experiéncias perceptivas do que ainda nio foram
detalhadas quando se observa a cena; 2) criando constancias (de
cores), contribuindo para a nossa sensacio de presente e 3)
percebendo cenas visualmente ricas em detalhes que fazem o
olho oscilar seu foco de maneira muito rapida, ficando
temporariamente cego para outros detalhes da cena (Fig. 22).
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Fig 22. 99 cent — Fotografia de Andreas Gursky. Disv em:
<http://www.obsetvatotioculturaecidade.ufscar.bt/narrativas-da-
cidade/imagens/registros-fotograficos /fotografo-andreas-gursky/>.

Para NOE (2006), os conceitos de enagio e presenca pela
anséncia nao se separam. Ambos sio atributos da percepcio e
dependem do movimento do individuo frente ao que ¢
percebido. Quando um individuo liga a luz da cozinha e observa
um tomate na mesa, o que na verdade ele percebe é uma série de
presencas, pois ele ndo percebe, por exemplo, os tons de
vermelho do tomate, a parte de tras do mesmo e a constancia da
sua cor com o passar do tempo. Na medida em que o individuo
se move ao redor do tomate, ele detém mais certeza da sua cor,
forma e tamanho. Ou seja, o individuo aprende pela agiao guiada
pela percepgao (enagao) que desmistifica a presenga da cena. A
presena, na verdade, ¢ uma subita percep¢do que estamos
interpretando  nossa  realidade na forma de presente.
Inegalvemente, a relagio entre a atuagdo do sujeito no mundo
para um dado estimulo sensorial (ena¢ao) e a forma como ele a
codifica no seu arcabou¢o mnemonico se da no formato pré-
consciente da emocio, o sentimento. Nesse {nterim nds criamos
uma teia perceptiva chamada estética.

Estética (do grego oucOnuxn ou aisthésis: percepgao,
sensac¢do) ¢ um ramo da filosofia que tem por objeto o estudo da
natureza do belo aplicado aos fundamentos da arte (HOUAISS,
2009). Dela se deriva o termo neuroestética, disciplina que


http://www.observatorioculturaecidade.ufscar.br/narrativas-da-cidade/imagens/registros-fotograficos%20/fotografo-andreas-gursky/
http://www.observatorioculturaecidade.ufscar.br/narrativas-da-cidade/imagens/registros-fotograficos%20/fotografo-andreas-gursky/
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_grega
http://pt.wikipedia.org/wiki/Filosofia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Beleza
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
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emerge com a busca das bases neurais da experiéncia estética, se
utilizando de recursos da neurociéncia cognitiva e afetiva.
Contribuindo para sua insurgéncia, a percepg¢ao visual comegou a
ser vista como uma rede multimodal, abrangendo a ativagdo do
coértex motor, somatossensorial e viscero-motor (UMILTA et al.,
2012). E importante ressalvar que por mais que estejamos falando
de experiéncias visuais elas ndo se restringem ao sistema visual.

Para CHATTERJEE; VARTANIAN (2014), a experiéncia
estética ocorre quando noés avaliamos os objetos, interagindo com
cles. Essa avaliacdio é composta por uma trfade de sistemas
neurais que interagem entre si para a construcio dessa
experiéncia. Sao eles: o sistema sensorio-motor, o de avaliagao
emocional e o de conhecimento-significado. A divisao é baseada
em aspectos referentes aos locais do cérebro para o dado sistema
da trinca. No sistema sensorio-motor, por exemplo, experimentos
em psicofisica demonstraram que tomamos consciéncia dos
atributos visuais em velocidade diferentes: a cor precede o
movimento por 80 ms e a forma por 40 ms. Os diferentes niveis
de processamento levam a uma assincronia da visio nao
percebida  por ndés. Na  verdade, experimentamos
microconsciéncias visuais que contribuem para a construgao da
experiéncia visual unificada (ZEKI, 1984; MOUTOUSSIS ;
ZEKI, 1997).

Para além dos processamentos imediatos no sistema
sensorio-motor da experiéncia estética, os processamentos de alto
nivel envolvem partes relevantes dos lobos occipitais, como o
giro fusiforme (envolvido no reconhecimento de padrées como
faces, silhuetas, cores e classes de palavras); no lobo temporal, as
areas hipocampais referentes a codificagao e reconhecimento de
cenas ambientais; e ainda, nos lobos frontal e parietal, temos a
atuacao do sistema de neuronios espelho: um grupo de neurdnios
caracteristico dos mamiferos e aves que disparam quando agimos
ou observamos outros da espécie realizando agdes. No seres
humanos ele ¢é caracterizado pela ativagao de regides motoras
(cortex pré-motor, area motora suplementar e cortex
somatossensorial primario) e parietal inferior. A sua func¢io ainda
nao foi completamente delineada, mas parece estar relacionada ao
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sistema de percep¢io/agio, empatia, teotia da mente, imitacio e
predicao de comportamentos (RIZZOLATTI; CRAIGHERO,
2004, CHATTERJEE; VARTANIAN, 2014, KEYSERS ,2010;
2011; RIZZOLATTI; FADIGA, 1999; AKINS; KLEIN, 2002;
MOLENBERGHS ET AL., 2009).

Os outros dois sistemas que participam da construcao da
experiéncia estética (avaliagdo emocional e o de conhecimento-
significado) estao passando por frequentes descobertas e
mudancas conceituais. O sistema de avaliacio emocional ¢é
composto  principalmente por componentes de regides
subcorticais como: coértex o orbitofrontal medial e frontal,
estriado ventral, cingulado anterior, e insula (CHATTERJEE ;
VARTANIAN, 2014). Pesquisas recentes indicam que as
emocOes podem ter consequéncias remanescentes  No
comportamento, € que entre cognicdo e emogao parece haver
mais cooperagio do que conflitos. Estamos ultrapassando o
paradigma dualista entra razao (regides frontais) e emogao
(sistema limbico). Ja assumimos que constru¢Oes mentais com
medo, alegria e memoria de trabalho ndo podem ser mapeados
por areas isoladas no cérebro. RegiGes que antes pensavamos ter
papel na razio ou na emog¢ao aparecem agora com duplo papel: o
cortex pré-frontal dorso lateral também desempenha papel
fundamental na emogio e no comportamento motivado; a
amigdala, conhecida também como “a porta da emogao”, assume
transitoriamente  maior  controle sobre a  atengio e
comportamento em situagoes que favorecam respostas imediatas
sobre a lentidao do raciocinio (OKON-SINGER et al.,2015).

O sistema de conhecimento-significado da experiéncia
estética ¢ ainda o menos conhecido, mas ¢ evidente o seu papel
na avaliagio emocional-cognitiva a partir de experimentos com
priming. Ja foi demonstrado que quando se pensa no valor cultural
de uma obra de arte ao se observi-la no museu, o recrutamento
da memoria infere na sua qualificacdo estética. O mesmo ocorre
ao lembrar o simples nome da obra de arte. O conhecimento
técnico sobre estratégias de composicao e estilo do artista
também podem influenciar a apreciagio do observador. Dentre
os tipos de arte, a arte abstrata parece ter a maior variagdo entre
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gostos individuais, ativando regides que vao do pavor ao prazer.
Evidéncias com eletroencefalografia tém demonstrado que a
integracdo entre os sistemas que envolvem sensagles e contexto
ocorrem de maneira muito rapida, por volta de 200 a 300ms
(CHATTERJEE ; VARTANIAN, 2014).

Um questionamento intrigante é como que esses 3
sistemas atuariam de forma a construir a experiéncia do prazer
estético na observagao das obras de arte. Alguns estudos
demonstram que existe uma relagao direta entre a ativagiao das
regides visuais do cérebro com a qualificacio da beleza na
apreciagdo de obras de arte. Assim como rosto classificados
como belos ativam o giro fusiforme e regides adjacentes, um
aumento de receptores p-opodide foi encontrado em neurdnios
onde regides visuais sao conhecidas por interpretar imagens,
sugerindo que existe uma relacio entre estimulos sensoriais e
distribuicio de neurotransmissores. Os sistemas de neurdnios-
espelho também ressoam quando inferimos pinceladas em
pinturas abstratas como um engajamento motor incorporado para
0 nosso codigo de empatia, que alimentam os nossos sistemas de
recompensa. Nao s6 os sistemas de neurdnios espelho, mas o
sistema de avaliacio emocional anteriormente citado aciona suas
referidas regides a resposta de estimulos para rostos e arquiteturas
atraentes (CHATTERJEE; VARTANIAN, 2014).

Para o diretor do centro do cérebro e cognicio e
professor emérito de psicologia da universidade da California,
V.S. Ramachandran, qualquer teoria da arte visual deve conter
idealmente trés componentes: a) A logica da arte: se existem
regras ou principios universais; b) A logica evolutiva: por que
essas regras evoluiram e por que elas atuam da forma como
atuam; ¢) Quais os circuitos neurais envolvidos com essas regras.
Assim, ele propoe as 8 leis da experiéncia estética. Sao elas:
deslocamento de pico, agrupamento, contraste, isolamento,
resolucdo do problema perceptual, simetria, repudio da
coincidéncia/ponto  de  vista  genérico, e  metifora
(RAMACHANDRAN; HIRSTEIN, 1999). E de se supor, que de
forma consciente ou nio, ou artistas aplicam essas regras de
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forma a excitar a circuitaria responsavel pela apreciacio estética
da obra.

O deslocamento de pico trata-se de como nossos
cérebros respondem aos estimulos exagerados. Um experimento
revelador de Nikolaas Timbergen na década de 50 demonstrou
que filhotes de gaivota-prateada respondiam fortemente quando
visualizam a parte inferior do bico da maie, que continha uma
mancha vermelha, caracteristica da espécie. Timbergen observou
que quando colocava uma vara de coloracio semelhante ao bico
da gaivota com o ponto vermelho em sua parte inferior, os
filhotes respondiam de maneira similar. Era o estimulo disparador
para a chegada do alimento. Quando ele pegou a mesma vara,
acrescentando-a mais dois pontos e mostrando-a aos filhotes, eles
respnderam com mais vigor do que nunca. Da mesma forma,
nossos cérebros parecem responder a sutilezas caricaturais que
aumentam ou diminuem determinados aspectos graficos que
representam fortes valores semanticos, culturais e evolutivos,
como a virgem de Willenddorf, uma das esculturas mais antigas
do mundo, ou as musas de Picasso (Fig 23)

(RAMACHANDRAN; HIRSTEIN, 1999).

Fig 23 - Virgem de Willenddorf, uma das esculturas mais antigas do mundo (a
esquerda) e Duas mulberes correndo na praia de Pablo Picasso (a direita). Fonte:
https:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/5/50/Venus_von_Willend
otf_01.jpg/200px-Venus_von_Willendorf_01.jpg e
https://alfredojunior.files.wordpress.com/ 2010/09/mulherescorren donapraia.jpg.


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/5/50/Venus_von_Willendorf_01.jpg/200px-Venus_von_Willendorf_01.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/5/50/Venus_von_Willendorf_01.jpg/200px-Venus_von_Willendorf_01.jpg
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Os psicologos da Gestalt argumentavam que o cérebro
cria experiéncias tridimensionais a partir da organizagao de
sensacoes em um padrio estavel oriundo de imagens
bidimensionais. F a partir do reconhecimento de padrées que nds
discriminamos o que ¢ figura e o que ¢ fundo. Percepcao também
¢ baseada em inferéncias sobre a natureza do nosso mundo.
Como o sistema visual seleciona apenas uma imagem por foco de
atengdo, quadros que nao enfatizam bordas podem causar efeitos
dinamicos da detecgao figura e fundo. No agrupamento, o
cérebro tem uma tendéncia a criar contornos. O cérebro ¢ atraido
por repeti¢oes e ritmos e estd sempre procurando predizer
padrdes. O agrupamento ¢ a habilidade do cérebro de absorver os
dados de constancia e as propriedades essenciais de um objeto,
enquanto simultaneamente descarta propriedades que ele
considera irrelevantes, eliminando ambiguidade, de forma a
excluir o ruido do fundo para que imagens sejam salientadas,
como o dalmata na figura abaixo. (Fig.24) (RAMACHANDRAN
; HIRSTEIN, 1999).

e 'L - ..s‘.“\
Fig 24. Pontos isolado se agrupam e consolidam uma forma na relagio entre e
fundo pela Lei do Agrupamento. Fonte: http://2.bp.blogspot.com/-YnF-
2xL.WbDU/UOB_x9wO70I/AAAAAAAACIO/ QCDgmON9Hs4 /s1600/Hidden-
Dog-Illusion.jpg


http://2.bp.blogspot.com/-YnF-2xLWbDU/UOB_x9wO70I/AAAAAAAACi0/
http://2.bp.blogspot.com/-YnF-2xLWbDU/UOB_x9wO70I/AAAAAAAACi0/
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A lei do isolamento é quando o artista enfatiza uma unica
fonte de informacio como cor, forma ou movimento, e
subestima ou exclui outras fontes. No esboco do desenho de
Nadia (uma crianca com sindrome de Savant), por exemplo,
possui uma forte tendéncia a excitar as células do cortex estriado
que respondem por linhas, limites e bordas, mas insensivel as
caracteristicas minuciosas da imagem (Fig. 25). Isso contribui
para um gargalo atencional do cérebro, reforcando a ativagdao de
areas limbicas. A lei do contraste — justaposicio de cores e¢/ou
luminosidades dissimilares — vem como uma lei complementar a
lei do isolamento, delineando e dirigindo a atengdo para limites
entre objetos (RAMACHANDRAN; HIRSTEIN, 1999).

Fig 25. Comparacio entre (a) cavalo desenhado por Nadia — crianca com
Sindrome de Savant -, (b) cavalo desenhado por Da Vinci e (c) cavalo
tradicional ~ desenhado por uma crianga de oito anos. Fonte:
https://net.educause.cdu/it/library/pdf/ ffp0511s.pdf

O cérebro também gosta de resolver problemas
perceptuais, assim, objetos parcialmente ocultados nos
estimulam. A lei da resolu¢ao de problemas perceptuais funciona
como um esconde-esconde, onde decifram-se ambiguidades,
testam-se hipdteses e fazem-se comparacées (Fig. 206)
(RAMACHANDRAN; HIRSTEIN, 1999). Nos instantes iniciais
da nossa observacio somos conduzidos a resolvermos dentro de
nosso arcabouco perceptual um paradigma que nos coloca face a
face com a estranheza da experiéncia sensorio-cognitiva. Mas
apesar dela, prosseguimos com nossa avaliagdo com um processo
de insisténcia que talvez represente precisamente nossa assinatura
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como sistemas mentais incorporados, parcialmente co-orientados
pela capacidade de imaginagao (MENESES et al., 2014).

Fig 26. A lei da fesélugio problémas perceptuais demonstradas nas
pareidolia emergentes em minhas pinturas com técnica expressionista abstrata.
Fonte: MENESES, 2013a (a esquerda) e MENESES, 2013b (a direita).

A simetria na biologia esta relacionada com o grupo
monofilético bilateria, do qual emergiram os animais que podem
ser divididos em duas por¢oes especulares ao longo de um plano
sagital. A simetria também tem uma forte relacgio com a
cefalizacdo, maior agilidade corporal e desenvolvimento do
sistema nervoso central. Dessa forma, os animais se relacionam o
tempo todo com individuos simétricos de forma visual: presas,
predadores, membros do grupo, familiares e parceiros sexuais.
Para os humanos, primatas com uma robusta area cortical para
identificagdo de faces (giro fusiforme), a estética simétrica da face
parece ser um critério majoritario na atragao e selecio sexual.
Além disso, faces simétricas parecem ter sido selecionadas, ao
longo da evolugdo, como correlato de bons niveis de saude em
nossa espécie. A lei da simetria na observagao de obras de arte
parece obedecer a esses parametros inatos (GERMINE et al.,
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2015HICKMAN, 2004; RAMACHANDRAN; HIRSTEIN,
1999).

O sistema visual humano é uma maquina de dedugio
Bayesiana, escolhendo a solugao mais provavel de todas as
possiveis  interpretacdes. Na lei  do  repudio  por
coincidéncias/ponto  de  vista  genérico  (Fig.  27),
RAMACHANDRAN; HIRSTEIN (1999) acreditam que nos
excluimos escolhas estéticas visuais improvaveis, como por
exemplo, um coqueiro nascer entre as montanhas.

/ %\/ //'\\\ %/\ / \
/ W' \/ FAA \\/

Fig.27. Lei do repudm pot coincidéncias/ponto de vista genérico. Para
RAMACHANDRAN ; HIRSTEIN(1999) o cérebro exclui a imagem mais
improvavel: um coqueiro que tenha nascido no meio das montanhas(a).Fonte:

RAMACHANDRAN,2014.

A lei da metafora, diferente das outras que possuem
carateres inatos, é a valoragao semantica e poética presente em
cenarios, expressdes corporais, iluminagoes, objetos, palavras ou
tracos do artista (RAMACHANDRAN; HIRSTEIN, 1999).



CAPITULO 6

COGNICAO NAO CONSCIENTE E AUTOMATISMO

Na histéria da psicologia o termo inconsciente foi
dado no século XIX por Sigmund Freud, dividindo a
subjetividade humana em consciente e nido consciente. O
inconsciente, para ele, influenciaria o consciente através de
pulsoes geradas pelo primeiro, de forma que as atitudes do
individuo eram o resultado de uma luta interna entre os dois. O
termo foi esquecido durante o behaviorismo e retomado no
cognitivismo com 0s experimentos que envolviam atencao e
memoria de curto prazo, sendo tomado como uma cesta de lixo
de memorias nao processadas (CORDEIRO, 2010).

Com a evolugio das ciéncias cognitivas, essa visao foi
tomando densidade e o inconsciente comecou a ser visto como
elaborador de informagoes envolvido no reconhecimento de
padrdes através de memorias de longo prazo. S6 final do século
XX ¢ que ele demonstrou ser um interlocutor dos processos
conscientes, um possivel influenciador da experiéncia consciente,
pensamento e¢/ou a¢io. Em meados da década de 90, o grupo de
pesquisa do neuroanatomista Antonio Damasio propos a
hipétese da reposta do marcador somatico (RMS), que
diagnosticava possibilidades de perigo por meio das reagoes
autonomicas periféricas através do feedback entre aferéncias
somato-sensotiais relacionados. Assim, a RMS é desencadeada de
maneira inconsciente para a resposta aprendida (BECHARA et
al.; FROES, 2015).

De uma forma didatica, a cogni¢do nao consciente ¢
dividida em dois tipos de processo: o automatismo e 0s
componentes implicitos. Estes componentes sio divididos em:
percepcao, memoria, pensamento, linguagem, e aprendizagem
implicita(o)s. A primeira se refere a percepgao abaixo do limite
da consciéncia (subliminar); o conjunto de memorias implicitas
adquiridas pela percepg¢ao subliminar forma um background de
conhecimento nao-declarativo, o conhecimento processual,
influenciando no pensamento e na acgdo. Em estudos sobre
percepcao e memoria implicita é comum o uso de primings:
mensagens subliminares, de baixa intensidade e curta duragao,
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que facilitam a elaboragido inconsciente pela indugdo do
processamento semantico. Ja4 em experimentos que exigem
respostas com linguagem escrita, pode-se utilizar primings de
entrada lexical para avaliagio de pensamentos implicitos. Para
além do primings, o pensamento implicito é particularmente
interessante, pois ¢ a base da intuicdo, onde resolvemos
problemas de maneira inconsciente, resultando no zusights.
Estados emocionais e motivacionais também atuam na categoria
dos componentes implicitos (KIHLSTROM, 2007).

O automatismo ¢ uma sequéncia de tomadas de
decisbes evocada por estimulos ambientais especificos
culminando em uma performance, geralmente sem consciéncia da
decisdo. Seu processo ¢é inacessivel a introspec¢ao e cognoscivel
apenas por inferéncia. Nesse estado, os movimentos nio
possuem graus de excussao, quando evocados eles avangam
inevitavelmente a sua conclusao. Alguns mecanismos sao inatos
enquanto outros se tornam automaticos por repeticio. Em
nenhum dos dois casos o automatismo exige o recurso da
atencio, nem afeta processo da cogni¢ido consciente em cufrso.
Embora o automatismo tenha sido relatado como
processamentos de baixo nivel perceptual existem casos em que
ele pode extravasar da cognicao consciente, como ¢ o caso do
efeito camaledo — antecipagdo de uma agao baseada na inferéncia
de outra pessoa agir — quando reproduzimos “manias” dos
outros, de maneira inconsciente (GENSCHOW,; BRASS, 2015;
KIHLSTROM, 2007). E interessante notar que esse
extravasamento da a¢do automatica pode se transformar em um
didlogo de cogni¢ao consciente e inconsciente. Neste caso, a agao
automatica se torna memoria declarativa, como é o caso da
aprendizagem implicita de um novo sotaque incitado pelo efeito
camaledo.

Para FISKE e TAYLOR (2008), o comportamento social
se processa como o didlogo citado acima, resultando no
entrelacamento dos dois sistemas: a) o consciente: intencional,
lento, exigente de esforco, logico, neutro, flexivel, racional e
individualizado; e b) o inconsciente: nao intencional, rapido, que
exige pouco esfor¢o, associativo, inflexivel, intuitivo e categorico.
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O primeiro ¢é controlado (envolve cortex pré-frontal lateral, o
lobo temporal medial e o cortex parietal lateral) e o segundo,
completamente automatico e mais antigo (envolve amigdala, o
cortex pré-frontal ventromedial, os ganglios basais e o cortex
temporal lateral).

PERRUCHET e VINTER (2002) discordam que o
automatismo ¢ um sistema completamente inconsciente. Os
processos automaticos sio concebidos como um modo de
operagao alargada que dao a impressaio de operarem sem
controle, enquanto na verdade, ocorrem em paralelo: de forma
consciente e inconsciente. Os comportamentos automaticos
revelam-se experimentalmente graduais, e nao tudo-ou-nada, o
que nos faz pensar que a pratica repetida de determinadas
operacoes cognitivas possam progressivamente relaxar a ligacdo
do individuo com a consciéncia. Assim, o automatismo setia
alcancado pela retirada atencional de outras operagdes que
desinteressariam o ato motor treinado que estaria em agao.

O automatismo ainda pode ser evidenciado em lutas entre
pares na pratica de artes marciais, cuja estratégia de execugao de
golpes toma um nivel de elaboragdo quase de pensamento-agao.
Em lutas de boxe ja foi demonstrado que o sistema atacante-
defensor pode se tornar temporariamente um sistema dinamico,
interativo e estavel. Acredita-se que a habilidade da acoplagem
desse sistema vem do treinamento do boxeador com o saco de
boxe, assim ele aprenderia e intuiria novas relagdes de peso,
espaco ¢ movimento do oponente. A execu¢do também se
relaciona com caracteristicas intrinsecas do sistema, como
tamanho dos bracos para determinado alcance do alvo. As artes
marciais, em geral, sugerem que a maioria dos constrangimentos
importantes que regulam os socos de lutadores ¢ a percepgao de
distancia dimensionada para o oponente. Acredita-se que as
relacoes entre intencionalidade e distancia do alvo informam ao
artista marcial sobre a modelagem de uma possivel paisagem
perceptivo-motor entre os lutadores, podendo assim, selecionar
os socos de maneira mais eficiente em locais especificos

(HRISTOVSKI et al., 2006).






CAPITULO 7

RELATOS AUTOBIOGRAFICOS TRANSDISIPLINARES
A ideia

De onde ela vem? De que matéria bruta
Vem essa luz que sobre as nebulosas
Cai de incdgnitas criptas misteriosas
Como as estalactites duma gruta?!

Vem da psicogenética ¢ alta luta

Do feixce de moléculas nervosas,

Que, em desintegragies maravilhosas,
Delibera, e depois, quer e executa!

Vem do encéfalo absconso que a constringe,
Chega em seguida as camadas de Malphigd!,

Tisica, ténue, minima, raquitica...

Quebra a forca centripeta que a amarra,
Mas, de repente, e quase morta, esharra
No molambo da mao” paralitica!

Eu, Augusto dos Anjos (1912)

“F assim quem me sinto momentos antes de comecar a
pintar. Esse ruido pra mim néo tem nada de confusio. E
uma narrativa que clama pela forma, um caldo de
magma borbulhante onirico que da origem a elas. A teia
que forma o sonho e o traz pra esse mundo de forma
incompleta pela nossa coordenacio motora fina. O
fundo sobre a figura. A re-significacdo da memoria do
mundo no instante qualitativo da vida.”

Moveo,
11 de Agosto de 2016.

Comecei a estudar pintura em 2007, em um centro estadual
de artes vinculado ao Estado (CEARTE), enquanto cursava

I Modificado pelo autor.
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Ciencias Biologicas na Universidade Federal da Paraiba. No ano
anterior tinha cursado por oito meses o curso de Fisioterapia, até
que me dei conta que o meu fascinio e curiosidade naturalistica
era pela eletricidade animal. Comecei entao a estudar a fisiologia
dos processos elétricos no sistema nervoso — a eletrofisiologia -
junto ao uso de plantas medicinais. Trabalhar como a
eletrofisiologia® foi fascinante, mas percebi que muitas das minhas
questdes permaneciam como ‘Zabus dentro dos proprios
integrantes do laboratério e principalmente nos artigos
cientificos. A rotina nestes locais é vivenciada muito mais no erro
de que no acerto, ao ponto que a observagio do acaso, ou o
ruido, também se torna uma rotina.

Nos laboratorios os cientistas estudam de tudo, menos
aquilo que os torna humanos. O cientista, que ¢ homem, e por
sua vez falivel, ndo estd interessado nas caracteristicas humanas
que o leva indubitavelmente a falibilidade. Em cada dia
vivenciado nessa rotina, eu percebia que as pessoas nunca
chegavam da mesma forma. Mas havia estados, momentos,
interacées em que homem e maquina pareciam emitir um mesmo
tom, que contribufam para a harmonia dos experimentos. Estava
convicto de que tanto nas metodologias em que aplicamos
correntes nos nervos ou células nervosas (current clamp), como nas
que captamos as correntes das mesmas (voltage clamp), Havia algo
muito mais profundo de que ligar os aparelhos e treinar a minha
coordenagao motora fina. E aquilo jamais poderia ser provado,
pois a tnica prova era minha intui¢ao.

Para Gregory Bateson, um bidlogo mais conhecido por sua
pesquisa em antropologia, a mente é um agregado de
componentes que interagem acionados por diferencas que
requerem cadeias de informagao circulares. O processo mental é
uma relagio de diferenca da informacdo atual e das que
precederam nesse circulo (BATESON, 1989.p 99-130). Porém o
formalismo mental em que estamos imersos requer que o co6digo
esteja apto para nos comunicar com outro. Dessa forma,
acreditamos, por convengao, que esta seja a unica forma de

2 Consiste no estudo das propriedades elétricas em células e tecidos.
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circular com os nossos pensamentos. Como uma linguagem
intuitiva seria capaz de processar um pensamento A-D, se
convencionalmente s6 compreendemos o A-B-C-D?

Para o fundador do primeiro laboratério de inteligéncia
artificial do MIT, Marvin Minsky (MINSKY, 1989.p 23), o
processamento do A ao B requer uma cooperacio de agentes (A
e B) para realizar uma tarefa, visto de fora a cooperacio de
agentes resulta no comportamento A-B-C-D, formando uma
agéncia, para Bateson, uma narrativa, para David Marr, a
formacdo de sinapses entre neuronios (LENT,2005.p 485-497).
Neste modelo nés convencionalmente descartamos as interacoes
de quaisquer agentes com o sistema, mas sabemos que nele existe
uma logica e é por ela que nossa linguagem usual procede. Seria
ela a tnica?

Se pensarmos essa logica em um sistema a¢do/percepcao,
terfamos A-B-C-D como ac¢io/petcepcio consciente e A-D
como a¢do/petcepcio inconsciente. Para WEGNER (1999. p
480—-492), sistemas como o A-D e A-B-C-D resultam em niveis
de comportamento diferentes, ja que se tratam de arquiteturas e
controles cognitivos diferentes. Na teoria da identificagdo da agao
postulada por eles, os comportamentos possuem niveis
diferentes, sendo um alto nivel quando individuo percebe como
fez o comportamento e um baixo nivel, porque ele o fez.

Minhas questdes intuitivas sobre a incompletude do
método cientifico fomentaram outros processos no meu lado
artistico. Nessa época, eu acompanhava o pintor Padua Lucena
no CEARTE, que me trazia questdes do Ludwig Wittgenstein, ja
referenciados nos escritos de Cézanne e depois descobri que
estava em uma famosa pintura do René Magritte, em que dizia:
iss0 ndo ¢ um cachimbo (Fig 28a). Para Padua, essa questao ja tinha
sido antecipada por Cézanne, quando ele observa a imagem do
ambiente de dentro de um trem por uma janela coberta por
goticulas de chuva: O que vemos ¢é o real ou a realidader A
realidade parece ser um acordo para os 6rgaos sensoriais; o real é
a busca do artista, o caminho do meio entre o que ¢
compartilhado pela realidade e o que é experienciado no seu
mundo proprio. Sendo assim, a feitura de arte ¢ uma busca pela
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consciéncia: um mecanismo interativo e evolutivo de
comunica¢ao do real com a realidade. Com todas essas questoes
em mente e ainda intrincadas pelo recebimento de um prémio
nacional em eletrofisiologia, eu parei de pintar por dois anos.

Fig.28. Pintura do Magritte — “Isso ndo ¢ um cachimbo”(a) e pintura minha
baseada na paleta de Kandinsky (b). Fonte: http://1.bp.blogspot.com/-
d5mTNri3KhA/UHYZKhqu-ZI/AAAAAAAAATc/3tJIGy3bFgQ/s1600/ ceci-n-est-

pas-une-pipe.jpg

As questoes de Wittgenstein e Cézanne me levaram a
questionamentos ~ sobre a  existéncia da  forma e,
consequentemente, da representagao. E estudando pintura no
século XXI, me percebi em uma cultura aficionada por imagens,
muitas vezes incondizentes com a esséncia das mesmas.
Buscando a relagao entre esséncia e imagem, comecei a estudar o
abstracionismo. Comecei pelo que chamam de pai do tal estilo:
Wassily Kandinsky. Até hoje, de alguma forma, a complexidade
da harmonia das cores usada por ele se encontra na minha
pintura (Fig. 28b). Os desenhos principalmente me pareciam
extremamente  interessantes, pois representavam  formas
reduzidas, tracos que extrapolavam as letras em caligrafias. Muito
do abstracionismo se remetia a formas geométricas, mas os
padrdes euclidianos nao me interessavam e, na época, eu nao
tinha nem ouvido falar em fractais. Mas tinha ouvido falar em
Jackson Pollock.

A procura por técnicas no expressionismo abstrato me
levou ao conhecimento da técnica de derramamento do Pollock e
posteriormente a de Gerhard Richter, com espalhamento por


http://1.bp.blogspot.com/-d5mTNri3KhA/UHYZKhqu-ZI/AAAAAAAAAIc/3tJlGy3bFgQ/s1600/ceci-n-est-pas-une-pipe.jpg
http://1.bp.blogspot.com/-d5mTNri3KhA/UHYZKhqu-ZI/AAAAAAAAAIc/3tJlGy3bFgQ/s1600/ceci-n-est-pas-une-pipe.jpg
http://1.bp.blogspot.com/-d5mTNri3KhA/UHYZKhqu-ZI/AAAAAAAAAIc/3tJlGy3bFgQ/s1600/ceci-n-est-pas-une-pipe.jpg
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uma espécie borracha de para-brisa presa em régua. A técnica de
Richter foi importante para mim, pois me ajudou a pensar na
pintura em tela no formato vertical, diferente do Pollock que
pintava com a lona no chao.Interessado em uma identidade
propria para a pintura que estava emergindo, utilizei de bisnagas
de plastico com saida de bico fino para diluir pigmentos e
témpera ao meu critério. Cada bisnaga continha as seguintes
cores: amarelo, azul claro, azul escuro, branco, vermelho, violeta
e laranja. E em certo dia, eu diria, em um dia especial como que
se estivesse no laboratério, os experimentos poderiam fluir de
forma inexplicavel, liguei o som em musica especifica que estava
ouvindo muito na época;, coloquei-a para tocar repetidamente em
um aparelho de som portatil; ensaiei meus movimentos nos meio
de um quarto 4x4m com uma tela em branco de 40x60 cm no
centro e quando a musica comegou a tocar pela terceira vez eu
comecei a pintar com as bisnagas sem tocar na tela. O
movimento era impulsivo e acompanhava com precisao o ritmo
musical, o corpo parecia muito leve e tive uma forte sensacao de
estar sonhando acordado, como se as maos estivessem sendo
guiadas por outro tipo de inteligéncia. A pintura da obra durou a
repeticao de duas musicas de 6 minutos, de forma que boa parte
do espaco do quarto foi preenchido por tinta. Quando terminei,
uma pareidolia em perspectiva que tomava forma proporcional ao
quadro tinha surgido ali (Fig 26, do lado esquerdo). O
pensamento que me dominava era de ter sido acometido por
algum tipo de loucura. Como a ordem poderia emergir do ruido?
Desde entdao pinturas de aparéncia cadtica com a emergéncia de
pareidolias tem sido o tema de meu trabalho como artista.

As obras foram divulgadas em redes sociais e em pouco
tempo elas comecaram a ser selecionados para editais de arte, o
que me motivou a continuar a pesquisa dentro desse estilo. De
Marco a Dezembro de 2013 pintei quase 20 telas, a maioria
painéis, todas pintadas nesse estado que relatei acima. Passei a
chama-lo de estado de consciéncia criativa (ECC). Quando o estado se
mostrava de maneira forte, pareidolias emergiam na tela (Fig. 26 a
e b); quando o estado era intermediario, surgiam abstra¢oes sem
pareidolia (Fig 29), mas esteticamente agradaveis para mim; e nas
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tentativas de forcar a ECC, de forma experimental, as pinturas
acabavam uma espécie de borrdo pela prépria viscosidade
dinamica dos fluidos. A consciéncia do ato de sonhar acordado e
nao monitoramento dos meus movimentos enquanto pintava por
inimeras vezes me levou a nomear quase que um personagem
que pintava por mim. Buscando a origem do nome do deus dos
sonhos da mitologia, o Morfen, eu encontrei o verbo na pagina
anterior em um dicionario de latim-portugués: Movéo — Por-se em
movimento, mover, agitar, deslocar, provocar, causar,
impressionar, comover, abalar, produzir, manifestar, langar, tocar,
dancar, cantar (FARIA,1956). Movéo passou a ser assinatura em
minhas pinturas.

Fig 29 — Sonhos licidos. Témpea sobre tela 1,40 x 0,90 cm. 2013.
Fonte: MENESES, 2013c.

Para OSTROWER (2013) ¢ a partir do movimento que nos
criamos nossas concep¢oes de espago e tempo. O movimento no
espa¢o vivido expande-se ao longo do tempo e o tempo
transcorre através da percep¢ao da dimensao espacial. E é com o
espaco e tempo fundidos que nés podemos criar a forma. O
movimento da abstragdo precede a representagao, ele ¢ o
portador das estruturas formais. Isso é observado tanto nos
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primeiros esbogos artisticos gravados em pedra (Fig 12a) como
nos pacientes recém-saidos do tumulto andnimo da enfermaria,
por tratamento psiquiatrico. Um exemplo interessante foi caso de
Fernando Diniz, diagnosticado de esquizofrenia e rotulado como
“estado de deterioragao”, por mais de 15 anos fazendo garatujas
no atelier do hospital psiquiatrico coordenado por Nise da
Silveira. Um dia, Nise teve a ideia de colocar uma monitora cuja
funcdo exclusiva era permanecer no atelier sem interferir no
processo criativo de Fernando. Um més depois, Fernando
comega a tirar do caos um novo mundo. As primeiras formas sao
abstragcdes (Fig 30a) seguidas, em um proximo desenho, por
abstracoes de onde brotam de padrées (Fig 30b) semelhantes aos
de Purking (Fig.3 a e b). No mesmo dia, 10 de Maio de 1968,
Fernando comeca a criar representagoes (Fig 35¢). A abstracao
funciona como a teia do sonho onde sio inseridos os
personagens da representagdo. E ambos, representagio e
abstracao se metamorfoseiam no decurso temporal da expressao
humana (SILVEIRA, 2015).

Fig 30. Desenhos em lapis de ecra sobre papéis feitos por Fernando Diniz em
10 de Abril de 1968. Fonte: SILVEIRA, 2015.
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Vejo a arte como o canal que expressa o apice da cognicao
humana, um entre-meio em que o guia indecifravel vem sendo
chamado em diferentes culturas por intuicdo. Como diz Fayga
Ostrower:

“Ao buscar certas formas o artista segue uma visao
interior, no entanto, ele mesmo desconhece até o
momento em que a forma se lhe revela incorporada
através da linguagem. A criatividade se caracteriza como
um potencial de sensibilidade individual, um potencial
que aprofunda nosso raciocinio consciente, ligando-o ao
intuitivo (e mesmo ao inconsciente), e que permite
vivenciarmos nosso ser e agirmos criativamente. A
realizacdo desses potenciais s3o um caminho de vida,
cujas etapas nio podem ser queimadas. S6 a vida
mostrara até que ponto alguém tera essa capacidade de
crescer” (OSTROWER, 2013.p 196-221).

Uma coisa é certa: o processo cognitivo que origina a
intuicdo vem de um principio entre a mente e a natureza: a
interacao.

A teoria da mente prediz que uma mente pode
compreender o estado mental de outra mente, e inclusive, prever
o comportamento, pressupondo inten¢oes (PREMACK;
WOODRUFF, 1978). Para a extrapolagao dessa intencionalidade
que a caracteriza a teoria da mente, os neurdnios espelho
suportam a ideia da compreensao direta da interacao de um self
com o ato motor, sem a necessidade de raciocinio inferencial. Em
primatas nao-humanos, essa liga¢do esta correlacionada com o
cortex intraparietal inferior, acionado tanto para a manipulacio
do objeto no escuro, como em ambiente iluminado
(KHACHOUF ¢t al., 2013).

Alguns autores argumentam que a sensagao self ¢é
imprecisa, como os pacientes que suprimem a dor de membros
fantasmas de forma instantanea com a terapia do espelho. Isso
sugere que o mecanismo de reconhecimento no outro parece ser
mais antigo que o préprio consciéncia do self. Quando a teoria da
mente focaliza em deduzir estados mentais pela leitura de
emogoes nés comegamos a falar de empatia. Se houver alguma
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relagdo evolutiva entre neurénios espelho, teoria da mente e
empatia, um mecanismo de introspec¢ao que auxilie o individuo a
julgar sua atua¢do no mundo parece ter sido essencial para que a
mente pudesse dobrar-se sobre se mesma, gerando o que
chamamos de consciéncia subjetiva humana (ANTONIETTI,
2013). Com o advento de um cortex pré-frontal em seres
humanos, os processos cognitivos poderiam ser auto-observados,
gerando operagdes mentais em niveis metacognitivos, o que
ascenderia em nossa espécie, a possibilidade de operagoes
mentais complexas como filosofar, elaborar operacoes
matematica e especular sobre o futuro de si mesmo décadas a
frente.

Dentre as operagdes metacognitivas diretamente ligadas
com os mecanismos de introspec¢ao citados anteriormente estao
as redes de modo de padrio (RMP): conjunto de redes de
neurdnios responsaveis pelo devaneio, o processo de se sonhar
acordado ou divagagao mental. Suas fung¢bes estio relacionadas
com os sistemas de autorreferéncia - memoria autobiografica,
representacdo o futuro e reconstrucdao de narrativas do passado -
steoria da mente (incluindo o carater social, moral, predi¢ao e
avaliacio de estados emocionais de si mesmo e do outro),
modulacido de estados de sono e meditacio (KHACHOUF et
AL., 2013; DASTJERDI et al., 2011; PICHIONNI, et al., 2013;
RAFFONE; SRINIVASAN, 2011). Pesquisas entre neurociéncia
e criatividade demonstram uma forte relacio entre o RMP e
controle do pensamento criativo, pois o pensamento divergente
(tarefa metacognitiva que envolve a producdo de novos usos para
objetos comuns) esta relacionado a uma boa relagao entre RMP e
Redes Executivas Padrio, responsaveis pela performance do
individuo no mundo (BEATY et al., 2014). Dentre um grupo de
adultos sem educagao formal em artes visuais que teve a
experiéncia de pintar pela primeira vez foi observada uma maior
conexao das RMP, com uma forte dominancia hemisférica do
lado direito (relacionado ao pensamento criativo), em relagio ao
grupo controle. Ainda nesse estudo constatou-se 0O
desenvolvimento de habilidades como a expressio e o foco da
atencao em si mesmo durante o desempenho das atividades
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criativas. Em especial, houve um aumento do cértex pré-frontal
medial no FMRI, relacionado com a elaboragido de estratégias
cognitivas para reducdo de experiéncias emocionais negativas e
autoconsciéncia (BOLWERK et al., 2014).

Segundo o conceito de enagdo proposta por Varela, o
vinculo (mente) de potencialidades vai se consolidando de forma
neuroplastica de acordo com as escolhas, conscientes ou nao, nas
experiéncias do individuo. Assim que comecei a pintar minhas
primeiras telas foi inevitavel pensar nas pranchas de Rorschach..
Conta a histéria que Rorschach tinha interesse por manchas
desde crianga, observando as aulas do pai que era professor de
desenho. Na juventude seu jogo preferido era a Klecksografias —
uma espécie de jogo em que as criangas e adultos interagiam com
manchas —, o que levou a ser apelidado de K/ex (FREITAS, 2005).
Mas minhas questées sobre o surgimento de pareidolias em
movimentos (que eu pensava ser) cadticos divergiam das
pranchas do Rorschach, pois elas ndo tinham a caracteristica de
espelhamento como as dele. O que mais me intrigava ¢ que
parecia haver uma estética no trago das manchas. Uma estética do
inconsciente (Fig. 31).

Fig 31 — Exemplo de Pranchas de Rorschach.

Para GARDNER, em sua teoria das inteligéncias multiplas,
a oitava inteligéncia que ele publicou depois de ter langando
inicialmente sete, poderia intitular-se de inteligéncia naturalista:
habilidade que o individuo tem de reconhecer padrdes de seu
ambiente natural. Isso inclui a capacidade de reconhecer e
categorizar a fauna, a flora e fendmenos naturais. O potencial
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dessa inteligéncia é demonstrado em comportamentos criativos,
que associam saberes adquiridos no cotidiano do senso comum a
conhecimentos adquiridos com métodos cientificos que sejam
relacionados, nio s6 a vida social, mas também, ao ambiente
natural. (ARMSTRONG,1995; BRENNAD; VASCONCELOS,
2005). S6 entao, eu fui entender a semelhanca entre o bidlogo e o
artista: a atracdo por padrées, seja na matéria organica ou
inorganica. F de se pensar que essa curiosidade naturalistica, a
pulsao da crianga de se envolver com o mundo, consolida o
acoplamento estrutural que citei no paragrafo anterior. E a
geometria do local onde o sujeito vive e desenvolve sua historia
tem papel crucial. Até hoje é comum para mim o aparecimento
de padroes em ceramicas e em estruturas geologicas da Parafba
(Fig 32).

>

&" 4 ‘i".,f bt 1 S
.-'..\l..’...:: _‘- o RO Ve SR A 3
Fig 32 — Padroes em componentes inorginicos na Paraiba. A Esqueda,
adroes em ceramicas e nos canyons de Coqueirinho — PB a direita. Fonte: a
p y q

Foto de uma cerimica em  Jodo DPessoa, Paraiba e b)
http://paraibanos.com/joaopessoa/imagens/praias33b.jpg

No ato criativo o individuo atua sua percep¢ao tendo como
oscilador a metacognicao que age entre o DMN e os sistemas
dedutivos/intuitivos executados por neurénios espelhos, base da
teoria da mente. F assim que os artistas provocam o seu
entendimento de mundo através da inteligéncia multimodal
manifestada em sua plenitude e alcan¢avel em niveis légicos mais
elaborados e mais sutis, talvez escondidos na forma de
experiéncias estético-emocionais e ético-afetivas humanas. Penso
que as verdadeiras obras de arte sdo feitas junto com e para o
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mundo. E ¢é ai que nés nos damos conta que s6 temos o mundo
que criamos com o outro, e é s6 0 amor que Nos permite criar
esse mundo em comum.

Além do mentalismo biolégico humano no processo
criativo é importante firmarmos que para além do conhecimento
que obtemos com experimentos cientificos existem fatores que
extrapolam nossos niveis de consciéncia do processo. Alguns
deles podem vir apés um longo tempo de praticas e isso ajuda o
artista a sair doritual para o método intuitivo. Comportamentos
de automatismo (seff-agency) acontecem antes de termos
consciéncia deles e suas agoes sao influenciadas por intengoes
conscientes passadas e comportamentos presentes no ambiente.
Em experimentos que implementam mensagens subliminares em
tempo pré-conscientes (priming) demonstram que
comportamentos de automatismo ativam memorias visuomotoras
mesmo na auséncia de registros de consciéncia. As relacGes
sociais influenciam diretamente esse tipo de comportamento,
principalmente quando geramos expectativas (CUSTERS et. al,
2009). A representacio mental consciente pode influenciar em
outros tipos de aquisicio cognitiva. Tem sido proposto que
experiéncias de auto-agéncia surgem a partir de um jogo entre o
resultado de uma agao e conhecimento sobre o resultado previsto
antes da sua ocorréncia. Essa sugestdo consciente pode vir de
uma expectativa de vitoria ou surgir independente da realidade,
resultando em experiéncias ilusérias de automatismo. Na verdade,
em boa parte de nossas agdes o que estamos tendo é uma ilusao
do controle de nossas decisdes (SUHLER et al, 2009). Em
esséncia, um senso de responsabilidade diminuida, sob especiais
circunstancias, impedem a capacidade de uma pessoa saudavel
exercer o autocontrole. De acordo com esta hipotese de controle
de fraude mesmo em condig¢ées corriqueiras, os seres humanos
tém pouco controle sobre seu comportamento.

KELLY e O'CONNELL(2014) levantam a questao
da tomada de decisdo promovida pela cogni¢io nao consciente,
nos incitando para um questionamento ontolégico do livre-
arbitrio. E de transparecer uma interface no sistema inteligivel,
que responde em diferentes modulos: um que nao gera a



DANILO ANDRADE DE MENESES | 95

percepcao da coisa em si, mas evoca um comportamento
inteligente, que possui ciéncia da coisa; e o outro, mais lento,
como toma consciéncia da coisa percebida e atua sobre a mesma
percepgao. Em outra perspectiva, o sentir é elaborado circuito-
neurologicamente de forma pré-linguistica, antecedendo a propria
razao, que vem atrelada ao sentimento da experiéncia. De forma
que a instancia que a inteligéncia atua ¢é simplesmente o
sentimento, sendo ele, o sentimento, o disparador das relagoes
que intercedem a inteligéncia, seguido da expressao motora,
como uma espécie de narrativa do sentimento. A consciéncia do
individuo reside, entdo, no atuar, na expressio e nio em uma
impressao. Acho que cabe aqui dizer que essas conclusdes
assumem um falso dualismo da epistemologia ocidental entre
razdo/emocio.

Se pensarmos nos organismos como maquinas de
estado dinamico, em que um sistema sem 7rese/ possa tomar
decisGes sem tomar consciéncia da experiéncia, eu poderia
concluir que os sistemas que fornecem o background para a tomada
de decisao sao a ética e a estética. As escolhas tomadas em
sistema de constru¢ao cultural entram em sinergia com esses
sistemas dinamicos em que estao implicitos as agdes de nossos
ancestrais, por carater evolutivo e epigenético.

A movimentagao corporal gera o que se convencionou
chamar de ruido. Isso acontece, por exemplo, nos sensores de
condutancia de pele. No entanto, pensando nos sistemas
biolégicos como sistemas que sobrepoes informagdes é de se
pensar que exista uma ordem de conteido eletroquimico que
produz esse movimento, principalmente no movimento que nao
temos consciéncia de executar. Quando percebemos algo, o
sistema ja estava se preparando para percebemos, se nao, nao
perceberfamos. A consciéncia dos fatos para nés é algo que vem a
posterioti da percep¢io/agio. O nosso cotpo é um sistema
gerador de agoes, e consequentemente gerador de significados. A
linguagem corporal nio dizivel é carregada de narrativa. Se a
estética ¢ um meio de interagdao-selecao, como propde SPEHAR
e colaboradores (2015), a execu¢do de processos criativos como
os do Pollock envolveriam estética, sensacao-sentimento, emog¢ao
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e metacognicio a niveis tido Intensos que a consciéncia do
individuo se limitaria a assistir o processo. E possivel supor que o
Pollock, assim como eu, ndo teria, na maior parte do processo,
consciéncia de como se fez a obra. O treinamento nao
consciente através da técnica possibilita o corpo trabalhar em um
limiar muito baixo, onde a criacdo se torna o estado de menor
gasto de energia que o automatismo. O artista perde o atraso (ou
peso) que era dado pela consciéncia do processo de forma que
percepgao e agdo comungam quase que em um mundo préprio e
ele segue o verdadeiro movimento autoorganizador da vida.

O movimento do corpo como impulso do inconsciente nao
foi uma novidade empregada no mundo da arte. Antes do
manifesto surrealista postular uma técnica intitulada de
automatismo, relatos do poeta, ilustrador e pensador William
Blake sobre a mesma surgem junto com a revolu¢iao industrial,
relatando ter sua mao guiada em alguns desenhos pelo espirito do
seu irmao. Semelhante histéria foi contada pelo pintor inglés
Madge Gill, em 1919, depois de criar varios desenhos a pena em
estado de transe. Mas existem relatos da técnica utilizada por Joan
Miré, Salvador Dali, Marx Ernest, André Masson, Joan Mird,
Francis Bacon e Jackson Pollock (COLLINS, 2014).

O automatismo foi postulado por André Breton como uma
técnica de exploragdo das capacidades subconscientes, em
contraponto a limitada capacidade criativa da criagdo consciente
(Fig. 33a, b e d). A ideia caiu como luva para representar os
ideiais surrealistas na busca por um tipo inteiramente novo de
imagens. Libertando-se das amarras intelectuais, a técnica tornou-
se popular no inicio do século XX por sua capacidade criativa
(AZEVEDO; PONGE, 2008:1-7). Em 1948, um grupo chamado
Les automatique, liderado por Paul-Emile Borduas, lanca um
manifesto da recusa total (Recuse Global) em que emprega
técnicas de pintura baseada em gestos do desenho automatico.
Apesar de Breton ter afirmado que o surrealismo era o
automatismo puro, os métodos dos automatista surrealistas nao
foram 100% inconscientes, oscilando entre o consciente para
tornar a imagem mais aceitavel para o publico (COLLINS, 2014).


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=/search%253Fq%253Dautomatism%252Bart%252Bmovement%2526client%253Dfirefox-a%2526rls%253Dorg.mozilla:pt-BR:official%2526channel%253Dsb%2526biw%253D1067%2526bih%253D528&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Paul-Emile_Borduas&usg=ALkJrhgS0ziNN15KL3P8HYHcum7JofqMjw

DANILO ANDRADE DE MENESES | 97

Fig 33 — Desenhos automatas de Wassily Kandinsky(a), Danilo Moveo(b),
Nadia(c) e André Breton(d). Fonte: 2) BARNETT, 2006. byMENESES, 2014;
) http://Lexam-10.com/pars_docs/refs/14/13402/13402_html_m13bbf6bb.jpg e d)
https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/736x/9¢/£6/da/9cf6dald9e¢6675b760c8c1bc57cc6c25.ipg
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O desenho automata é caracterizado por tracos rapidos de
estética ruidosa elaborado em pouco segundos e com forte
afrouxamente consciente. André Masson os construfa de forma
espontanea NO MeESMO fitmo em que Seus amigos recitavam
poesia (FARTHING, 2010). Na neurologia, os desenhos
autoOmatos surrealistas lembram muito os desenhos infantis de
Nadia (Fig. 25a e 33c). Estudiosos sobre altas habilidades na
sindrome de Savant propde que Savants tenham acesso
privilegiado a informa¢Ges de baixo nivel devido a uma falha na
inibicdo fgp down. Na verdade, a informacdo que os Savants
conseguem extravasar na coordenac¢do motora fina é processada
em todos nos, de maneira nao consciente. Suas mentes elaboram
rotinas rigidas concentrando—se mais em partes isoladas do que
no conjunto, resultando em desenhos ruidosos e com maior
destaque figura/fundo em partes sensiveis para o reconhecimento
do objeto desenhado. E bem possivel que a “habilidade savant”
esteja latente em pessoas nao-Savants, como foi demonstrado em
adultos com especificas lesdes cerebrais (deméncia do lobo
fronto-temporal) e estimulacao transcrina magnética de baixa frequéncia
em nio-Savants no lobo fronto-temporal esquerdo (SYNDER,
2009; SYNDER et al.,2003).

Para CHATTERJEE e¢ VARTANIAN (2014) o fato de
alguns artistas relatarem que sua arte melhorou apds lesoes
cerebrais demonstra que o cérebro nao abriga um sé moédulo de
arte. Os danos cerebrais modificam a disposi¢ao de componentes
neurais de tal forma que uma nova arte ¢ produzida usando um
diferente conjunto de componente dentro do conjunto como um
todo. O sistema neural que produz arte nio é completamente
estavel, ele ¢ mobvel, ele repousa sob um equilibrio. Se um
determinado componente ¢ retirado, o sistema pode entrar em
colapso ou produzir uma nova arte que difere a partir da
configuracao original.

Em 1965, o pintor Argentino Luis Felipe Noé publica o
livto “Antiestética” com a proposta de buscar uma estética que
revele a verdadeira natureza do artista, longe da influéncia

3 Refiro-me aqui a extraordiniria habilidade intelectual como eximia memétia,
aprendizagens de linguas ou desempenho em artes.



DANILO ANDRADE DE MENESES | 99

imposta pela cultura contemporanea imersa em uma estética
funcional para o mercado. Noé acreditava que a busca pela
antiestética se encontrava no estudo do caos. Com anos de
experiéncia Noé parece demonstrar no seu processo o dominio
da grafia automata (Fig. 34). Para Michel Debrun, as “harmonias
surrealistas” sio um resultado da exploracio de um elemento da
criatividade da auto-organizacdo: o potencial de novidade. Uma
grande interagdo de novas sensagoes (sinestesias) que possam ser
sustentadas e traduzidas a novos elementos que brotam
instantaneamente  convergindo em pontos de encontro
(atratores). Trata-se da invengdo de um ajuste organizacional
(DEBRUN, 1990).

A pintura abstrata do século XX ¢é em muitos casos a
redescoberta da pintura autémata, como foi o caso do Pollock.
Artistas como Kandinsky, Noé, Hans Bellmer e John Ligda
utilizam da estética e do processo autdmata para construir obras
de arte intercalando entre a cogni¢ao consciente e nao consciente.
Na verdade, em maior ou menor grau, as obras de arte sdo feita
por esse sistema de cognicao hibrido. Me parece que o artista
manifesta o automatismo quando ele se deixa levar por processos
da cogniciao nao consciente associado a um ritmo. Ele entrega-se
a uma instancia da inteligéncia que ¢ simplesmente sentimento, na
sua raiz mais intrinseca. Depois vai se desdobrando na expressao
motora, como uma narrativa. A inteligéncia, na verdade, ¢é
apresentada como uma grande interface, onde o sentimento ¢ o
start para a geracao da inteligéncia. Em um dos classicos da teoria
da arte ocidental, The psycho-analysis of artistc vision and hearing, os
autores Routledge & Kegan Paul acreditam que a verdadeira
criatividade se encontraria no nao-formal: “o formal -—
caracterizado por areas contornadas — corresponde a presenca
repressiva do consciente da agao intencional do artista, enquanto
que o nao consciente “livre” seria encontrado nos aspectos
informais da imagem (OSTROWER, 2013).
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Fig.34 — O descobrimento do amazonas, pintura de Luis Felipe Noé (1984) que

demonstra um fiel dominio da cognicdo nao consciente. Observe que a estética

(autbmata) do macaco difere dos personagens a esquerda. Fonte:

http://luisfelipenoe.com/trayectoria/1980-86%20petiodo %207 /7-91.jpg.

Algumas questdes pertinentes sobre o desenho autémata
remonte aos primordios da arte. Para alguns, a arte surgiu na
histéria pelo desabrochar da linguagem (ROMERO, 2014). A
possibilidade de uma narrativa de codigos organizada, onde a
expressao transcendia a fala e o gesto. Para outros, a arte exigiu
da organizacio prévia do nosso coértex pelo trabalho
extremamente técnico, ao longo de milhares de anos. A
habilidade de monitorar um polegar opositor para fabricar
ferramentas em um mundo de linguagem corporal permitiu que o
mapa cerebral de controle da mao abrisse caminho para a
implanta¢ao de um novo mapa motor que controlasse a lingua e
os labios (RAMACHANDRAN, 2003). Seja la qual for o
caminho, arte e técnica possuem uma ligagdo ancestral para nos,
muito antes dos estoicos postulassem no ocidente o que
chamamos hoje de ciéncia. Tanto aqui como no outro extremo,
as experimentagoes empiricas eram imbricadas de arte,
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potencializando um sistema ao qual toda nossa rede logica e
intuitiva pudesse conceber.

No plano de fundo do ato puramente mental de criar, que
em termos cientificos chamamos de abstragio transmodal é que as
unicas verdades podem ser produzidas. Verdades subjetivas que
conhecemos como fendémenos e estudadas por cientistas como
magicas (RAMACHANDRAN, 2014). E talvez a maior delas
possa chamar-se sinestesia.

Sinestesia ¢ um fenémeno sensorial que comega a despertar
o interesse da medicina apos a revolucao industrial JEWANSKY
et al., 2015). Ela é mais conhecido por promover a sinergia de
sensagoes, como em individuos que escutam musica e veem
cores, simultaneamente. Para as pessoas chamadas sinestetas, o
fenémeno ¢ parte de sua realidade, mas o fenémeno também
pode ocorrer em individuos nao-sinestetas, de forma bem casual
ou provocada por psicoativos como LSD. Mas por um algum
motivo intrigante, sinestesias ocorrem de forma menos casual em
artistas e pessoas criativas (RAMACHANDRAN, 2014)

Apesar de nao ser o objetivo deste livro destrinchar todos
as teorias que referenciam as bases neurobioldgicas da sinestesia,
a comunidade cientifica nao chegou a um consenso de sua
origem, visto a dificuldade de amplo aspecto do fendémeno. A
sinestesia do tipo grafema-cor é uma das mais estudas visto sua
correspondéncia com experimentos em psicofisica. Para o
interesse de minha problematica gostaria de explorar uma
vertente que propoe que a sinergia entre mapas sensoriais e
semanticos sejam uma das fontes da criatividade, e a sinestesia
associada a produgdo artistica entre como ponto chave para o
estudo dessa hipétese. Nela, o abstragio transmodal vem
transcender o conceito de imaginacdo, ja que a mesma refere-se
unicamente a imagens. A abstragio transmodal permite uma troca de
estimulos sensoriais em um plano onde damos e permutamos
sentidos aos nossos estimulos sensoriais fazendo trocas nosso
arcabouco mnemonico (RAMACHANDRAN, 2003;
MROCZKO-WASOWICZ; DANKO, 2014). Algumas pessoas
vivem literalmente sem produzir imagens como na sindrome
chamada de afantasia ¢ nem por isso deixam de ser criativas
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(ZEMAN et al., 2015). As imagens que produzimos no “olho da
mente” parecem ser muito mais o produto do que o processo.
Em outras palavras, penso no processo criativo como sinestésico.

Para DAY (2015) todos os tipos de sinestesia sdo
conhecidos por serem idiossincrasias silenciosas. Elas podem
emergir de forma espontanea por dores de cabecas, crises
epilépticas, podem estar presentes desde a infancia e se
expressarem apenas por determinados tipos de experiéncias,
podem ser evocados por emog¢odes ou surgir na fase adulta por
injuria no cértex ou diferenciacao sensorial. Ela possui uma forte
relacio com a hereditariedade - sendo mais comum em mulheres
e criangas - e sdo especificas para uma determinada correlagao
sensorial. Estima-se que 1 a cada 2000 pessoas tenha um tipo de
sinestesia. (GROSSENBACHER; LOVELACE, 2001). Dentre

elas:
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Tabela II. Tipos de Sinestesia com base em um estudo de 572 pessoas. Fonte:
DAY in ROBERTSON; SAGIV, 2005.

Type No. s'}-'J:les,l:hEtes3 Yo

Colored graphemes 394 68.8
Colored time units 134 234
Colored musical sounds 106 18.5
Colored general sounds 82 143
Colored musical notes 62 10.8
Colored phonemes 60 10.3
Colored tastes 43 15
Colored odors 40 6.9
Colored pain 36 6.3
Colored personalities 26 43
Colored touch 25 4.0
Colored temperatures 15 2.6
Colored orgasms 7 12
Smell-synesthetic sound 4 0.6
Smell-synesthetic taste 1 0.1
Smell-synesthetic temperature 1 0.1
Smell-synesthetic touch 4 0.6
Sound-synesthetic smell 9 15
Sound-synesthetic taste 29 5.0
Sound-synesthetic temperature 4 0.6
Sound-synesthetic touch 25 43
Taste-synesthetic sound 1 0.1
Taste-synesthetic temperature 1 0.1
Taste-synesthetic touch 4 0.6
Temperature-synesthetic sound 1 01
Touch-synesthetic smell 2 03
Touch-synesthetic sound 2 03
Touch-synesthetic taste 3 05
Touch-synesthetic temperature 1 0.1
Vision-synesthetic smell 6 1.0
Vision-synesthetic sound 6 1.0
Vision-synesthetic taste 11 19
Vision-synesthetic temperature 2 03

No mundo da pintura, assim como Tchecov, no teatro, que
prop6s um quadro de associacOes fonema-sentimento/ imagenm:-
movimento-cor baseado nos escritos de Rudolf Steiner, Kandinsky
relata ter descoberto o “poder oculto da paleta” com sua primeira
aquarela abstrata no comego do século XX. Em cartas trocadas
com Schoenberg ele relata sua ambi¢ao de incorporar a pintura a
nao-materialidade da musica. Para Kandinsky essa seria a chave
para “o desejo do ritmo na pintura, para as construcdes abstratas
e matematicas, notas em cores repetidas e cores em movimento”.
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(BASBAUM, 2002). Como demonstrado na Fig.18, Kandinsky
estava interessado na relacio cor, musica e ritmo: a sinestesia da
experiéncia artistica. Para Slawson:

A cor de um som, como a cor visual, é abstrata [...] Da
mesma maneira que a cor visual, a cor do som ndo
possui aspecto temporal. Uma luz pode ser descrita
como alternando rapidamente entre duas cores, ou
mudando lentamente de cor, mas a alternancia ou a
mudanca nio sio em si uma cor [...] Cor de som e cor
visual sio multidimensionais, ambas podem ser
misturadas, e sio ambas propriedades especificas e gerais
da sensacdao. (SLAWSON,1985 in BASBAUM, 2002.

p.71).

Kandinsky desperta uma preconcepgao da metodologia de
seu processo criativo quando faz uma busca etnografica pelas
culturas antigas da Russia que permaneceram apds a conversao
do cristianismo e se depara com seus ancestrais: Os Xamas
siberianos. Para  RODRIGUEZ e ATHAIDE (2014), as
condig¢bes de vida pela qual o artista enfrenta em sua trajetéria de
vida equivalem aqueles enfrentados pelo préprio xama, levando-o
ao isolamento forcado. As dificuldade de encontrar verdadeiros
amigos ou estados de esgotamento nervoso e vertigens fez com
que ele criasse seus proprios rituais de iniciagdo e técnicas de
autocura de matriz xamanica. O préprio processo para tornar-se
xama ocorre depois de ter sido acometido por uma doenga grave,
que envolve a perda da alma, e cuja recupera¢ao forga o individuo
a uma viagem iniciatica para o mundo imaterial da cosmologia
xamanica. As fases de treinamento da iniciagao sao marcadas pela
possessao  autocontrolada. = Kandinsky  relaciona  essa
espiritualidade com arte através da pratica da pintura abstrata,
onde a necessidade cria a forma. Para ele:

Quando as condi¢Oes necessarias para a maturagio de
uma forma especifica sdo realizadas, o impulso interior
torna-se muito forte para criar um novo valor no
espirito humano, um valor que come¢a a viver na
consciéncia ou no inconsciente do homem. A partir
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desse momento, consciente ou inconscientemente, o
homem comega a procurar uma forma material para o
novo valor que vive nele na forma de espirito. O valor
espiritual comeca sua busca pela materializagdo. A
matéria aqui é uma espécie de despensa, onde o espirito
escolhe, como um cozinheiro, aquilo que de vez em
quando ele precisa. Esta pesquisa é a positividade, a
criatividade; isso é o que ha de bom. O raio branco que
fecunda. RODRIGUEZ; ATHAIDE, 2014.p.20).

Na mitologia, os rituais de autocura estao relacionados com
o mito da cria¢do, a cosmogonia. Ele tem como caracteristica a
suspensio do tempo cronolégico pela coexisténcia paradoxal
entre passado e presente, que se acentua em perfodos cadticos. A
coincidéncia entre o "instante mitico" e o "momento presente"
supde tanto a abolicdo do tempo cronoldgico, como a continua
regeneracio do mundo. Para o povo Fyji, cada vez que a vida é
ameagada, o Cosmo se torna exausto e vazio. Daf a importancia
do rito: regeneragdo da vida cosmica. Muitos desenhos em
espirais estio envolvidos nesses rituais (ELIADE,1992). E de se
supor que caracteristicas do transe xamanico em praticas artisticas
ritualisticas estariam sendo reaplicadas pelo abstracionismo do
século XX aos dias atuais.

Os Estados alterados de consciéncia ou Estados ndo ordindrios de
consciéneia sao divididos em cinco categorias: a) 0s que ocorrem
espontaneamente; b) os fisicamente e psicologicamente
induzidos; c) os psicologicamente induzidos; d) os induzidos por
doencas e e) os induzidos farmalogicamente por substancias
naturais ou sintéticas. Em “a” nods terfamos os estado
relacionados com sonoléncia, o devaneio incorporado, os estados
hipnagogicos (experiéncias alucinatérias e pseudo-alucinatorias
que ocorrem no estado de transi¢do entre o sono e a vigilia), o
sono, o sonho e as experiéncias proximas de morte. Em ”b” me
refiro aos estados induzimos em situacdes de condigoes
ambientais extremas (temperatura e pressao), jejum, dieta,
atividade sexual, orgasmos e alguns tipo de respiragdao. Os estados
“c” se referem a privagdo sensorial, homogeneizagio e
sobrecarga, transe induzido por ritmo (percussio e danga),


http://www.guia.heu.nom.br/sono_natural.htm
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relaxamento, meditacdo, hipnose, e biofeedback. Em “d”
estariam os distarbios psicoticos, coma, estados vegetativos e
epilepsia. E em “e” me refiro a dietilamida do acido lisérgico
(LSD), a psilocibina, psilocina, bufetamina ou dimetilserotonina,
N-N-dimetiltriptamina (DMT), harmina, harmalina,
feniletilaminas metoxiladas, tetrahidrocanabinois, a muscarina e a
miristicina, dentre outras. Algumas dessas substancias estdo
presentes na mescalina e no cha de ayahuasca. Observe que s6
uma dentre as cinco categorias se refere a0 que comumente se
conhece por estados alterados de consciencia (VAITL et al.,2005;
DE SOUZA, 2011). Para BELL (1980) existe ainda um estado de
consciéncia expandida.

Dentre esses estados, eu irei explorar apenas trés deles por
possuirem uma forte relagao sobre meu processo criativo: estados
hipnagdgicos, transe induzido por ritmo e a consciéncia
expandida.

Estados hipnagbgicos sao estados transitorios de
diminuicio da vigilia caracterizada por episédios curtos de
experiéncia sensorial de sonho. Eles podem ocorrer antes de
adormecer (hipnagoégico) e depois de acordar (hipnopompico).
(VAITL et al.,2005).

O transe induzido por ritmo ¢ caracterizado por uma
sincroniza¢ao do ritmo musical com movimentos corporais e
respiragao unidos a auséncia de pensamento autorreflexivo,
influenciado pelo ambiente social e tragos na personalidade.
Outras caracteristicas do estado incluem uma distorcao sensorial
do tempo, sensagoes corporais incomuns (por exemplo, sensagao
de leveza e calor interno), observa¢ao de imagens vividas e fortes
emogoes positivas (como alegria e éxtase) em conjunto com a
impressao de se tornar uno com o ritmo. Muitas dessas
caracterfsticas sao descricdoes de transes xamamicos. Neher, na
década de 80, foi o primeiro a estudar os efeitos do rufar
monoétono musical no EEG. Seus resultados demonstraram que
batimentos de tambores podem induzir ondas do EEG de
mesma frequéncia ("Condugao Auditiva"). Ele especulou que este
fenémeno pode ser responsavel pela facilitagao dos estados de
transe (VAITL et al.,2005).
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Movimentos corporais ritmicos sio acompanhados por
mudancgas recorrentes em fluidos corporais, especialmente no
sangue. Em experiéncias de transe existe uma tendéncia de
sincronizar a respira¢io com os movimentos corporais induzindo
as oscilagbes da taxa de coragio para a arritmia sinusal
respiratoria. Desta forma, os movimentos ritmicos podem
resultar em uma sincroniza¢ao cardiovascular com aumento de
oscilagbes respiratorias na pressao arterial que estimulam os
barorreceptores da carétida a redugao da excitagao cortical,
contribuindo para a eficacia dos procedimentos ritmicos que
induzem o transe (VAITL et al.,2005).

Existe uma relacio do transe induzido por ritmo com a
meditagdao e a hipnose. Ambas estdo relacionadas com o DMN,
relaxamento mental, e manutencao da aten¢ao e da vigilia. Alguns
autores  consideram  meditagio e hipnose fenémenos
extremamente parecidos tanto a nivel experiencial como por
correlatos cerebrais, onde hipnose pode ser concebido como uma
forma ocidental de meditacio guiada. Tanto em processos
ritualisticos como nos de criagdo artistica, o transe pode estar
envolvidos com tramites meditativos e principalmente (auto)
hipnéticos, visto algumas caracteristicas mais estreitas com esta,
como o sentido alterado de autocontrole, reducao da resisténcia a
experiéncias alternativas e um forte sentimento de automaticidade
associado a pensamentos ou ag¢oes (GRANT; RAINVILLE,
2005; LIFSHITZ et al., 2012).

A consciéncia expandida ou estado de safori ou consciéncia
cdsmica é relatado como uma alteracdo subjetiva de espago, do
tempo, da imagem corporal e de estimulos sensoriais. Ela é mais
relata em praticantes de Zen, Misticismo cristdo, misticismo
islamico, xamanismo, Taoismo, ou budismo. Experiéncia de se
auto-observar como uma terceira pessoa - out of body experience —
esta relacionada com falhas na integracio multissensorial na
juncao temporo-parieto-occipital, em circuitos correspondentes
com abstracdo transmodal e sinestesia, podendo levar a ruptura
de varios aspectos fenomenolégicos e cognitivos de auto-
processamento, causando duplicagao iluséria, auto-localizagao
ilusoria, perspectiva iluséria, e agenciamento ilusério que siao
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experimentados como experiéncias fora do corpo (BELL, 1980;
BLANKE; ARZT, 2005). Misticismo ou ciéncia, a consciéncia de
se estar consciente parece ser um processo muito mais discreto
do que continuo.

Em Setembro de 2014 tive a oportunidade de pintar um
quadro ao vivo no laboratério performatico Artse  de
neuroepistemologia experimental durante a XXXUVTII Reunido
Anual da Sociedade Brasileira de Neurociéncias e Comportamento. Um
sistema integrado de dispositivos sensores foi concebido para esta
experiéncia, na qual input-output e as relagdes interativas que se
estabeleciam entre artista, obra e dispositivos digitais alimentavam
continuamente um amplificador diferencial digital de alteragoes
de luminancia calculadas como mapas 2D construidos a partir de
quadros consecutivos da cena de criagao da pintura capturados
por webcam digital. As diferencas de luminancia entre frames
eram aplicadas como coeficientes funcionais de entrada que
desencadeiam um sistema de sonorizagao digital de transduc¢ao de
luz em musica com qualidades de desenvolvimento ressonante,
reverberativo iterativo de dimensionamento fractal. O conjunto
todo, intitulado Holofractal Transductor of Music and Image

(HTMI - Max / MSP / Jittet), aqui referenciado
http:/ /holofractalmusic.wordpress.com/2014/03/11 /htmi-
holofractal-transducer-of-music-and-image-system/, foi

desenvolvido pelo pesquisador colaborador do LAMAE, o
semioticista e musicista Dr. Eufrasio Prates. Em outras palavras,
o meu movimento se transformava em som (musica holofractal)
que era projetado sobre mim e uma parede do meu lado esquerdo
(Fig. 35).

Para cada computador, um sistema HTMI funcionava
oscilando sons e jogos de cores, distintos para cada sistema, que
também estavam com um leve delay. Enquanto pintava, por
alguns instantes eu olhava para as projegoes, dessa forma, na
minha frente eu percebia minha prépria imagem pintando
segundos antes e na parede esquerda, por estar com a webcan em
outro angulo, tive a impressio de ver previsbes do meu
movimento. Tentando definir como realmente me senti naquela
situagdo: estava pressionado pela imagem projetada do meu


http://holofractalmusic.wordpress.com/2014/03/11/htmi-holofractal-transducer-of-music-and-image-system/
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futuro do meu passado, de forma que nao consegui dar fim ao
movimento do presente. No final da apresentac¢do, que acabou no
comeco da noite eu saf extremamente exausto. Fui para o quarto
e poucos minutos antes de dormir, de olhos fechados, eu tive
uma lucida sinestesia (Fig 306). Tratava-se de uma tela que ja tinha
pintado (Fig 26 a esquerda), no plano inferior, com quadrados
coloridos que se movimentavam com vida prépria, submergindo
e emergindo no primeiro plano. A imagem da tela ia sendo
construida e reconstruida com a danga desses cubos. E pontos
isolados do que considero ser um rosto nessa pareidolia iam se
tornando mais arrebatados. Acordei pensando se todos nods ja
temos o potencial para emergir sinestesias e sob situagoes raras,
elas nos surpreendem.

WEINEL (2012) relata que estado alterados de consciéncia
podem ser usados como principios adaptativos para compor
musica eletroacistica. BIASUTTI  (1990), por exemplo,
demonstrou que existe uma forte relagao entre musica e estados
alterados de consciéncia. Musica pode influenciar a inducido e
manutenc¢ao da hipnose. Além disso, alguns estados alterados de
consciéncia podem estimular a criatividade musical e produgio
musical da humanidade. Varias culturas ao longo da historia tém
procurado se submeter a jornadas visionarias utilizando plantas
alucinégenas que induzem estados alterados de consciéncia. Em
muitos casos, estas experiéncias foram utilizadas como uma base
para a criagdo das arte visuais, literatura e musica (WEINEL,
2012). E até que ponto o inverso seria verdade? Sera que o
proprio processo criativo da musica por si s6 pode levar a estados
alterados de consciéncia? DEELEY (2002) e colaboradores
obtiveram resultados experimentais em que a hipnose modulou o
DMN. Experimentos realizados na universidade de Dakota do
Norte demonstraram que proprio processo hipnético é um
estimulador do processo de criativo do desenho (COUNCIL et
al., 2015). Se existe uma correlagao entre estados alterados de
consciéncia, sinestesia e hipnose induzida por musica, a grafia
impulsionada pela cogni¢do nao consciente poderia revelar um
correlato desse sistema nao convencional?
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Fig.35 — Minutos antes da performance Cognoise no Artsei realizado pela Sbnec
2014. Fonte: Fotografia cedida pelo grupo LAMAE, da Universidade Federal
do Rio de janeiro.
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Fig 36. — Representacido da sinestesia apds a performance Cogroise, poucos
segundos antes de adormecer.

Para Antonin Artaud (1984), o gesto se materializa antes da
imagem como uma impressio da inteligéncia espalhada pela
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natureza. O pintor teria acesso a alguns segredos de fazer com
que essa harmonia da encenagdao atue sobre o cérebro. Essa
linguagem ¢ destinada aos sentido e visa a eles satisfazer como
uma poesia, uma poesia do espago em que se resolvera nesse
dominio. A formacio de cada gesto se da como a formagao de
um hieréglifo evocando no espirito uma imagem que se separa da
linguagem articulada. Para ele o conjunto de gestos, sons,
atitudes, signos que expressam a plenitude da consciéncia e dos
sentidos na cena ¢ a verdadeira metafisica em  atividade
(ARTAUD,1984. p60). Dai surge uma misteriosa identidade que
aproxima o teatro da alquimia, ambos sido miragens, sendo que o
conjunto que compde a evolugio do personagem s6 pode ser
entendido como sentimento que compde a realidade virtual. A
composicao desse drama ¢ feito a imagem de algo mais sutil que a
Criacdo, se tornando uma verdade una e sem conflitos. Como ele
mesmo diz:

Parece que ali onde reina a simplicidade e a ordem nio
pode haver nem drama, nem teatro, e o verdadeiro
teatro nasce, assim como a poesia, por outras vias, de
uma anarquia que se organiza apoés lutas filoséficas que

sao o lado apaixonado dessas primitivas unifica¢des
(ARTAUD,1984:68)

Explanando sobre os mistérios de Eleusius, Artaud propoe
uma engenharia (humana) reversa em que a encenacao de atos de
conflito desabrochem todo mistério da cena, dando-se por
resolver todos os antagonismo existentes entre espirito e matéria,
ideia e forma, concreto e o abstrato, afim de e tornar uma
expressao unica, semelhante ao ouro espiritualizado. Sao desses
estranhos canais cavados no proprio espirito é que tudo na cena
acontece. SA0 0s gestos feitos para durar, surgindo do duplo do
espirito, que criam solu¢bes misticas que elaboram a
performance, com um senso de beleza que tem por objetivo
elucidar o seu préprio problema. Dessa forma, nenhum ponto do
espaco seria perdido, impedindo a natureza de se jogar ao caos.
Em o tatro ¢ o seu duplo, Artaud propde que o teatro seja um
transe, um embate entre o endurecimento do corpo e as forgas



DANILO ANDRADE DE MENESES | 113

césmicas que o acediam, sensibilizando e aprisionando o
expectador a se entregar as forgas puras - tudo que provoque o
nascimento do inconsciente - ¢ 20 dinamismo da acio. E nessa
trama, nessa manifestacio-ilusao da natureza, que se cria um
vazio no pensamento. E af que se encontra a poténcia maxima do
sentimento: na ideia do vazio (ARTAUD, 1984.p.70-107).

O movimento do corpo e a ideia de vazio remete-se a
pratica que me dediquei apés o inicio de minhas pinturas
abstratas: o tai chi chuan. Para mim, o tai chi nio foi uma busca
imediata. A principio busquei a capoeira, na qual tive uma
experiéncia interessantissima de sincronia do movimento com o
ritmo da mdusica. Busquei o tai chi apés um acidente com a
capoeira, como forma de fortalecer a musculatura do meu joelho.

O tai chi pode ser definido como a “arte da meditacio em
movimento” que busca um autoconhecimento pela harmonia
entre consciéncia, respiragao e movimento do corpo (COUTO,
2009). Dentre as defini¢oes estio: “punho do limite supremo” ou
“punho do estado supremo, acima das polaridades”. Ele ¢ uma
espécie de Kung Fu interno que leva o praticante ao
desenvolvimento do que o taofsmo chama de energia primordial,
o Ki (WU, 2010).

Para o Bodhidharma e Dogen, as tradi¢oes que esculpiram
o espirito do budismo chan e do kung fu, o combate nido é um
ato unicamente mecanico. Ele é um correlato da luta do homem
para controlar sua propria mente-espirito pelo caminho do
abandono de seu ego e pela autodescoberta de seu “eu profundo”
e imutavel, que compartilha com a totalidade do cosmos. Essa
mente que se deseja controlar é vista como um determinado
“estado de espirito” que abstrai o pensamento especulativo e
“pensa sem pensar”’, promovendo a conexao plena com o corpo
de forma a regular melhor sua energia. Em um combate, a mente
“se transfere” para o corpo e guia o ki. Mas a percepgao e
sensacao do ki necessitam de um estado mental diferenciado. Ela
aumenta quando a autoconsciéncia especulativa vai para segundo
plano. Ao estar atento a sensagao de ki a pessoa se dissolve no
ambiente e diminui a sensagao de ter a propria existéncia como
centro. O que se procura é um estado mental no qual o ato nao
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sofre a interferéncia do ego e a expressao de nio pensamento
predomina (CALAZANS, 2013; TOKITSU, 2012).

Nessas tradi¢oes orientais citadas anteriormente, expandir o
Ki através do desenvolvimento do ser humano como um todo
consiste em tornar-se sensivel ao Ki através da construciao de um
corpo moral. A sensibilidade desse corpo possibilita sentir o Ki
como um fendomeno externo e finalmente ao Ki do universo. Isso
implica ser permeavel ao Ki do universo e sentir que o corpo é
parte do universo preenchido de Ki. Nesse sentido, as tradi¢Oes
orientais do Bodhidharma e Dogen discordam das ideias do
Maturana que vislumbram os sistemas autopoiéticos — seres vivos
como sistemas de organizagdo unitarios que se autorreferem -
com sistemas nervosos fechados (TOKITSU, 2012
MATURANA, 2012).

Em Outubro de 2014 tive a experiéncia de praticar tai chi
chuan com o programa HTMI e meditar ao som de musica
holofractal gerada pelo movimento do meu corpo. Os
movimentos resultaram em padroes de forma e cor, que me
fizeram sentir a forca do deslocamento do meu corpo pela
sinestesia do som com a imagem (Fig 37). Essa experiéncia foi
muito diferente, porque tomei consciéncia de que o meu
processo se caracteriza pela auséncia da consciéncia do meu
corpo. O que essa experiéncia de auséncia de se/f, do ndao en, pode
contribuir para o processo criativo do artista? Serd que nos
estamos tao condicionados pela experiéncia de primeira pessoa
que 0s Nossos processos op down se confinam? Penso que a ética
atuada no movimento do corpo, proposta pelo conceito de corpo
moral pode dissolver a imprecisio da sensagao de sef. Quando
existe um acoplamento estrutural entre o corpo, ritmos do
cérebro e o ambiente que o corpo atua no ato criativo em que
RMP estao presentes (ECC), a consciéncia subjetiva humana
pode dar lugar, em meio aos processos de cogni¢ao inconsciente,
a consciéncia sutil chamada mente. O artista experiencia a
consciéncia de sua prépria mente. Nao existe mais auto refencia.
No meu caso, a “referéncia” - poderia aqui usar o termo atrator —
se projeta nos aparentes movimentos cadticos de deposi¢ao de
tinta para uma limitada configuracio espacial da tela, munidos
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pelos processos de cognicdo nao conscientes, em que,
comparando com a pratica do faz chi chuan, precisaram ser
executados em um arcabougo grafico estético, e assim
aprendidos, de forma lenta pelo treinamento artistico. S6 assim a
pura criagdo pode atuar sobre o processo. E a pura criacio se
auto-organiza. Meu processo criativo com pintura abstrata ¢
“explosivo” e de curta duragio onde pareidolias se auto-
organizam. E s6 assim que considero o processo finalizado. Vejo
o tempo do ato criativo como um tempo diferente da criagao
como um todo. Os fragmentos criativos saem do decalque
superficial mnemonico quando incitados pela musica guiados
pelo meu mais eficiénte atrator: a sinestesia som-sentimento-cor.

Fig 37. Tai chi sinestésico realizado no laboratério de multiplas aplicacoes
experimentais e epistemologia — LAMAE. Fonte: Arte digital produzida por
mim tendo como base as imagnes do sistema HTMI. Fonte:
MENESES,2015b.

Dois meses depois da experiéncia com o HTMI, eu voltei
ao meu atelier em Jodo Pessoa e retomeia a pintura com pasteis
secos sobre tela. Sem ouvir musica, nem utilizar nenhum tipo de
aparelho eletronico tive uma experiéncia espontanea de me ver
pintar em um angulo postero-superior ao meu corpo. Relato
neste livro que a pintura por si sé pode levar ao estado relatado
por BELL (1980) e BLANKE & ARZT (2005) de consciéncia
expandida. No meu processo, a musica é um catalizador, mas nao
um determinante. E me parece que o nosso condicionamento a
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experiéncia de primeira pessoa é também ajustado em nivel
temporal, um ajuste evolutivo que nos possibilita viver em
comunidades.



CAPITULO 8

CONCLUSOES

Francisco Varela foi o primeiro cientista a propor um
método cientifico de analise dos fenomenos mentais
(neurofenomenologia) através de aparelhos de neurociéncia. O
método contempla o relato em primeira pessoa - € por isso se
aproxima da psicofisiologia — e os dados neurofisiolégicos para
uma dada experiéncia humana no mesmo patamar, de forma a ser
analisada por um cientista capaz de julga-los e interpreta-los em
tal horizontalidade. A meditacio era um treinamento central
nesse método nao s6 pela busca que o Varela tinha por correlatos
de uma consciéncia sutil como pelo fato do voluntario estar
parado durante o movimento, o que diminui o ruido nos sensores
durante os experimentos. O método do Varela deu origem a
varias outras linhas de pesquisa dentro das neurociéncias,
possibilitando este campo de pesquisa a abarcar a completude da
experiéncia humana, como os experimentos com sonhos lacidos.

A Neuroepistemologia Experimental converge com a
neurofenomenologia na utilizagio dos equipamentos de
neurociéncia e na busca pelo estudo experimental da experiéncia
humana. A propositora desse novo método, Maira Froes, pensa
nos sistemas biologicos como sistemas complexos, aceitando o
ruido desses sistemas e explorando a geometria dos dados
psicofisiolégicos, que extrapola os padrdes euclidianos
convencionais. O treinamento nesse método nao sao as técnicas
de meditacGes budistas, mas técnicas artisticas — a arte enquanto
técnica. Porém, considero aqui que todo artista seja também um
meditador, um utilizador das RMP enquanto executor do seu
processo criativo.

Utilizando-se de sistemas sem fio de condutancia de pele
foi possivel que o movimento do artista fosse executado durante
a experiéncia. Assim, penso a proposi¢ao desse método Artsci de
neuroepistemologia experimental como linha de pesquisa que se
dispoe a estudar as bases neurais do que entendemos ser o
conhecimento humano. Para este livro, percorri algo de meu
interesse que é a execugdo os sistemas de cognicao humana,
principalmente o sistema de cogni¢cao nao consciente.
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A arte abstrata perpassa toda a histéria da arte durante o
desenvolvimento estético da representa¢ao, e pelo que consta os
relatos antropoldgicos em vasos do neolitico, a espécie humana
passou muito mais tempo fazendo arte abstrata do que arte
representativa. O que se fala da arte abstrata do século XX, que
se inicia com Kandinsky, me parece ser uma expressao discreta
do sistema de cognic¢do inconsciente. Esse modulo foi catalogado
em desenhos surrealistas (automatas) na década de 30, sendo
descrito como uma execucdo sinestésica entre som e grafia
espontanea. Os desenhos de Kandinsky constam nesses mesmos
livros, porém datam dos primeiros anos do século XX. Esses
desenhos ruidosos também estio presentes em uma crianga com
sindrome de Savant, Nadia, e nos meus. Como meu processo
criativo ¢ executado na presenca de musica, de forma que muitas
vezes eu perco consciéncia do controle do movimento do meu
corpo, achei interessante investigar a relagao de estados alterados
de consciéncia sem uso de psicoativos com a indugao de estado
de consciéncia criativa. Parece-me que ritmos musicais associados
com movimentos ja vividos pelo corpo favorecem um padrio
mental hipnético onde a intuicdo se torna a guia de todo
arcabougo logico da criagao artistica. Fico tentado a pensar que
no meu método de criagcdo artistica esse estado aciona uma
“habilidade Savant” no cérebro de maneira temporaria, o que
justificaria a facilidade de producdo de pareidolias. Parece-me
que, segundo a andlise da expressio da grafia da arte abstrata
suposta na discussao, a intui¢do — representada como cognicao
nao consciente e via pela qual o arcabou¢o da arte abstrata tem
maior peso - é mais ruidosa que a légica. E o abstracionismo
fractal, se afirmando como climax da arte abstrata, se apresenta
como a expressao, em modulo narrativo, da abstragao transmodal.
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