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RoGeERr FRy, o grande critico inglés, numa
comunicacdo a Sociedade Psicanalista, em
Londres, abordando o problema das relagoes
entre a psicanéalise e a arte, sustentava que
o fendbmeno artistico escapava, sob muitos
aspectos, e dos mais importantes, a inteipre-

tagdo analitica.” ™+ °

A concepgdo de FrEUD da arte ser a
satisfacdo de um desejo, sublimagdo da libido,
ndo atende aos fendmenos mais intrinsecos
da criac@o artistica. Ista, para Fry, é um
problema de prazer, de emog@o derivada da
contemplagdo das relagdes formais. E ¢éle
pergunta: qual ¢ a fonte da qualidade afetiva
de certos sistemas de desenho para os que
sdo sensiveis & pura forma ? Por que nos cc-
movemos tdo profundamente por certas se-
qiiéncias de notas que ndo despertam sugestao

e qualquer experiéncia na vida real? Por
nos comovemos profundamente diante

reportam, tanto quanto podemos
cr, 4% qualquer outra experiéncia ?

) : udo, observa-se a existéncia
de um . A 4 .’(}onhecimento de uma
i de nas relacdes de de-

complexas as refd

a inevitdvel interdéf

déncia, tanto maior g

cimento nos desperta.

fagdio é o verdadeiro probler

decifrado pela psicologia (1).
Chegado a ésse ponto, I'ry € pern

entretanto, algumas especulagdes s

substratos emocionais que poderiam es

tras désse prazer. Ha uma qualidade afetly,

que vai além désse prazer. Esse tonus afetivo

ndao se origina, certamente, de sugestdes

emocionais da vida imediata, real. "Nao pro-

viria, em compensagdo, interroga Fry, de
reminriscéncias mais vagas e mais profundas,
mas imensamente generalizadas?’ A arte
teria assim acesso ~ao substrato de tbddas
as cores emotivas da vida', mas num plano
muito mais profundo, muito mais abaixo das
vivéncias reais, particularizadas ou especiali-
zadas, do quotidiano, ou talvez do puro in-
dividual. Ela tiraria seu dinamismo emo-
cional das condi¢gdes mesmas de nossa exis-
téncia, no que esta tem de mais antigo e
arraigado no espirito, isto €, désses tragos re-
siduais “'deixados no espirito pelas diferentes,
primérias vivéncias emotivas do sujeito, sem,
no entanto, conexdo ou apélo as experiéncias
reais, presentes, contemporaneas, de modo
que o eco ou o reflexo da emogao nao tenha
a limitacdo ou a dire¢do particularizada de
qualquer experiéncia direta” (2).

Era a ésse ponto de convergéncia que o
grande critico inglés convocava os psicologos
e analistas, na esperanga de que, com o rigor
e a seguranca de seus métodos cientiticos,
pudessem trazer alguma contribuic@o positiva
para desvendar os segredos da emogdo esté-
tica.

No domfnio mesmo da psicologia da
arte, uma coisa ja ¢ hoje indiscutida: decidem,
na apreciacdo da obra de arte, as suas qua-
lidades plasticas e formais. S6 depois de
pesadas essas qualidades, definidas e classi-
ficadas, cabe a vez aos psicologos de entrar
na investiga¢do dos problemas levantados,
ntre outros, por RoGer Fry. Nem tudo
o que os analistas, inclusive FREUD, tém es-

ito sbbre arte, é pertinente ao auténtico
eno artistico (3).

1do os psicanalistas, nas pegadas do

irrnam, por exemplo, ser a inspi-

ra ica ou artistica manifestagao dos

1) Rocer Fry: The Artist and
Psycho-Analysis — The New Cri-

ticism, 214,

2) A especulagio de Fry tem
aqui certa analogia com a hipbtese
de June sBbre as imagens € expe-
riéncias arquetipicas do incons-
ciente coletivo.

“Com freqiiéncia me pergun-
tam de onde podem provir ésses
arquétipos, essas imagens primor-
diais. Parece-me impossivel ex-
plicar o seu desenvolvimento sem
admicir que sejam precipitados de
experiéncias humanas a renovar-se
incessantemente. Uma dessas ex-
periéncias, das mais comuns, €,
ao mesmo tempo, das mais im-
pressionantes, € o curso aparente
e quotidiano do sol. Nada, entre-
tanto, poderemos descobrir no
inconsciente, enquanto se tratar
para nGs de fenémenos fisicos
conhecidos. Em  compensagao
encontramos o mito herdico solar
em tddas as suas infinitas va-
riagoes. [sse mito corporifica
o arquétipo solar e ndo o fend-
meno fisico. O arquétipo € uma
espécie de propensao a repetir
sempre as mesmas imagens mi-
ticas ou imagens analogas. Nessa
conformidade, parece, pois, que
o que se imprime no inconsciente
é exclusivamente a representagio
subjetiva da fantasia criada pelo
fendmeneo fisico. Poder-se-ia admi-
tir que os arquétipos fOssem as
marcas tantas vézes repetidas das
reagdes subjetivas... Os arqué-
tipos, ap que parece, nao somente
sio marcasde experiéncias tipicas,
constantemente repetidas, mas
ainda se conduzem, ao mesmo
tempo, como férgas ou tendéncias
a repetigao das mesmas experién-
cias” (C. G. Junc, Ueber die
Psychologie des Unbewursten, Ra-
schen Veriag Zurich und Leipzig,
p. 126)




desejos recelcados, ¢ que esta participa do
mesmo processo causador dos sintomas neu-
roticos, sonhos, alucinag¢oes e fendmenos se-
melhantes, independentemente do valor ou
desvalor cientifico de tais teorias, nada, abso-
lutamente nada se disse quanto ao valor
plastico da obra analisada, quanto a ordem
e qualidades artisticas da mesma. $6 com
aquelas afirmativas nao se distinguiu, nio se
isolou, nao se definiu a mesma obra ou ohjeto
como arte, e muito menos se explicou a sua
razdo de ser, ou se indicou a natureza ou
a fonte das emogdes que desperta sdbre os
que a contemplam (4). Cs simbolos, porven-
tura presentes, ou descobertos nela pelos
analistas, também nada dizem quanto aos
verdadeiros, aos auténticos impulsos esté-
ticos que moveram o seu criador e sao o©s
Gnicos que preocupam realmente os artistas,
os criticos, os apreciadores desinteressados.
Essas analises sao, sem davida, do maior
valor e interésse, mas do ponto de vista
exclusivamente clinico. Ac fazé-las, o psi-
quiatra ndo estd abordando o problema
da criagdao nem palmilhando o campo da esté-
tica. Nao estd dando qualquer julgamentc
qualitativo sobre a obra. Ele esta simples-
mente no exercicio admiravel de sua clinica.

E, por isso, de toéda conveniéncia sejam
consciente e rigorosamente separadas do puro
fendmeno artistico e estético, pois interessam
sobretudo ao médico, ao especialista e aos
neurdticos, autores da ou das obras, objeto
de investigagao. FRy, a proposito, e referin-
do-se as analises do [>r PFisTER (5), da maior
importancia, ~'tao uUteis quanto as analises
dos sonhos dos pacientes daquele psiquiatra’,
acrescenta: 'mas, precisamente na proporgao
em que sdo valiosas como indicagoes da vida
onirica do paciente, sdo sem qualquer valor
ccmo indicagdes da natureza real da arte”  (6).

Nada mais contréario & esséncia das fa-
culdades estéticas do que os sonhos. Estes
nio participam como componentes intrinsecos
da obra de arte. Antes de FREUD ter revelado
o signilicado psicologico do sonho, uma das
suas descobertas mais geniais, ja o proprio
MALLARME, o grande sacerdote da escola
simbolista francesa, sustentava a improprie-
dade do sonho na realizagdo artistica. No seu
ncema em memoria de THEOpPHILE GAUTIER,
o Puro Poeta, éle bane o sonho do jardim
da poesia. Sonhar é incompativel com a
missdao do poeta:

3) Em carta de 26 —12-1932
a ANDRE BRETON, entdo diretor

Cest de nos vrais bosquets déja tout le séjour,

da revista Le Surréalisme au Ser-

Ou le poete pur apour geste humble et large

De linterdir

vice de la Révolution, o préprio
FrREUD, depois de confessar nao

e, ennemi de sa charge.

formar um conceito claro do que

era e do que pretendia o surrea-
lismo, explicava essa incapacida-

2

:oPHILE GAUTIER).

(TUCIS[ FLU’IL\”'? de pelo seu completo alheamento
a arte, assim terminando a carta:
“peut-étre ne suis-je en rien fait
pour le comprendre, moi quai
~. g suis si éloigné de I'art”™ (Le
[ irmado nessa autot de Surréalisme au Service de la Révo-
RoGeEr Fry distingue d
que se opoem ao simbolismoyg

ciéncia e o artista. £ que ambos

lution, n° 5, maio de 1933)

construgoes que se completem en

lugar de outra coisa. Essas caracter
: 4} Com a sua grande auto-

valem, segundo pensamos, especialmente p

a arte, pois os resultados e criagdes cientificas

sao sempre encadeados uns aos outros. E a &

matematica nao é, no fundo, uma linguagem

simbdlica ?

ridade de psiquiatra e analista
eminente e de esteta e critico de

o, BRINZHORN definiu

preciSadWas relagdes entre

proble psiquico individual

as qualidades

A obra de arte, porém, é uma construgao
completa, auténoma, isolada, e sua finalidade
estd em si mesma e consigo termina. Muito
pouca gente ainda é, entretanto, capaz de so
perceber o signiiicado das puras relagoes
formais. Como observa Fry, a grande maioria
procura um significado que nao esté na obra
em si, mas é extrinseco a mesma, tirado
principalmente aos valores da vida real. Vive
essa maioria sempre tentando “‘traduzir’
a obra de arte em térmos de idéias familiares.
A conclusao de Fry é incisiva: "um artista
é puro na medida em que sua arte se opoe
a todo simbolismo’’. A forma de uma obra
de arte tem um sentido préprio e a contem-
plagdo da forma em si e por si provoca em

5 : o de ver puramente de contetdo,
certas pessoas uma emogdo especial que nao selfii e it i
depende da associa¢@o da forma com qualquer bolos.  As imagens, ohjetos for-
: g Sia § 2 mados pela mao do homem,

outra coisa, seja de que espécie for (7).

quer dizer de procurar g
terpretacdo simbdlica.

flitos simbolicamente por m

das imagens, independentemente
de verificar se essas ja4 tém ou
nio relagdo com formas.” Ele se
refere em particular as tentativas
de PFISTER, comentadas por Ro-
GER FFRY. Reconhece éle, porém,
“que os documentos até entdao
apresentados nesse sentido sdo,
do ponto de vista da forma, sem
interésse. Somos de opiniio —
prossegue — que dificilmente se
pode abordar o problema da for-
ma dessa maneira e sentims-nos
obrigados a acentuar, mediante
algurnas observagdes fundamen-
tais, o que nos separa da maneira

pairam numa esfera de valores
propria que s6 pode ser apreen-
dida de modo direto e subjetiva-
mente e, em verdade, naquela
atitude Gnica, diferente de todos
0s demais comportamentos psi-

Embora Fry s6 considere inerente a cbra
de arte uma coisa, isto é, as relagoes formais,
ndo afasta éle, porém, como insignificante
ou inexistente, outro problema psicologico
bem mais profundo do que a cata, tao do
agrado de certos amadores de psicandlise,
das interpretagdes simbolicas e dos nexos
narrativos inconscientes: as origens do impulso
criador especifico e da emogao derivada da
contemplagdo da obra. Ao contrario, levanta
éle, a proposito, certas hipoteses audaciosas,
inclusive, como vimos, a do inconsciente cole-
tivo de JUNG, embora sem o mencionar expre-
samente, e as entrega ao estudo dos psicologos.

quicos, que se chama a estética.
Tudo se reduz a saber se essa
atitude estética, inteiramente li-
vre de qualquer finalidade, se
justifica.” Pode-se, naturalmente,
abordar qualquer obra ou objeto
sob multiplos aspectos. Mas, acen-
tua PRINZHORN, s6 vivenciamos
a sua natureza intrinseca, quando
0 encaramos exclusivamente como
forma, sem fins externos. Por isso

& que os motivos vitais do criador
nio sao os do homem privado.
Mais ainda: as preocupagoes com
&sses motivos psiquicos estimulam
ainda mais a inclinagdo popular
ela bisbilhotice, estranha pa arte

-~y

Bisio — Cuwerna de Altamirz

; A . & faid ; -
" pois constituiram uma reprodugdo real da imagem eidética do objeto em foco.

decorréncia da propria evolug@o artistica,
o modélo externo para sé admitir, de entdo
por diante, o modélo interior (8). Fry, no
entanto, formalista extremo, concebe que
artistas de temperamento realista podem s6

MODELO INTERIOR VERSUS
MODELO EXTERIOR

as um problema, com efeito, poe-se

s si nada 1 i : o,
de Lgp S¢ 0 sonhOf e.o Zlmbg)los e produzir obras de pura imaginagdo. O poeta
o g Sl LR RGOS rZ’ como  francés, porém, subjetivista sistematico, faz
- iaga r % : : S Do,
sepigl-l apremagao’d.esta g p-o do modélo interior o supremo principio:
exe um neurético ou de um alie-

**A obra pléstica, para responder a necessidade
de revisdo absoluta dos valores reais, a res-
peito da qual hoje todos os espiritos con-
cordam, hé de referir-se, entdo, a um modélo
puramente interior, ou nao existira.”

uito rica désses elementos ?

inacdes, simbolismos,
participam da istica da pintura
de um alienadc, p
sujeito, adulto ou
selvagem ou civilizadd
o mundo representativo se
interior — e uma grande cO
moderna ndo conhece outro —

obra sdo formas e imagens interior

“Esse modélo é um verdadeiro isolante
gragas ao qual, pela primeira vez, o espirito
comeca a entreter-se de sua vida propria,

em que o alcangével e o desejavel ndao mais

rteﬂ se excluem, as nocoes do permitido e do proi-

fapas bido tomaram uma consisténcia elastica e os
ossos olhos passaram a refletir o que, nac
¢ entretanto tdc intenso quanto O
¢ (9). Trata-se, acrescenta BRETON,
intores, de impedir, no modo de ex-
e ¢ o déles, "a sobrevivéncia do
significada’”. Para o critico

£

Baseando-se nesses fenOmenos ¢ fu
ANDRE BRETON, sistematizando a teoria s
realista na pintura, proclamou os direitos
do subjetivismo inconsciente, condenando p

irremessivelmente, e para sempre, como  Sig

Mas de qualquer modo a pesquisa
se dirige a esfera da vida intima,
que se reflete na obra. Se se
tratar a obra sériamente como
forma, entao o acento serd pdsto
no que é mais geral, mais impes-
soal, mais essencial. E mesmo
tudo isso é secundario, € tomado
dos dados sensoriais diretos exis-
tentes na obra, nessa descrigio
aprioristica (rafionale) désse as-
pecto particular. Quem nio con-
segue sentir pela simples contem-
plagio uma estatua, sem entre-
gar-se por dedugdo forgada, ex-
terna, a pretensozs explicativas,
pode ser bom psicdlogo, mas pas-
sara ao lado da natureza da forma
Nbés reconhecemos também em
seu valor todo esclarecimento psi-
colbgico, embora estejamos con-
vencidos de que nos desvia da
obra para um saber de coisas
intimas. A conclusao de Prinz-
HORN: "Em plena consciéncia de
estarmos aqui contrariando uma
corrente caracteristica de nossa
época, a qual cada um de nés<
obrigado a pagar tributo, pomos
énfase nos componentes ~sapra-
individuais da Forma, e a ésse
ponto de vista subordinamos todos
os outros.”" (FrRaNz PRINZHORN,
Bildnerei der Geisteslkranken, pa-
gina 333)

~
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inglés, no entanto, mesmo as obras mais
altamente imaginativas nao escepam as leis
daquele rigorismo formal, aquele senso pléstico
que ¢ 0 modo pelo qual a realidade cobra
os seus direitos e se manifesta. I~ indiferente
quebrar-se a cabega para saber se se trata
de uma realidade formal ou de um formalismo
real. Essa exigéncia formal esté presente mesmo
num VAN GogH, alucinado e visionario (10).

No fundo, ndo ha quercla entre os dois
pontos de vista. [FrRy sustenta o primado
da forma; BRETON, o da inspiragdo. Alias
mais de dez anos depois de ter escrito Le Sur-
réalisme et la Peinture (1928), BretoON, fa-
zendo, no exilio em Nova York, nos anos
terriveis de 1941, o balan¢o das atividades
pregressas do surrealismo e tragando a pers-
pectiva do movimento, perdia a intransi-
géncia dogmatica dos primeiros tempos e,
recorrendo as Gltimas contribuigdes da psico-
logia, sobretudo da Gestalt, escrevia a procura
de uma sintese: ~'Sustento que o automa-
tismo gréfico, tal como o verbal, sem prejuizo
das tensdes individuais profundas que éle tem
0 mérito de manifestar e mesmo, dentro de
certos limites, de resolver, é o UGnico modo
de expressao que satisfaz plenamente a vista
ou o ouvido, realizando a unidade ritmica
(tao apreciavel no desenho e no texto auto-
mético quanto na melodia ou no ninho),
Gnica estrutura que responde & nao-distingao,
cada vez mais aceita, das qualidades sensiveis
e das qualidades formais, como a nao-dis-
tingdo, cada vez mais aceita, das fungdes
sensiveis e das fungoes intelectuais (e é por
issO que O automatismo € a Unica coisa que
satisfaz igualmente ao espirito) (11).

A querela do realismo e nao-realismo
€ assim superada, pois ninguém escapa a rea-
lidade, muito mencs a alma sonora e sensivel
do artista, nem a realidade tem outro meio
de se manifestar sendo através da forma.
Quanto as interminaveis discussoes e admo-
estacoes sObre a necessidade do artista ser
de seu tempo, refletir as lutas do povo, etc.,
sdo banalidades que se travam fora do dominio
artistico, do mesmo modo que o chamado
realismo social, novo lugar-comum para
0 naturalismo académico da mais baixa es-
pécie. Nada dissc ¢ sequer digno de consi-
derag@o; o conceito de realidade tem hoje
outra profundeza, desde a revolugao na psi-
cologia trazida pela obra de FrEUD e o0s
teéricos da estrutura (12).

O MUNDO FISIOGNOMICO E O
FEMOMENO ARTISTICO

de outro plano — o da psico-
s eidéticas — o problema do
tanto se apega BRETON,
>ordado de modo
\\QRNER, frequzn-

' a realidade

logia d

algo metafori
mais concreto.
temente, as figuras
sao uma reprodugao
e interiores. Nesse se

minada arte naturalista dos
histéricos derive de imagens ei
cadamente transpostas nas paredes da
que servem de fundo a obra daqueles %y
cagadores. Caberia, entdo, com efeitc, de-
signar aquéles desenhos como naturais, pois
constituiram uma reprodugdo real da imagem
eidética do objeto em foco (14).

WERNER, alias, cita ainda o caso de um
pintor, seu amigo, que costumava recortar,
a tesoura, com perfeita seguranga, contornos
de figuras imaginarias sobre fundos lisos.
Nesse mister, éle seguia a risca as proprias
imagens eidéticas que faziam assim o papel
de modélo (15).

Um jovem artista moderno alemao dos
mais dotados, HANs THIEMANN, que conhe-
cemos em Berlim em 1948, ultrapassou ésse
processo de recorte direto: seu desenho se
origina de uma sé linha, sem interrupgao,
que depois de atravessar todos os meandros
necessarios completa a imagem, arrematando,
como num ponto final, a composigao. Tam-
bém éle nao pode hesitar, nem parar, nem
corrigir-se. £ um processo que vem de dentro,
mas com a seguran¢a de quem secgue um
modélo.

Processo com algo anéalogo é narrado pelo
Dr.Mann, e transcrito ainda por WERNER,
a proposito do modo de trabalhar de um
artista bosquimano. [Este comega langando
no papel ou numa lousa certo nimero de
pontos isolados sem qualquer ligagao entre si
e sem indicio do mais leve contérno. Ao obser-
vador tais pontos parecem tao arbitrarios
como as estrélas no céu. Depois de um nimero
suficiente de pontos, o desenhista comega
a tragar uma linha atrevida e livre, unindo
as diversas partes do campo grafico (16).
Surge, assim, paulatinamente, a formagao
do contdérno de um animal, cavalo, bufalo,
entilope, servindo cada ponto, por assim

5) Fry se refere a obra de

Oskar  Prister: Der Psycholo-

dizer, de referéncia. E tudo isso é feito com
um trago preciso, ligeiro e definitivo, que

gische und Biologische Untergrund

des Expressionismus (Zurich,

1520) exclui qualquer emenda ou retogue. Segundo
o mesmo Dr. ManNN, ésse seria o processo

6) R. Fry, ob. cit,, paginas . " Pl e
209-210 empregado, em suas pinturas, por todos os

artistas da tribo (17).

7) R. Fry, ob. cit.,, pag. 200.
Os educadores ultramodernos da Ingla-

terra ¢ dos Estados Unidos ndo empregam
hoje métodos muito diferentes para despertar
o gbsto e a capacidade artistica de criangas
e adultos. A garatuja biasica gragas a qual
o senso artistico da crianga pode ser estimu-
lado nada tem que ver com a visdo e a recor-
dagdo conscientes; € uma coisa purament:
fisica e emocional . . . Qualquer crianga, mesmo
que ainda ndo tenha ido a escola, pode de-
senhar, ou, se preferem chaméa-lo assim, ra-
biscar. Entretanto, é éste mesmo rabisco
desprezado que é tdo importante.” E ao
fazer tal coisa, a crianca se esta exprimindo
a si mesma. O Dr. JoiINSTONE, apoiado na
 da sua propria experiéncia pedagogica no campo
artistico, assim completa, por seu lado, essa
observagdo: “qualquer adulto também pode
fazé-lo. .. e é désses rabiscos que vem a arte
verdadeiramente criadora’ (18).

8) A expressio de BRETON re-
fere-se aqui sobretudo ao dominio
da pintura, para distinguir o pin-
tor que trabalha de cabeca, sem
modélo natural diante dos olhos. -
A distingao é necessaria para
evitar confusdes no campo psico-
16gico. Assim, por exemplo, JuNG,
entre outros, fala em “modélo *
primitivo” que seria recoberto,
na zona limitrofe do consciente e
1 te, por acidentes exter-
Prauétipo seria assim um
o primitivo”. O modélo de
g B2ETON € entendido no

de carater mais fre

do puro eidetig
pds-imagem.

9) A. BreTON, Le S
et la Peinture, pags. 24%25.

isme

10) JEanNE HERSCH justifica
magistralmentz, no plano filos6-
fico, a posigao formalista rigorosa
de Fry, definindo o fator do in-
consciente na estruturagio da
obra de arte: A verdade é que

E fato registrado em todos os meridianos,
por exploradores, antropdlogos, psicologos,
sociblogos, a extraordinéria capacidade mne-

monica dos primitivos e selvagens, tanto no
¢ contgdlo M N ominio visual como auditivo. Por outro
tendo sofrido ainda qualquer § < . , 3 .
contégio, mesmo aquéle, virtual ado, sob a influéncia de impulsos emocionais,
e PR S Rrace gem ou homem primitivo nido parece

indiferente, encontra-se no mo- , g e
mento em que € pressentido percgPe otalidade dos signos cbjetivos de

em estado de virgindade, e por
conseguinte de disponibilidade
maior para a forma estética que
déle se apodera. A verdade é
também que a prdpria forma,
no momento em gue se cria, vem
ndo se sabe de onde. Nio se sabe
encontrar-lhe a origem, e entdo
é preciso admitir que ela vem
do inconsciente, isto é, da noite,
como tbda idéia nova. Mas nio é
isto o que confere & forma a sua
clichcia criadora. £ se ela se uti-
liza das profundezas do incons-
ciente, a Gnica superioridade que
ésse elemento obscuro pode ter
sbbre qualquer outro provém de
que, estando 0 mais perto possivel

C ou objeto; bastam-lhe alguns frag-

vivaci-
das
VO,

constancia de lei, ocon
dade e frescura sensoriais
representagdes mentais do ho

de um elemento puro, ¢le consti- ',»' do Selvagem, e a pobreza cinzen e
ey S W e ol ' do nosso. As imagens subjetivas
carnagdo, uma polaridade tanto s W

mais tensa com a forma que se abundam em visoes eidéticas, de ta
cria. Mas isto s6 € exato se se W“

gue se aproximam das imagens intuitivas
cas do mundo preceptivo infantil. Reina na
mente do selvagem uma quase perfeita inti-
midade entre representagoes e intuigoes feno-
ménicas. Suas imagens subjetivas sao por

elabora verdadeiramente esta rea-
lidade distinta, manifestada, iso-
lada e total, que € uma forma.
IFazer algo de obscuro com o des-
conhecido é fugir a encarnagao
e ficar no elemento dado. A arte

Haxns Tormaans \ NDueda da Amazona

seu desenho se origina de uma sé linha, sem interrupgdo

.. é um processo que vem de dentro com a viruléncia de uma erupgao fatal .

iSSO mesmo lﬂais COIﬂplC.\dS () muan) manifesta o que 6 obscure sob
) uma forma clara. |2 que cla tem
perceptivo da crianga e do selvagem se acha de sdquiric Gorpo, EstUTGTE,
muito mais determinado pelo sentimento (€ contdrno. A realidade material
- I i ‘ Qu acarrsia o compromisso com

um mundo fisiogndémico ou expressivo) que on Asisiaiidades Alit -ssolticas di
o mundo técnico, frio, neutro, dos adultos paclusivissn sipeciel, ds wravi-
; dad: de 1ddas as causalidades
ClVi]izadOS (lq) fisicas, pricolbgicas ¢ sociajs, €
a prova existencial da arte. Essa

Os objetos, nos selvagens e criangas, nojs realiJade & a0 mesmo tempo obs-

N Oy 1 el ‘l p thculo & sua exiwténeia ¢ A sua
artistas freqlentemente e nos alienados em condicBo” (L' Eire o la Forme,

geral, sdo impregnados do “ego” do cbser- piz. 209 A arte no inspirado
vador, ao passo que no adulto culto ou civi- e s g i s ol
lizado normal sdo cada vez mais desligados
E essa impregnagio fenomenista que empresta
caréter fisiogndmico ao objeto; éste nos chega
através de um sentimento global inicial, pela
preponderancia do que néle € valor expressivo
Mas ésse carater fisiognomico ndo se limita
as percepgdes do homem ingénuo e primitivo,
is se encontra mesmoO nas suas represen-
tac@es mentais. Sendo as imagens eidéticas

pilarizagio de seu inconsciente,
da matéria de seu inconsciente
com o esfbrgo construtor do espi-
rito cambaleante. Dai o drama
interior, a {brga de tensio de sua

forma

11) A. BreTton, Génise et Pers-
pective Artistigue du Surréalisme,
paz 93. Ver também, ainda nesse
mesmo ensaio, a passagem em
que o autor, afirmando ndo ter
sido o cubismo apenas uma geo-

metria ciumenta, fa.a nos impulsos

e = AP - liricos que © atravessaram, nos
os de natureza intermedidria enfre e ol R T
cOes e percepgoes, WERNER conclui une conception psychologique

interm ’diOS eidéticm moderne, la forme primitive d’'un
2 e 8 o )S

tout gueicondgque est un  senti-

ment.”




Os fendémenos fisiogndmicos sio assim
intimamente relacionados com as formacdes
eidéticas. O selvagem, quando imagina, ou
pensa, na verdade esta vendo; vendo uma
imagem, vivendo um sentimente global. No
fundo, pensa, mas por imagens. Um adulto
eidético, exemplifica WERNER, vé deslizarem
por um monte figuras que comunicam a

S s S —— |

radbie

2o

(e é désses rabiscos que vem a arte
verdadeiramente criadora)

paisagem uma expressao tipica. Essas formas
imaginérias tendem a desaparecer, a medida
que a Visdo se precisa e se isola.

Os poectas, os visionérios estdo cheios
dessas imagens. Os Lusiadas sdo todo um
poema eidético; suas paisagens e cenas sdo
contaminadas désse poder fisiognémico. Ca-
MOEs via literalmente deslizarem figuras por
montes, como no exemplo do psicologo.
Tais figuras davam expressdo fisiognbmica
a paisagem, exatamente como indica WERNER.
Veja-se, por exemplo, o epishdio do Ada-
mastor. O carater fisiognOmico da paisagem
€ bem expresso pela famosa invocagao de
Vasco a Potestade sublimada:

Que ameago divino ou que segrédo

Este clima e éste mar nos apresenta !
E ndo acabava ainda:

... quando uma figura

Se nos mostra no ar, robusta e vdlida,
De disforme e grandissima estatura,

O rosto carregado, a barba esqudlida,
Os olhos encovados, e a postura
Medonha e md e a cor terrena e pélida;
Cheios de terra e crespos os cabelos,

A béca negra, os dentes amarelos .
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Todo o episddio ¢ impregnado désse
carater expressivo fisiogndmico que tém as

compreznsdo mitica da na-
psicdlogo de Hamburgo.

es, e o cabelo’.

O dialogo do gra Itagycom ¢ mMonstro
horrendo™, “a boca@@ odPlh egros retor-
cendo’’, termina com #re

de sua identidade:

age por éste,
Eu sou aquéle oculto e grQ

b
A quem chamais v6s outros Torflfenid

Téda a epopéia camoniana estd cheia
dessa qualidade fisiogndmica que os olhos
do poeta aprcendem em tudo que véem,
no correr da circunavegagao ‘por mares
nunca dantes navegados™ (20).

GAUGUIN também nos revela as origens
fisiogndbmicas de algumas de suas telas.
Descrevendo a génese de seu famoso quadro
Mano! Tupapo! conta como, ac ver uma jovem
taitiana estendida em um leito, veio-lhe a
idéia do quadro. E passa, naturalmente,
a pintar a cena que tem diante dos olhos.
No correr da realizagdo, em que exclusivas
preocupagodes técnicas o dominam, problemas
de linhas, cbres e formas, de repente sente
necessidade de dar “expressdo afetiva” ao
rosto da mulher deitada, ignorante da pre-
senga do pintor. Que faz o artista para atender
aquela subita visdo fisicgndmica que descobre
na taitiana ? Introduz o deus nativo, e é a
aparigao déste que explica a expressdo apreen-
siva estampada na atitude e no rosto da
moga. O processo da criagdo em GAUGUIN
¢ assim de pura natureza fisiogndmica.
O deus nativo aparece para justificar a ex-
pressao que éle encontra na mulher, impassivel
ou indiferente. A expressio ndao é dada
realmente pela moga, mas pela presenca
de uma imagem invisivel que surge aos olhos
emotivos do pintor.

As casas e os jardins arruinados, os muros
velhos davincianos, as paisagens de infancia,
as velhas arvores, mangueiras e cajueiros
do caminho, do fundo do quintal, os bam-
buzais a beira-rio, os morros do horizonte
familiar nativo, tudo aparece aos olhos infantis
e aos homens sensiveis como séres animados
de extraordinaria vivacidade de expressao.

12) Alids, entre as investi-
gacoes da psiquiatria clinica e
a psicanalise ha hoje todo um
domirio que nao procura nas
obras gréaficas de neurdticos o
porque nem o que, isto & a expli-
cagao, como fazem os psicana-
listas, mas o como. I% a psicopa-
tologia estrutural, que segundo
a Dra F. MINKOwSKA, ndo se
ocupa do contetdo mas da forma
“Forma que ela niio concebe como
algo imdvel, mas procura apréen-
der no seu movimento, em todo
o seu dinamismo vivo. Ndo nos
fala de inconsciente, mas encontra
no consciente férgas criadoras que
podem bastar-se a si mesmas.
Nao recorre a interpretagao por
meio de simbolos, mas mergulha
de modo imediato, na riqueza
de nossa linguagem, mostrando-
nos que o contetdo ides-afetivo
nio representa sendo parte de
Vi mental e que existe,
do, todo um mundo mal
ado ainda, mas de onde
) esférgo criador.””
sao a conclusao
VAN GOoGH (sua

publicott™em Evolution Psychia-
trigue, em 1932,

A partir dess
eminente psiquiatre
Teste de RORSCHAC
estudos da arte no
RORSCHACH foi, juntamente co
ela, aluno de DLEULER; reag
do contra as apiicagdes empiricas
do método para o diagnéstico, ela
mostra como, no pensamento do
seu proprio criador, era 0 mesmo
apenas um teste de pesquisa, “'um
método de estudo primeiramente
ligado a problemas tedricos. Tra-
ta-se, antes de tudo, sustenta
RORSCHACH, de um reativo quali-
tative. £ em abono dessa maneira
larga de utilizd-lo, ela cita as
conclusdes finais do préprio
RORSCHACH, na sua célebre obra
Le Psychodiagnostic:  “'Os  pro-
blemas que se apresentam em
primeiro lugar sao os dos prin-
cipios formais do processo de per-
cepgao. £ é somente em segundo
lugar que o conteido das inter-
pretagoes deve ser considerado.”

Eis o comentario da Dr.a Min-
KowsKa: ‘Trata-se, por conse-
guinte, no espirito do RORSCHACH
antes de tudo, de um teste de
pesquisa de natureza bem mais
qualitativa que quantitativa, vi-
sando em primeiro lugar ao
mundo formal e ndo ao conteGdo.
Enquanto a psicanélise, dominada
pelas questdes do que e do porque,
seguia o caminho explicative,
RoRrsCHACH, embora adepto da
pscicanilise, dela se afastava deli-
beradamente, para colocar, pela
primeira vez, possivelmente com
tanta nitidez, a questao do como,
isto é, da expressao.” (Dra. F.
Minkowska: De Van Gogh et
Seurat aux dessins d'enfants. A
1a recherche du monde des formes,
pag. 25).

BisGgs ~— Caverna de Marsoulas — Franca

/

"...come¢a langando certo nimero de pontos isolados... Surge, assim, paulati-

namente, a formagdo do contérno de um animal., .’ Como vemos, algo de
andlogo se dava com os artistas pré-histéricos do magdaleniano, conforme se
deduz do exemplo acima.

is_ porque a velha montanha, a antiga pai-
conservam o significado afetivo

riu elas visdes. I assim que 0 monte
comisery, “sua cara’’, na precisa expressio

de
olfun agse vé o que se quer. Vé-se,

simplesm L

izer, é-se tomado pela
visdo, assalt !

DELACROIX;
racionalista Da Vi

-AMOES, 0 super-
iancas, Horr-
, 0s alienados,
os artistas em geral} dotados
dessa riqueza, dessa extremd Hade ex-

a,

que ¢le conhece sdo dotados désse p e
vivenciar os objetos, conforme os valo
expressao.

O mundo representativo primitivo (tao
analogo a0 do esquizofrénico!), de carater
tipicamente eidético, tem a mais intima re-

lagdo com o mundo fisiogndémico da perce-
pcao (21). Sdo dois mundos, na realidade
entranhadamente ligados entre si, dificilmente
separaveis ou distinguiveis na pratica. Mas
¢ dessa sincronizagdo que provém o carater
fisiognémico, afetivo, de toda forma. Num
mundo como no outro, explica WERNER,
o primitivismo da vida psiquica se evidencia
pela maior complexidade e a menor separagao
dos planos de contemplagao interno e externo.
Nos eidéticos, desde a infancia, ndo ha dife-
renciacao entre representagao e percepgao.
JAENscH e WERNER explicam essa falta de
diferenciacao pelo fato de as imagens externas

1@3 as internas se entrelagarem nas camadas

rofundas da mente, onde todo objeto aparece
impregnado de vivéncias fisiognomicas. Se-
o experiéncias ainda de JAENSCH e de
KRrEVLENBERG, eidéticos maduros ou velhos
observar-se afirmam possuir uma

Image terna (22) que constituiria uma

vivigcia €igmifigativa de tipo afetivo, a qual

E curioso notar de passagem
que o grande psiquiatra, criador
por assim dizer da psicopatologia
estrutura., iniciou seu famoso
método pelo estudo ‘'da inter-
pretacdo das manchas de tinta”
método que, “pondo de lado os
elementos adquiridos™, se dirige
aos momentos dados, primarios,
chegando assim a diferencia¢ao
de diversos tipos de vivéncias.

. Ora, a contribui¢do da psicologia

experimental da estrutura (Ges-
taltpsychologie) em parte se ini-
ciou, a partir da segunda década
déste século, na base de expe-
riéncias analogas, entre as quais
as com manchas, borrdes distri-
buidos por acaso no papel, mas
imediatamente organizados de
certo modo, com certa estrutura,
na percep¢do. RORSCHACH des-
cobriu seu método por volta de
1921.

13) Tal imagem nao deve ser
confundida com outra categoria
de imagens, as pds-imagens; estas
sdo produtos por assim dizer
artiticiais, externos, de excitagao
da wvista por fricggdo ou outro
estimulo. Sao imediatamente re-
sultantes de uma causa externa
fisica e involuntaria.
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DIg M =l Ls uc C e O \;L"\‘k"’\\“\ eni
da verdade nage Tale Nessas expe-
encigs S€ Ve C gue 05 '0ODJeLos ae 1mpor-
L \‘\‘ \, ] 'L‘\ \ D A\\\<\L‘; \\‘ \'k’
\"\"’t\. 1 CcO ] ) C CZ ] \ 1\; ) K”\:.L\K'L\\“
enraizada na esfe etiva profunda, do que
0S Oobjetos Inaiterentes
Essas verificagdes se confirmam no do-
Ninio do ylano artistic YUTO \.m ]1\\ em
Orimitivo, n CI 1C S COIsasS participam
C vivenc alet = ra, ao Sereni p« €1esS
descobertas ao ha conhecimento abstrato,
solado, da coisa. Se uma arvore é para nos,

sistema rigoroso de conheci-

iboramos a regra, compasso

e cifras, para os homens do longinquo pas-
sado, -entretanto, nas eras pré-histéricas ou
proto-historicas, nas culturas primitivas con-
temporaneas, a cois 1ais complicada
O ocidentel s6 em raros momentos, nc

ramerrao pardo ao quotidiano, tem a visao

perturbada por.outros estados concorrentes

ae ordaem airetiva !, natural €ssa discrepancia
de atitudes. Deve-se levar em conta a mul-
tiaao de coisas, aparencias que o primitivo

nao conhe€ia, nem cricu, em comparagao com

a multidao de- coisas que o civilizado de hoje
desvendou, destringou, analisou e, sobretudo,
fabricou no mundo em que vive. Para aquéle,
a natureza era o novo, o desconhecido e o sur-
preendente. Para nds hoje, ja é quase um
animal doméstico, ou, pelo menos, semido-
méstico. SO em escassas ocasides, por isso
mesmo, o mundo-ambiente é determinado
pelo homem civilizado em funcdo de sua
expressao interna, isto ¢, de seu carater fisiog-
nomico. Tal ocorre, por exemplo, quando se
percebe uma paisagem em atitude estética
Entiao muda totalmente o tipo de vivéncia:
busca-se e, até certo ponto, encontra-se ex-
pressdo na paisagem , esta aparece a nossa
experiéncia de modo fisiogndémico. E entdo
que se pode falar de uma paisagem “‘alegre”
ou ‘triste’, “agradavel’ ou ‘‘feia’, “exci-
tante, mistica ou nobre’, etc. (23)

O homem civilizado é cada vez mais par-
cimonioso désse tipo de vivéncias. Nao é
comum, em sua vida, deparar com ésses ob-
jetos do conhecimento fisiogndomico. Quase
que estao hoje reduzidos, para a maioria dos
homens cultos ou semicultos de nosses centros
urbanos, ao corpo e ao rosto humanos. Uma

parte cada vez mais restrita do mundo dos

objetos € que einda hoje cai, na nossa civili-
~acao, sob a acio daquela vivéncia fisiogno-

mica, isto @ daquele modo de conhecimento

ifetivo- SS1VO A\ atividade artistica é

Gk conhecimento € ainda empre-
gado Pda uma parte dela lhe seja

contraria académica. Esse pro-

CesSSO restritiy r historico. Nos

o ®ntrario de sua

tempos mais p

raridade atual, era onhecimento
mais espalhado, poisgfra ue realmente
cerrespondia a concepga

predominante. Tudo tinha

2 preciso, entretanto, e\
fusao. Tal mode de conhecime:
devia ao chamado antropomorfismo, i
uma transposi¢ao & natureza do pensan
do modo de ser especificos do homem. A
concepgao fisiogndomica do mundo primitivo
pouco tem a ver com a idéia do antropomor-
fismo. E coisa mais profunda do que uma
analogia superficial e engenhosa, fruto de um
pensamento relativamente moderno e mais
complicado. Na imagem fisiogndmica € onde
primeiro se manifesta a intui¢do contempla-
tiva, € o primeiro modo de conhecimento
positivo-do homem em face da natureza; é a
ligagao ja criada pelo homem entre o mundo
do vivo e o do inanimado

O fendmeno artistico consiste, no fundo,
em ver tudo fisiogndOmicamente, como se se
tratasse de um conjunto de planos e linhas
animados de expressao, isto €, uma cara, um
todo As formas exteriores se apresentam
aos nossos sentidos, ao nosso pensamento,
dotadas de vida, como o corpo, o rosto dos
séres humanos. Se tal maneira de ver era
a mais generalizada no mundo primitivo,
ao passo que no mundo adulto civilizado
¢ ultra-restrita, na crianga e no alienado
de hoje, stres que transpoem 0S espagos
historicos e os tempos, para afinar com os
povos primitivos, € o modo predominante
de “‘conhecer’’. A arte ¢ um fendmeno mis-
tico-magico, pois consiste em ver, classificar
as ccisas fisiognémicamente, apagsda ou
obscurecida a diferenga, a distingic entre

o mundo vivente e o inanimado

Nesse processo geral fisiognémico da-se
uma- participa¢do emocional e dinimica do
homem na formagdo dos objetos. O pri-
mitivo ndao vé ou verifica, impassivelmente,
como um manipulador de laboratério. Do
mesmo  modo a crianga, o esquizofrénicc,

“observam-se visoes e a

nagoes confundidas com imagens

) Max RAPHAEI

tudo sbbrea pintura das caverna

e partir de pontos

seguida de planos,

lizada sdOmente para

ensoes internas da

va de Gésso (EEngenho de Dentro)

’\IZ’I\' Man Art, pp. 18-19
19) H. WERNER, Ob, cit ;

sem emogao; g

1 contemplar, de novo,
le nos outros, porém,
over (24).

digdo nacional de Os Lu-

I'exto da edigao Princeps

nao precisam de passs derimentagoes

laboratorio

21) H. WeRnER, ob. cit as formas, sem indiferenga,

Eles n@o precisam ¢

a uma atitude emocional prévia pa
a ‘cara das coisas. Véem tudo simu
mente por dentro e por fora.
espontineamente, tao facilmente se deix:

22) Innersanschauungsbild

levar por uma atitude estética; e quando sdo
dotados de talento pldstico,
Movidas pelc mesmo

23) H, WERNER, ob de causar admirac¢ao.

impulso é que milhares de pesscas humildes

o e e e

e S ey = AT —— e -

Cabszga (Terracota) Neolitico-monte Philakos—Creta)
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E fato ja apurado e comprovado, a analogia, o parentesco espiritual e formal

e artistas primitivos - ou de épocas pré-histéricas’

— empregados publicos, porteiros, sapateiros,
jardineiros — se ddo an6nimamente ao pas-

satempo domingueiro de fazer objetos novos,
inéditos, de pintar, esculpir, pelo simples
prazer de criar. Sao criadores virgens. Sao
homens que até hcje ndo conseguem con-
templar o mundo sem estremecer, como-
vidos (25).

Ao lado déles temos outro grupo de
adultos, que também nao precisam subme-
e a experiéncias de laboratorio para
Ser as coisas sentindo ou expressiva-
Siao os artistas.  Suas autobiogra-
1, nesse sentido, um repositorio

exemplos de experiéncias fi-

siognomig 16prio WERNER 0 reconhece:

24) Essa intuigio fisiognbmica
das coisas ja pode ser provoca-
da nos laboratérios de psicologia

No Instituto de Hamburgo, a que
pertencia WERNER, &sse tipo
de experiéncia é feito com adultos
normais .\\Ui\‘rk"\(\ LW!'C‘\ 1amente
a pessoa da experiéncia determi-
nada atitude afetiva. Depois apre-
senta-se-lhe uma série de figuras
que nao lembrem objetos naturais
ou reais comuns, convidando-a
entdo a descrevé-las. Esses objetos
ou [iguras sao concebidos em sua
signiflicagao em virtude da atitude
emocional dantes preparada. Tem-
se assim a demonstragiao de que
sao elas determinadas em parte
de modo fisiogndmico. Sob uma
atitude geral ambiental e percepti-
va triste, a linha mais abstrata

uma reta descontinua, por exem-

sentida

plo {\‘JL‘ ser conceb

como a figura mesma da tristeza
9
1o



“Os verdadeiros artistas mostram em toda a
sua pureza ésse tipo (de vivéncia expressiva)
e obrigam o observador a imergir nos estados
mais ‘profundos do mundo vivencial, para

chegar a assimila¢ao de suas obras’ (26)

(@]

Exemplo dos mais lGcidos désses teste-
munhos de artista nos ¢ dado por um dos
grandes mestres da pintura moderna, e um
dos seus tedricos mais profundos, W. Kan-
DINSKY (27). O psicologo de Hamburgo faz
déle essa citaciz: ' INao sb6 a estréla contem-
plada... como também o cachimbo gue
se encontra sobre o cinzeiro, o branco e pa-
ciente botao de calgca que brilha a cal¢ada
da rua, ou aquéle humilde pedacinho de cortex
da arvore... tudo me recorda a sua cara.’’
“"Os tubos de cOr parecem-se com homens
poderosos, mas até entdo separados, que brus-
camente e por necessidade descarregassem suas
forgas reprimidas e se juntassem em ativa
convulsdo.”

Qutros depoimentos diretos abundam no
mesmo sentido.  Um dos jovens pintores
modernos franceses, de tendéncia nao-figu-
rativa, ATLAN, teve ocasido de revelar, numa
entrevista a Paru, como suas formas, suas

imagens ditas "abstratas’'sao impregnadas dés-

se calor afetivo-fisiognémico. AimE PATRI,.

diretor da revista, o interroga sdbre os pro-
blemas da arte contemporines, especialmente
da pintura nao-figurativa. No funde, diz
o pintor, a arte abstracionista segue aquela
recomendagdo de MALLARME aos poetas
para cederem “a iniciativa as palavras’.
Os pintores “‘cederdo a iniciativa as formas,
as cores e as luzes, sem partir de assunto
preestabelecido’”, sem preocupar-se com o
resultado, isto é, se a obra se parecerd ou
nao com alguma coisa. E ao interlocutor
que citava BRETON, para quem nao é dado
a0 artista inventar formas para as quais ndo
se encontre qualquer afinidade com as da
natureza, ATLAN respondia: "Nao h4 daGvida,
mas ndo ¢ absolutamente necessario atentar
para isso de modo excessivamente preciso;
tal motivo lembrar4 tanto penas de péssaros
como escamas de peixes ou dentes de animais.
As interpretagdes semelhantes devem con-
servar-se polivalentes e o que elas deixam
subsistir €, no sentido da Gestaltpsychologie,
uma forma inconscientemente carregada de
certo poder afetivo. E nesse sentido que minha
arte permanece nao-figurativa' sem se des-
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viar para outro caminhe que seria o da deco-

ragao pura g simoles.”
-

itro ponto da entrevista, PATRI

accida- objecdo ‘de que, se as

0S artistas.?ﬁ@d
agarra a elerfients

alusdo a formM
naturezacs E g reg

ensacao o espectador se
igppossam  servir de
Ros®ncontrados na
tor & esta:
ece residir na
combinagdo, ou melhor,@@
déncia das qualidades |
valor afetivo de expressdo liri
aue as formas que se possam inve
capazes de “‘viver ', tanto quanto Qsf
encontram na natureza.

Esse mesmo AtLAN ilustrou uma obra
de KAFkA (A Descrigio do Combate). Apa-
rentemente o assunto estava dado, e competia
ao artista ilustra-lo, isto ¢, figurativamente.
Cabia-lhe fazé-lo “"de modo anedético’, como
de praxe, ou, conforme sua propria expressio,
“encontrando, por outro caminho, pela in-
vengao daquelas formas, o clima de uma obra
a qual sempre fui particularmente sensivel.
A ilustracido anedoética como a que se costuma
fazer parece-me uma medida inGtil, pois que
o texto deve bastar-se a si mesmo nesse plano.
Se se fala de uma faca, de que serviria evocar
a faca ? Mas eu tentei uma transposi¢do livre
em outro dominio. Ainda uma vez, se essas
formas que aparentemente nada “‘significam’
mas que devem ser carregadas de um con-
teado latente, sendo manifesto, conseguem
viver, terei triunfado. E nisto que consiste
a virtude "'mégica’ que muitas vézes se atri-
bui ao empreendimento artistico” (28).

Assim, mesmo 0S artistas mais cOnscios
da pureza de sua arte, mais hostis a elementos
literarios, didaticos ou interessados, estranhos
aos problemas pictéricos e plasticos, como éle
e os nao-figurativistas ultramodernos, nao
se fundam em outra coisa sendao nesse mesmo
poder de transfiguragao expressiva que € a
obra de arte.

PARALELISMOS PSIQUICOS
E FORMAIS

MALLARME, ao proclamar o benimento
do sonho do jardim da poesia, reclamava,
na criagao do poema ou da obra de arte em
geral, a separac¢ao dos elementos oniricos ou
simbdlicos do intrinseco problema formal.

individualizada. Sob a atitude ex-

perimental da cdlera uma flexa ad-

quire extraordinario poder agres-
sivo. E" essa dindmica das coisas
que, integrada significativamente

da carater fisiognémico (ndo neu-

tro) aos objetos de linhas expres-
sivas. R. KrAuss, colaborador de

WERNER, {éz essa demonstragdo

naquele laboratério com metais.
Ver R. Krauss, Ueber Graphis-
chen Ausdrucl:. Apéndice 48

- Zeitung angewandte Psychol

1930. Ver H. WERNER, ob. cit

25) A préposito, em Paris, fun-
dou-se, em 1948, umaorganizagio,
a Compagnie de I'Art Brut, hoje
com museu instalado a Rue de
I'Université, 17, (Paris, 7.9), tendo
como fundadores ANDRE BRETON,

drET, JEAN PAULHAN,
% RatTON, HENRI-PIERRE
s e MicHeL Tarif. Essa
Blisa descobrir “obras
como pintura, de-

s e estatuetas, tbda

sot 0s, que nada devam
(ou o menos possivel),

se encontram ng8
e galerias; masW
fagam apélo ao
original e a invengac

tanea e pessoal; produ

de si mesmo, de seus impuls8s
e estados de espirito préprios,
sem a preocupagao de fazer con-
cessoes aos meios habitualmente
aceitos, sem consideracdo pelas
convengoes correntes. As obras
désses tipos nos interessam mesmo
que sejam sumaérias e executadas
desajeitadamente.” “"Procuramos
trabalhos em que as faculdades
de inven¢dao e de criagdo, que
a nosso ver existem em todos os
homens (pelo menos em certos
momentos), se manifestem de um
modo muito imediato, sem dis-
farce e sem constrangimento.”
“Os trabalhos que nos interessam
tém quase sempre por autores
individuos muito isolados, cuja
atividade s6 é conhecida de seus
intimos. Temos, pois, a maior ne
cessidade de auxilio nas nossas
pesquisas, e ficaremos muito gra-
tos as pessoas que, conhecendo um
désses criadores obscuros que de-
sejamos atingir, nos queiram por
em contato com éle.”” O prospecto
assinado pelo pintor moderno
J. DuBUFFET, responsavel pelo
museu, termina por um apélo
aos psiquiatras: “Entre as obras
mais interessantes queé- encon-
tramos, algumas sdo de autoria
de homens considerados doentes
mentais internados em estabele-
cimentos psiquiatricos. E natural
que as pessoas privadas de ocupa-
¢ao e de prazeres mostrem maior
tendéncia (o que alias também
acontece com os prisioneiros) do

que outros a fazer, por intermédio

»

9)

L

ADELINA — Busto (glsso) (Engenho de Dentro)

Tiki (Jade) Nova-zelindia

""Hd formas primitivas de representacdo mental do selvagem que se encontram no psicético” .

o depois de separados ésses elementos,
¢ possivel julgamento de valor seguro,

do vista estético.
pgoeesso ¢ indispensavel quando
se te % as obras de um neurdtico

se manifesta em toda

nalidade para afir
demos, entretant
um lado, dos
doentes

o problema despoja
preconceitos correntes

muito em moda) com as influéncias@psiquic
e os complexos (os amadores de psic
constituem hoje verdadeira praga social
acabam negando as puras relagdes formais.

E preciso pois um verdadeiro processo preli-
minar de depuragdo dos simbolismes e dos

elementos oniricos exclusivos,

Delimitando-se, assim, o problema, po-
de-se perceber e compreender, em téda a sua
clareza, a acdo disciplinadora da fcrma a
manifestar-se limpidamente. Trata-se de uma
férca irresistivel, verdadeiro instinto, pois se
confunde com o préprio desejo irredutivel
de afirmacao da personalidade. Os impulsos
formais libertados tendem a impcr-se em toda
a sua pureza, na mesma medida em que sao
afastadas as influéncias exclusivamente afe-
tivas, isto é, tudo que ndo seja intrinseco
a obra de arte e possa externar-se de outras
maneiras e em outros dominios através de
sonhos, alucinagdes puras, gestos, etc. Para
verdadeira apreciacao dos valores estéticos,
anto por parte do criador que o consegue

inconsciente ou intuitivamente,
no correr de sua realizacdo olha a obra
) externo, como um todo, indepen-

Blcmentos psiquicos, das alucina-

=

ados oniricos que lhe possam

de uma atividade artistica, festas
para seu proprio gozo. A idéia
rigida que se tem, em geral, sdbre
a satde do espirito e a loucura
nos parece baseada em distingoes
frequentemente arbitrarias. As
razbes pelas quais o homem é
julgado inapto a vida social sao
de uma ordem que ndo nos inte-
ressa. Pretendemos, por conse-
guinte, ver com os mesmos olhos
e sem estabelecer cetegorias espe-
ciais os trabalhos de autores re-
putados sdos ou reputados doen-
tes.” (Netice sur la Compagnie de
I'Art Brut, J. DUBUFFET, outubro
de 1948).

26) H. WERNER, ob. cit., p. 59.

27) WERNER, a proposito déle,
escreve: KANDINSKY foi um ar-
tista que nao s6 concebeu fisiog-
ndmicamente o mundo, como
conseguiu exprimir verbalmente a
sua concep¢io de modo insupera-

vel.” A apreciagdo do tedrico e



tumultuar o ser, isto é, na qualidade de artista
(29), como também por parte do espectador,
¢ indispensavel essa autodepuraciio subjeti-
vista e aprioristica

Para a psicologia genética, no entanto,
essas naturais influéncias afetivas e motivos
incidentes, predominantes no mundo do puro
eidetismo prepercepcional, seriam normais em
periodos mais primitivos da vida psiquica (30).
Proviriam dai as afinidades psiquicas de
muitas das obras de arte de povos primitivos,
passados ou contemporaneos, com obras de
alienados. E fato ja apurado e comprovado,
a analogia, o parentesco gspiritual e formal
entre artistas alienados e artistas de povos
ditos selvagens. PRINZHORN nos comunica,
entre varios, um caso extraordinario de seme-
lhanca de certas figuras em madeira’ de um
ex-pedreiro transformado em escultor com
imagens, também, em madeira, de idolos
e deuses de povos da Oceania e da Nova
Guiné. A afinidade é tdo grande de confun-
dir-se (C1).

O problema tem para muitos explicacdo
genética. Demonstraria a evolugdo psiquica
paralela do individuo e da espécie. Para uns,
o fato se esclareceria por uma lei de biogené-
tica fundamental. Para outros, por outra lei
de ambito mais restrito, ou ‘‘de recapitu-
lagao™ (32). Por ela dar-se-ia no psicopatico
um desenvolvimento unilateral, exagerado
de modalidades da vida psiquica que foram
normais em estados de evolu¢ao mais primi-
tivos. - Corroborando essa hipdtese, WERNER
sustenta ser a - escassa diferenciagdo entre
os, mundos perceptivo e representativo-eidé-
tico um dos ‘tragos caracteristicos comuns
tantc ao salvagem como a infancia. O caso
se torna patologico se essa pequena diferen-
ciagdo continua ou se agrava na vida adulta:
Nas fases mais primérias da vida psiquica,
tanto individualmente como culturalmente
(sociedades primitivas) predominam as in-
fluéncias externas, ao lado das visdes oniricas
ou hipnagogicas, as alucinagdes, ilusdes, etc.,
que ndo se distinguem da visdao ou da inter-
pretagdo objetiva da natureza (33)

O conceito de recapitulagao é, sem da-
vida, uma generalizagdo absurda, pois a iden-
tificagdo ndo se justifica, ndo se verifica a ésse
ponto entre a vida mental e psiquica do sel-
vagem ‘¢ a do psicotico. Ha, entretanto,
certo paralelismo, objetivamente verificavel,
entre fenémenos evolutivos da psicologia social
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¢ genttica e a psicopatologia. Ha formas pri-
mitivas de gpresentagac mental do selvagem
contram no psicotico. WERNER

L psiquicos formais que ficaram
do alienado ou do esquizo-
42 neste um despojamento
ulturais, de por-
peghiciais externos,

‘aes dos anos,

tes

de conceitos acum
de modo que o aria- solitario,
meiros homens em face dg_ex-
terior estranho e de homens,

mente desconhecidos ou ignoratios

No periodo do desenho infant¥, ¢
a crianga, geralmente interrogada, d
representando animais, homens, etc., ou
qualquer outra figura, por meio de linhas
esquemdticas, ou por simples garatujas,
WERNER, entre outros, pergunta se ndo hé
nessa atividade um fator fundamental que,
nao se limitando a auto-expressdo através
daquelas linhas ou garatujas, tenderia inclu-
sive a estender-se ao proprio tipo de percepgio
e pensamento. Nao haveria ai uma corres-
pondéncia, uma correlagio entre o esquema-
tismo do desenho e aquela fase evolutiva,
também  esquemética, dos conceitos funda-
mentais mal diferenciados ? Uma linha, um
esquema indiferenciado serve muitas vézes
para representar, no desenho infantil, objetos
diferentes, um péssaro ou um homem, uma
casa ou um cavalo; mas em plano idéntico,
certas palavras aparentemente muito gerais
nao servem muitas vézes para designar os
objetos mais variados?

Através das obras graficas, dos desenhos
primitivos, pode-se obter, désse mesmo modo,
a representagao das diversas modalidades do
ser pessoal de um adulto. Cada idade na
evolugdo corresponderia a «um plano arquite-
tonico do espirito». Ndo nasceria daf o con-
ceito do paralelismo entre as representagoes
visuais e imaginarias do psiccpata e a dos
homens de civilizagdes primitivas, contem-
poraneas ou pré ou proto-histéricas ? E assim
vemos porque 'Ry, verificando, por seu lado,
a observagao tantas vézes feita, reconhece
que o significado emocional sugerido pela obra
de arte tem pontos de semelhanca com os
sentimentos emocionais oriundos de estados
primitivos inconscientes, representacoes eidé-
ticas, por assim dizer coletivizadas nas civi-
lizagdes primarias.

pesquisador dapsicologia genética
¢, no caso, da maior autoridacle
e faz mais justica a lucidez tedrica
e psiquica do grande artista que

foi também um professor cmi-
nente em Bauhaus, na Alemanha
de antes de HiTLER, justamente
com P. KL, Gzoppius, FEIN-
NINGER € outros mestres, todos
vitimas do obscurantismo nazi-

totalitario.

2R)« Paru, maio de: 1948, Aimf:

Patr1, Entretien Avee Atlan, p. 53.

29) Essa observagao, tivenios
ocasiao de fazé-la, diversas vézes,
no Centro Psiquiatrico do En-

genho de Dentro, ao presenciar
maneira pela qual um pintor
L0110 ou um desenhista

AFAEL se comporta no
ho" artistico. RAFAEL é em-
linamismo de suas
para, recua, olha,

recomega, retoca.

30). I'l. WeERN u Y. 2%

31) H. PriNzaORN, ‘ob. cj

p- 95.

32) Carus, Vorlesungen wucber
Psychologiz. Por essa teoria, a es-
séncia da enfermidade mental
consistiria na “‘repeti¢io de uma
vida organica especial e prépria
dos periodos mais inferiores da
evolugdo natural”. WERNER

33) Na modalidade de vivén-
cias do tipo primitivo encon-
tram-se imagens intermediarias
que ndao podem ser classificadas
nem como percepgoes puras nem
cOMo representagoes puras; Sdo
complexos que contém em  si
mesmos propriedades de ambos
o0s tipos de vivéncias. Diferen-
ciar-se-iam, a partir de “‘uma
unidade funcional da intui¢do
contemplativa’, paulatinamente,
as fungdes perceptivas, que con-
duziriam a concep¢ao do mundo
exterior, e as representativas,
suscetiveis de provocar sua revi-
vescéncia artificial. (WERNER,
ob. cit.,, p». 118-119)

As percepgdes visionérias e as
imagens eidéticas, tipos perten-
centes ao circulo intuitivo e eidé-
tico, espontaneamente aparecidas,
sao o que WERNER designa como
“complexos™, uma vez que sao
intimamente condicionadas pelas
emogoes e descargas afetivas.

?BRUE(.IH{I. — a queda do Anio Rebelde

e

{unersai



INSPIRACAO E LOUCURA

NO PASSADO

Os povos primitivos, as primeiras civili-
ZdCoes [’.’\" ou proto h]'\['lﬂ'lg;J\ nao (-.,ngh!t,
ravam, como nos o fazemos, os devaneios,
as improvisagoes dos séres tocados de epi-
lepsia ou de outras modalidades de pertur-
bagao mental. Niao inspirava piedade, ou
desprézo, aquéle que, na comunidade, se
destacasse por anomalias e extravagancias
mentais, dentro de um corpo fisicamente
sao. O profundo animismo dominante o tor-
nava, muitas vézes, portador de faculdades
sobrenaturais. EEra amado e venerado ou te-
mido e respeitado, conforme a forma agressiva
ou benigna das manifesta¢oes de sua anomalia
mental. Era considerado antes um ser su-

perior, munido ‘de poderes, malignos ou be-

nignos, -maiores do que os do comum dos

mortais, ¢ nao um enférmo dignc de comi-
seracao, objeto de chacota publica ou conde-
nado ao isolamento forcado.

O mistério daqueles poderes s6 poderia
ser acessivel aos iniciados, aos sacerdotes,
sem rcl;agfu') com quulqucr processo psicopa-
tolégico ou enfermidade. Com o adventc
do cristianismo, mas ja na Idade Média,
houve tendéncia a confundir suas manifes-
tagoes com os poderes advindos de pactos
com o demodnio. Foi a época de perseguigdo
a ferro e fogo dos heréticos e loucos, identi-
ficados como bruxos e bruxas, os quais em
verdadeira epidemia deram de surgir aos
milhares e por tdda parte, enquanto as
fogueiras da inquisigdo ndo tinham maos
a medir, na persegui¢ao das almas alienadas
de Deus e entregues a sinistras manipulagdes
de demonologia.

Antes, porém, dessa alucinagao medieval
generalizada de pavor do diabc na época
em que a velha ordem feudal desmoronava,
os loucos eram possuidos do demdnio, de modo
inspirado, sem a cumplicidade das bruxarias
e dos contratos com os poderes do inferno.
Tratavam-nos com respeito, tidos que eram
por sagrados, e, de qualquer forma, poderosos
demais para alguém atrever-se a pretender
reduzi-los ao estado de "normalidade’” (34).

O problema era de ordem sobrenatural
ou, melhor, cultural. O homem primitivo e,
parcialmente, o homem antigo e o medieval,
nao distinguiam entre o normal e o anormal,
entre comportamentos padronizados e nao
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. - l F Es 2 |
PadronizZad conliorme nosso m,;} 1LOS de Noic

\s u]lrm.,u’;uwu:\,i nao conheciam aci-

dentes Tudo era predeterminado

O critg  se distinguiam, enumeravam
as coisas, era arbitrario

NMesmo

ou calt:

a, subjetivo

ultura, entre pro-
fetas e sacerdote id®e, cujos nomes
eminentes nos cheg 0je atraveés
dos textos leigos ou lificilmente
se poderia distinguir os
dos nado saos. A prépria |
que Lizequiel era coprofago
a abatimentos periddicos, com
suicidas e homicidas.

Como separar, nos profetas e |
daqueles tempos, o louco, o neurdtico, o
doente mental do homem sao, quando seus
contempordneos nao faziam essa distingdo,
e, muitas vézes, nem sequer suspeitavam que
alguém pudesse fazé-la? Os estados estaticos
dos profetas indicariam “estados mentais
patologicos™ (35).

SO6CRATES demonstrou, na sua Apologia,
segundo PLATAO, que os poetas nac sabiam
o que faziam, nem o que diziam nos seus
poemas.. Nao € pelo conhecimento laboriosa-
mente adquirido que os artistas criam poemas
ou estatuas. 'Nao € pelo engenho, diz S6-
CRATES, que ©S poetas escrevem Vversos mas
por uma espécie de génio e inspiragdo.
Os poetas sdo como os adivinhos e os videntes
que também dizem muitas coisas belas, mas
nao lhes compreendem o sentido. E o0s poetas
me pareceram estar muito no mesmo

caso.” (36)

Para PLATA0 a loucura ndo é mero estado
de apagamento da inteligéncia. Os pcetas
e os profetas, os dizedores de sorte agiam
por inspira¢do, por uma espécie de irradiagao
inconsciente divinatéria. A loucura nao é
s6 um mal. Ha também uma loucura, diz
SH6CcrRATES a FEDRO, que ¢ dom especial dos
céus, e a fonte das maiores béngdos entre os
homens. Pois a profecia é uma loucura,
e os prcfetas de Delfo e a sacerdotisa de
Dodona, quando fora dos seus sentidos,
derramam grandes beneficios sobre a Hélade,
tanto na vida publica como privada, mas
quando em pleno juizo, poucos ou nenhum.
Os antigos inventores de nomes, prossegue
SHOCRATES, ndo consideravam a loucura uma
desgraga ou uma desonra, pois do contréario
ndo teriam chamado a profecia a mais nobre

tiva tanto eidéticas como nio
eidéticas. As recordagoes (imagen
mnemdnicas) e as fantasias (ima
gens imaginadas, va |4 a frase!

nas criangas e selvagens, acham-se
muito mais determinadas pelo
i

entimento » que nos adulto

civilizados) Ob. cit.,, pag. 125).

lo ndo faz a obra de
ntra para a valori-

za¢do @htéitegdasobra. Toda vez

inicio e do-

sua organizagdao

de seu intrinseco vg co

- "0 Jardim das

*
34) Dr. GREGOKY YOF
Dr. GEorGE W. HENRY, H@#PTia
de la Psicologia Médica.
35) Dr. GREGORY ZILBOORG ¢
Dr. GEorGe W. HENRY, ob. cit.,
p.p. 30-33.
L]
’
36) Extraido da versido inglésa
de B. Jowerr — The Works of
Plato, Vol. 111, p. 108.

lelicic
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das artes, pelo mesmo nome da loucura. li-
gando assim inseparavelmente uma coisa
a outra. E, debatendo o parentesco do voca-
bulo grego para uma e outra coisa, dis-
tingue ¢le também entre profecia e adivi-
nhacdo. Aquela é mais alta e mais perfeita
gue esta, tanto em nome como na realidade.
na mesma proporedo em que a loucura é supe-
rior a mente sa, pois a Gltima é apenas de ori-
gem humana, ao passo que a primeira é de ori-
gem divina. E éle evoca, a propédsito, os mo-
mentos tragicos em que pragas e calamidades
caem sObre umrpovo. Entédo a loucura, erguendo
sua voz e expandindo-se em preces e ritos,
vem em Socorro aos que estdqo em aflicdo.
Mas ha ainda uma terceira espécie de loucura,
que € "um dom das musas; esta apodera-se de
uma alma delicada e virgem, e ai, inspirando
frenesi, desperta as cordas liricas e tantas
outras, com elas enfeitando as miriades de
acoes de herdis antigos para conhecimento
da posteridade.”” Mas aquéle que, ndo sendo
inspirado e nao tendo nenhum toque de lou-
cura em sua alma vem até as portas do templo,
pensando que néle pode entrar com o auxilio
do engenho, ndo ser4 — afirma SAOCRATES
— nem ¢le nem sua poesia, admitido ali.
“O homem sao naoc chega a parte alguma
quando entra a rivalizar com o louco™ (37).

Pela sua teoria, ao lado de uma loucura
produzida pela enfermidade, humana, ha
outra, fruto da divina libertacdo dos meios
ordinarios do homem. A Gltima, a divina,
subdividia-se em quatro variantes: profética,
propiciatéria, poética e erdtica, cada uma
com seu patrono Apolo, Dionisos, as Musas
¢ Eros.

Era assim generalizado nas civilizacdes
antigas o respeito que se tinha aos devaneios
da loucura sagrada, aos transes e éxtases
de profetas, e poetas e iluminados. Reconhe-
ciam-se em tais fendmenos auténticos ele-
mentos culturais.

Com o Renascimento, é que comecaram
as anomalias mentais a ser mais sistematica-
mente objeto dos cuidados do médico. Essa
atitude universalizada de respeito, gdmiragéo
ou terror comum a todos os. pgves do alto
passado ndo estaria a indicar’que algo de
profundamente substancial, para compreensio
da vida do espirito, esconder-se-ia sob ésses
fenémenos de transviamentos mentais ?

- O insinuador da questdo, PRINZHORN,
observou a propésito o fato de estados psi-
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quicos de grande riqueza, tidos por milhares
de anos no gnais alto valor, serem hoje sim-
plesmentggrlenunciados como mérbidos, como
se tal

do fehd

2 10 esgotasse todos os aspectos
Na realidade, se os antigos
cia ou supersti¢ao, nos

JriSmo € um empo-
& dia para dia
‘ieioso e abo-

brecimento es
8¢ torna mais choyg
minavel. Que reags
das mesmas manifestaca

iSSO €-se tdo propenso a escarnec
manifestantes, e tdo brutalmente soli
isola-los, esmaga-los pela camisa-de-forca € o
confinamento, a destrui¢do moral, espiritual
e fisica; é o reinc do utilitarismo racionalista
burgués, em uma de suas expressoes mais
baixas e vulgares.

Pondera, entretantc, com tdda a mode-
racao, o autor de A I[magindria dos Doen-
tes Menteis tal desmascaramento, dendncia
assim sistematica e sem freios ao que sali
fora da norma convencional, deve ser por
isso mesmo falso. Peio menos, conclui, algo
de essencial ha-de se perder com essa ex-
clusiva maneira de ver do racionalismo do-
minante (35)

Felizmente, a psicologia moderna esta
empenhada em estudar, em colocar no centro
de suas cogitagdes, a importancia, o contetdo
irredutivel de todos aquéles fendmenos apa-
rentemente marginais, extraordinarios, ine-
rentes a inspiragd@o, a poesia e a ciéncia, con-
siderados peles antigos como legitimamente
pertencentes & vida psiquica do homem mas
que a cultura ocidental moderna passou a
considerar, ao contrério, como aberrag¢des,
fendmencs teratolégicos afastados dos tipos
normais da espécie. ‘

FORMA, NO DOENTE E NO SAO

Na Exposi¢ao dos nove artistas de En-
genho de Dentro, realizada no saldo da Ca-
mara dos Vereadores, sob o patrocinio do
Museu de Arte Moderna de Sio Paulo, ti-
vemcs uma demonstragdo experimental psi-
quico-estética da mais alta importincia. Era
dificil dizer-se em que aquelas producdes
eram de doentes mentais. Pode-se, eviden-
temente, encontrar nelas, ccmo alias em tdda

obra, em téda criagao humana, manifestagoes
provenientes de almas conturbadas, perene
ou momentaneamente, de impulsos interiores
que a técnica psiquiatrica gera'mente identi-
fica como pertencentes 2 constituicio psiquica
do esquizofrénico.  Tais sintomas, poréms:
também sdo reconheciveis, nos tipos consi-
derados normais. Dificilmente, no entanto.
se pode distinguir sdos e ndo sdos de espirito
s6 ao contemplarem-se as obras.

PRINZHORN, cuja experiéncia nesse campo
¢ até hoje sem rival, é inequivoco: “Nio se
pode dizer com seguranga: esta obra ¢ oriunda
de um doente mental, porque est4 impregna-
da désse caracteristico.”” Ao contrério das
idéias a respeito por af circulantes, se alguma
coisa de caracteristico pudesse marcar as obras
oriundas de um estado mental mérbido, nio
seria a desordem ou o desequilibrio, por
exemplo, mas uma espécie de legalidade formal
(PRINZHORN) automética, que ndo busca a
unidade exterior, de sentido. Ao arruma-
rem-se as idéias (formais), na pintura ou na
escultura, brota espontineamente da ritmica
ingénua da dire¢do do trago uma unidade
estrutural. Nos casos favoraveis, ligam-se
ambas as tendéncias divergentes entre si
(8 da forma significativa externa e a da pura
unidade formal espontinea) e dai entdo ori-
ginam-se obras que s6 podem e sé devem ser
julgadas no plano da grande arte (39).

“Phaedrus," pagi-

&/7

38) Dr. FrRANZ PRINZHORN, ol

stash de Engenho de Dentro), ao fim do
dgsFdesenhos e pinturas de FFranz
ndo analisa as Gltimas criacdes da-
ista, seu cliente, PRINZHORN

e invocar, a propdsito,
ssado, para terminar
atal: que ha aqui

Como exemplo concreto dessa conclusio
nés também aqui verificamos com os
it p. 10. @
Por,
quele (gra
nao pod
grandes n S
levantando a
de esquizofrénico 2
a si mesmo. No cnt

) entende poder ser colocada, sem blasfémi
a0 lado das criagdes de DUEHRER ¢ de GRUEN-
WALD, é apenas expressao do mundo afetivo
do esquizofrénico, entdo — ¢ a conclusdo
inexoravel déle — nenhum homem cultivado

G. H. LuQuet — Relevos rochosos naturais utilizados para um cavalo pintado em necro

(Font-de-Gaume) (segundo Breuil) (Ver G. H. Luquet)

"As formas ditadas pelos acidentes naturais dos muros e rochas sdo

completados para nos dar figuras de extraordindrio vigor.

sera capaz de, daqui por diante, considerar
essas manifestacoes estranhas a que se em-
presta carater esquizofrénico como degene-
rescéncia morbida. Devemos, entdo, insiste
éle, muito pelo contrario, nos decidir de uma
vez para sempre a considera-las como ele-
mentos mesmos da criagdo, e a procurar, ex-
clusivamente no plano da forma, a Unica
escala de valores possivel para as solugdes
artisticas, inclusive dos doentes mentais.

Esses conclusdes ndo foram até hoje
postas em xeque. Ao contrario, as pesquisas
psicoplasticas no dominio da psicologia e da
estética as vém confirmando de dia para dia.
Nés mesmos tivemos, recentemente, na expo-
si¢do dos artistas do Centro Psiquiatrico do
Engenho de Dentro, uma confirmag¢do das
mais decisivas daquelas conclusdes. A questao
ultrapassa o dominio das discussdes acadé-
micas e puramente psiquiatricas, e de algum
modo escapa ao proprio dominio da psicana-
lise, a nac ser nos limites ja definidos por
OGER [FRY. A solugdo do mistério s6 pode
Sc@ encontrada no exame critico das obras

ridas. E diante delas a reagio dos

39) FraNz PRINZHORN, ob.

cit. p. 338.

ho s sensiveis a forma artistica em nada
sgfdi la da emogao que sentem diante
de umma e DeELACROIX, GoYA ou Picasso,
ou d ae ra medieval européia.
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As analises simbdlicas, a procura de nexos
narrativos suscetiveis de explicar os motivos
subjetivos que levaram o pintor ou escultor
aquela sucessao de imagens, do ponto de
vista artistico, nao nos interessam. Nao ¢
a interpretacgao, certa ou errada, do drama
psicologico no inconsciente que nos vai dizer
se estamos ou nao em f{rente de uma obra
de arte. Os psicanalistas esgotam as possiveis
significacGes externas das imagens, para éles
sempre estereotipadas em simbolos. Mas,
na maioria das vézes ndo se pronunciam ou
pouco dizem sbbre o valor artistico intrinseco
da obra. Explicam o processo subietivo
do criader independentemente de seu valor
pléastico, abstraindo as exigéncias irreprimiveis
da forma. De ordinério, preferem, por hébito
e interésse profissiocnal, as producdes mais
ricas em simbologia embora menos equili-
bradas nos seus componentes técnicos e mais
pobres nos seus clementos plésticos. [ natural
que achem mais pasto s suas anélises nas
obras de psicéticos do que na obra de séres
normais ou que passam como tal. Mas ndo é
essa possivel maior riqueza de material para
anélise que nos desperta emogdo e admiragdo
quando em frente dessas realizacdes.

Sé pressentimos a presenga de uma obra
plastica, em sua esséncia e segrédo, se rece-
bemos o seu impacto por assim dizer passiva-
mente, ou se para nés ela se apresenta como
uma estrutura ou um todo completo em si
mesmo, sem outro objetivo ou interésse par-
ticular. As peripécias da vida intima do
criador n@o servem para essa experiéncia.
Ai daquele que ndo sente, que ndo consegue
viver uma obra de arte simplesmente con-
templando-a, e precisa recorrer deliberada-
mente, intelectualmente, a elementos extrin-
secos de justificagdo e decifracdo! Pode ser
um sabic, um génio da psicopatologia, nem
por isso terd entrevisto sequer o cerne do
fendbmeno.  As explicacdes psiquicas sObre
o estado de espirito do artista e seu incons-
ciente sdo sem duavida de maior importancia
do ponto de vista clinico ou psiquiatrico. Para
nds, porém, elas se desviam da obra em si
para um conhecimento em outro plano, que
pouco tem a ver com o julgamento estético.

A vida ¢ uma hierarauia de formas
(PRINZHORN). S estasnos oferecem base para
um julgamento preciso, para uma avaliacio
sensivel e concretadas relagdes das coisas entre
si. Os fundamentos psiquicos désses fendme-
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nos formais se concentram nessa incoercivel
necessidadegde expressdo presente em todo
Por mais que se justifique em
dessa fenomenologia, o finalismo
stranho a esséncia da forma.
ncontra-se nela mesma.
nobra se enquadra nesta
1S ata na estrutura
ais_é secundario.

mais inevitavel.

Essa urgéncia r se mznifesta

pelos meios mais elemeng@@resg inesperados.

2.

Para WunDpT cada mov to ico,
instintivo ou arbitrario, pc meio
de exteriorizacio formsl de vida, NR cdmmio-

rizacOes désse tipo o elementc d®e
nzo falta. [ daf sua tendéncia a org
estruturalmente em forma. Para PRINZHORN,
qualquer descarga motora de nossos nervos,
Oli mesmo no sistema Vvegetativo, simples
fendmeno reflexo como o enrubescer, pode
ser veiculo de expressdo. A necessidade pri-
mordial de expressdo é a exteriorizagdo do
que na psique ¢é esséncia irredutivel ou
a ponte de comunicagao do “eu’’ com outrem.
Nao ha expressdo sem estrutura, por mais
rudimentar que seja. E todo fendmeno
expressivo se organiza pela simbiose do ele-
mento psiquico e do elemento formal.

Nas circunstincias mais simples da vida,
encontramos sinais désse fendbmeno. A criancga,
ao brincar, acaba descobrindo uma danca
ritmica agradavel. [Facilmente rabiscos adqui-
rem um todo configural. O primitivo d4 com
a8 mascara de danga expressdo ao seu mundo
afetivo, povoado de imaginag¢des demoniacas
e maégicas. Através dessas manifestacSes
de pura forma € que éle enquadra a sua vi-
véncia suhjetiva. :

Assim, do ponto de vista psicolégico
se pode falar da necessidade de expressiao da
alma. Entenda-se aquéle fendmzno vital
instintivo que nado se subordina a outro fim
além de si mesmo e que, ao contrério, s6 se
aplaca, realizado, quando alcanca encarnar-se
num molde perfeito e Gnico. Impulso obscuro,
a vocagao expressiva nao possui entretanto
processo especifico de realizar-se. Ao con-
trario, ela se serve de quaisquer veiculos
instintivos de exteriorizagio. E por essa
multiplice disponibilidade que ésse impulso
se diferencia dos outros, cada um com seus
fins especificos, ajustados ou satisfeitos.
E da natureza désses se satisfazerem em mani-
festacoes unilaterais, pois sd@o imanentemente

finalistas. Com efeito, se os instintos lGdico,
imitativo e sexual tém finalidades especificas,
a necessidade de expressac nao tem nenhuma,
pois seu trago mais profundo consiste preci-
Ssamente em nao ter particularismos caracte-
risticos nem Grgdos preferenciais de manifes-
tagdo. PrinzHORN a definc vagamente como
uma espécie de “"Eros”, um fluido onipre-
sente. L nos assegura que jamais se chegara
a compreendé-la ou mesmo a verifica-la, sem
que se viva essa experiéncia (40).

OS VEICULOS DE EXPRESSAQ

Dois impulscs incoerciveis no homem:
o do jogo e o da ornamentagdo constituem
os veiculos mais freqlientes de manifestacao
da necessidade de expressdo (41).

Tem-se atribuido a ambos a qualidade
de serem as origens primeiras da forma. De
qualquer maneira, o instinto lGdico ¢ o orna-
mental coincidem, estando ambos presentes
em todo movimento tendente a satisfazer
aquela necessidade; nas fontes, portantc, do
aparecimento da forma. Esta ja se manifesta
pura nas garatujas espontineas, gratuitas,
ndo objetivas, sem quaisquer ligagdes e remi-
niscéncias com manifestagdes formais ja
concretas, particularizadas, figuradas.

O homem é também um animal criador
de ordem. L obrigado a cri-la para viver
obreviver. Quando essa vocacgido ordena-
a se apodera dcs elementos formais con-
s garatujas, temos ai os elementos
decgpacdc (PriNzHORN) Mas a dia-
e do sentir surge em cposi¢do

presentacao figu-
argpa inextinguivel
da no espi.

rativa, ponto de partid
faculdade de simboliz
rito humano.

A consténcia simbolica é, o, tio
frequente, nas obras de arte%Wa es
idades, que HEGEL chegou a lhe dar
dade de representar uma das trés
damentais da evolugdo artistica. Mas
¢ nesse sentido histérico-filoséfico hegelialy
que o simbolo nos interessa aqui. Nosso

interésse agora é examinar a sua posicdn par-

ticular porventura aparente dentro da obra,

sua fungao de componente subjetivo, com

L

outros elementos, do processo de elaboracéo
criadora. Sua presenga, quando pressentida,
tem uma significac@o supra-individual, pois
caracteriza uma fase dada do pensamento,
isto €, do pensar primitivo, que assim se
distingue do conhecimento cientifico racional.
Com éle estamos ainda no ciclo do pensar
magicc. Nesse sentido, éle é um elemento
Gue nao participa diretamente da criagao
plastica. [& anterior ao processo Ja realizacio
formal. Sob ésse aspecto é aqui apenas um
elemento cultural, uma das coordenadas da-
quele pensar magico ainda hoje ativo em
certos meios e atividades atuais, como na
celebracdo de cultos, em terreiros ou recintos
fechados, nas cerimonias civicas e ritos poli-
ticos coletivos, na praga pablica ou em locais
privilegiados, onde s6 tém entrada irmdos,
iniciados e correligionarics.

Mas voitemos ao nosso tema; cabe-nos
aqui insistir sobretudo nessa extraordinaria
descoberta da psicologia de arte moderna: as
representacoes simbolicas abstratas, encontra-
das nesta ou naquela obra, podem também
ser derivadas por assim dizer do acaso.
Podem sair, de fora, do processo mzsmo
da elaboragdo gréafica ou plastica. Derivam-
se,.entdo, « posterior: da organizagao signifi-
cativa que tomam os rabiscos inconscientes,
as garatujas gratuitas. De repente, estas se
subordinam, pela irresistivel ventade inter-
pretativa do espirito, aos apelos simbdlicos.

Déa-se um encontro por assim dizer in-
voluntério dos mais diversos fatores. Irma-
nam-se ccm outra propriedade -irresistivel
das coisas: a de se aglutinarem, propriedade
essa enraizada, por sua vez, no proprio feno-
meno perceptivel inicial. No fundo as ativi-
dades graficas, construtivas ou plésticas, do
homem consistem em arrumar-se numa
ordem ideal. E a tendéncia & boa forma
(a arte sacra, por exemplo, é um produto
désse feixe de tendéncias e elementos que
convergem no sentido de um todo simbdlico
formal). Constantemsnte o garatujista, o
autor, o criader de imagens e sinais graficos,
gatraido, no curso désse processo, para a figu-
acao simbdlica.

Assim, um sinal, que de outra maneira
eceria neutro, torna-se portador de
um sg@ftido extra que nao é dado visiveimente,
Pty a o e apenas em convengodes, na me-
radicoes. Oferece-se com isso a
comunicag¢do dos homens

P—— —

40) Fr. PrinzHORN, ob, cit.
p. 19.

41) KRETSCHMER e depois seu
discipulo WALTER WINKLER con-
sideraram que na arte dos povos
primitivos e na dos modernos
a simplifica¢do da forma corres-
ponde aos instintos da ordem e do
ornamento (W. WINKLER, Psy-
chologie der modernen Kun:t,
p. 42). Para R. M. OcbEeN, no
entanto, a arte se origina de um
comportamento, de uma ativi-
dade que perdeu seus fins pri-
meiros, pois 0S meios se trans-
formaram em fins. Os atos da
caga sdo repetidos em exercicios.
Suas evolugdes se convenciona-
lizam, individualizadas, e acabam
ritualizadas em danga. “"Os meios
se transformam em fins, e uma
obra de arte suplantou a pericia
pratica e o artificio.” O outro as-

'
pecto dessa evolugdo da pratica
em arte € o jégo. Para muitos
a arte se origina do jégo. Mas
apenas a referéncia ao jégo nada
acrescenta de essencial aque'a
descoberta. Se o j6z0 é uma ati-
vidade na qual de algum modo
0 meio para certo fim tornou-se
também fim, é preciso acentuar
em particular o aspecto do pre-
dominio, de aperfeicoamento dos
meios, pois ai estd a origem da
arte. Assim, para OGDEN, a obra
de arte resulta nao apenas do
emprégo de meios fora de seus
fins usuais, mas no penoso refi-
namento e perfeigao dos proprios
mezios elevados a finalidade.

(The Psychology of Art, p. 14).
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uma base de partida. Assim, o simbolo nio
faz a obra de arte pode, entretanto, nascer
no processe de claboracao desta em funcgdo
do acaso e da vontade incoercivel de comu-
nicagdo. Nao entra éle, porém, de modo
algum, para a valorizag@o estética da obra.
E tdéda vez que nesta aparece de inicio e
dominadoramente, é com prcjuizo de sua
organizagdo plastica ¢, pois, de seu intrinseco

valor artistico.

O espirito, inundado pela contribuigao
dos sentidos, scbretudo da vista ¢ da audicao,
¢ uma maquina de interpretar. A visdo
objetiva de qualquer situacac cai facilmente
sob aquilo que JoHN MuLiER (42) chamou
de “'plasticidade da fantasia” As disposigoes
pessoais desempenham nessas atividades in-
terpretativas papel dec relévo.  Absorvidos
nclas, quantos ndo se deixam prender, horas
a fio, na contemplacdo e estudo das figuras,
linhas e formas que se apresentam nc céu
Ou nNOs muros, no ar ou na luz incerta, nas
arvores ou nas portas, no papel, ao acaso,
ou no chao? Os motives mais fantasistas
ou grotescos sao tirados de qualquer combi-
nac¢ao de linhas, e céres, ¢ planos. e disposi¢do
de objetos ou materiais. Toda essa gente,
dada a semelhantes jogos interpretativos
coincide num ponto: as suas relagdes afetivas
com o mundo exterior sao meis pronunciadas
que as meras rela¢des objetivas. E sera pre-
ciso dizer que os artistas, entre essa gente,
entram com um dos contingentes mais nume-
rosos ? PRINZHORN, alids, tem razdo em assi-
nalar como todo ésse grande grupo de vi-
véncias, de experiéncias interpretativas ja
tem, de certo modo, do ponto de vista da psi-
cologia normal, cardter algo inquietador (43).
Mas nao ¢ ésse um dos tragos mais peculiares
aos artistas, poetas, filésofos? LEONARDO
falou, a proposito, de uma "“‘nova espécie de
contemplag@o™, da qual resultou, nos seus
cfeitos mais profundos, precisamente o des-
pertar do “espirito da descoberta’, que
mercou a sua época.

O homem como que nio existe ainda,
enquanto ndo obedece a ésse impulso interior
invencivel que o manda afirmar-se. Esse
impulso afirmativo ja aparece, entretanto, nos
primeiros movimentos do corpo. I::, como
sabemos, um dos tragos especificos da in.
fancia. Com a aquisi¢do de habitos, éle comega
a desaparecer, e, na sociedade mecanizada
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de hoje, se esvai sorvido como agua em ter-
reno arido,

) Bara afirmar-se,

tudo e de todos,
odo indireto
inexistente

abusivamente, %
a fim de afirmar

tao violento, tao intransigen
desaparece quando o adulto,

na vida. A vida interior passa a ser subordi-
nada a finalidades externas.

A afirmag@o, sem ohjetivo, a primeira
€ a mais irresistivel, que vem das profundezas
da natureza humana, ¢ um toque nas cordas
da harpa psiquica para que os espagos circun-
dantes se encham com a ressonancia da per-
sonalidade. [ um acorde harmonioso que
sobe, de onda em onda, até as alturas secretas
da intuicao. Por isso mesmo, nada mais
oposto a afirmagao pragmaética, com objetivo
certo e clarc, do que essa afirmagdo gratuita.
Nao se pode conceker contradicdo mais viva
e concreta entre a esfera desinteressade,
completa em si mesma, da expressdo, e
a esfera dos fatos quantitativos, mensuraveis,
utilitérios.

Por isso mesmo sémente os aconteci-
mentos que se passam no dominio da afirma-
¢a@o ltdica, nao oljetiva, podem ser classifi-
cados como movimentos de exteriorizag¢ao
expressi'va; sh Eles apresentam o signo daquela
vitalidade primeira tao evidente mas manifes-
tacoes da crianga. O mecanismo dessas ma-
nifesta¢des de jogo, desinteressadas, dificil-
mente pode ser apreendido ou desmontade
racionalmente, pois se apreséntam nao ape-
nas nos rabiscos sem sentido mas nas altas
criagdes artisticas.

A INTUICAO CRIADORA EM ACAO

Comega ai um dos segredos da elabora-
¢ao criadora. Os primeiros tragos isolados obe-
decem ao impulso cego; mas as ligacoes das
linhas, das unidades, cedo se revelam intui-
tivas, fatalmente dirigidas. Nesses processos
inconscientes, ladicos, surge sempre outio

N MuLLer: Los Fend-
antdsticos de la Visién

Vs

43) F. PrRINZHORN, obra cit,,

!

fenébmeno de constancia muito signilicativo:
a tendéncia a repeticdo, a formas simétricas
ou concéntricas. Toéda personalidade trans-
parece assim por uma constancia formal in-
consciente: através de um circulo, de uma
repeticdo, de um arranjo de formas tipicas.
Por essa consténcia, o conhecedor facilmente
identificar4d o autor através dessas manifes-

tagoes de movimentcs gratuitos, mesmo gara-
tujas.

Nesse processo de reelizagdo formal
inicial predominam as tendéncias ladicas,
presentes sobretudo na crianga mas também
no adulto bruto, no primitivo e inclusive
nas altas esferas da grande arte. Por issc
mesmo os sintomas que nessas atividades se
queiram considerar moérbidos ndo podem ser
tomados isoladamente. Devem ser antes,
ensina  PRINZHORN, procurados em certas
linhas intencionais que se mesclam ou que
contrariam os elementos puramente gratuitos
ou automaticos. Por serem justamente
intencionais, caprichosos, é que perturbam
a disposi¢ao fatal, automaética para a super-
ordenagdo dos elementos num todo. Com
efeito, tais sintomas nem sempre se apre-
sentam por meio de perturbagdes tipicas
idénticas. Na experiéncia de PrINzZHORN,
0s sintomas se revelam sobretudo se se levam
em conta os elementos ndo ajustados, desig-
nados, por éle, como grupo de desvios fun-

nai: em relagdo a superordenacdo num
o formal. Entre ésses desvios a falta de
€ e a fadiga sd@o os mais impor-

o)
tes {¥4).
u e tem extraido dos desenhos

[adicos@inf rque os adultos s6 costumam
dar aterig manifestagdes sc a crianca,
ja sob inNué S, interpreta seus ra-

biscos como u
mais modernos,
desenhos, como PRUD
bastante sobre ésse

Com efeito, estu
recentemente, 0s movimentos
crianga, reconhece que apesa

de escrita se verificam igualmente fora da
presenga de qualquer modélo. Assim mesmo
com esta experiéncia ja interessada, ja con-
duzindo a crianga a uma atividade extrinseca

nao expressiva, ela reage, contudo, instinti-
vamente, despercebendo o modélo, e garatuja
o que lhe vem a mdo ou a cabega

A obra de PRuDHOMEAU é de 1947 (45).
A de PriNzHORN é de 1923 (segunda edigdo).
PRINZHORN, entretanto, continua a ter razao
quando escreve que se se evitasse qualquer
influéncia na direcio interpretativa a crianca
continuaria, ainda depcis de quatro anos,
a desenhar sob o impulso puramente afirma-
tivo, sem pensar em qualquer outra coisa.
Al estdo também, para confirmar essas ati-
vidades inconscientes em husca da forma,
os miolos de pdo com que as pessoas distrai-
das ou em conversa plasmam objetos e fi-
guras.

O mesmo acontece com os povos selva-
gens. Mesmo no Brasil se conhecem desenhos
na pedra a beira dos rios, que sio relativa-
mente arranhados na rocha, como uma es-
pécie de gravura. Eles se compoem em parte
de figuras geométricas, em parte de formas
humanas (46).  Acredita-se que o ponto
de partida de tais desenhos eram riscos que
o atrito da corda de que se serviam os sel-
vagens ao puxar a canoa para a margem
produzia na pedra. A ésses desenhos foram
acrescentadas interpretagdes de significado
magico. Nao se pode, entretanto, pretender
que essas interpretagdes esgotem todas as
possibilidades daquelas imagens. De qualquer
modo, nessas diferentes afirmagdes gréficas
0 que & comum é que nem o fim pratico nem
0 signo a priori estivesse ali contido de saida.
Da-se, no entanto, nessas manifesta¢des, uma
interpenetragdo de tendéncias.

As garatujas gratuitas de forma tdo
incerta e sem carater figurativo acabam exi-
gindo interpretagdo. Essa exigéncia de inter-
pretagdo se impde com diferentes graus
de pressdo, na coisa observada e no préprio
desenhador, seja crianga ou adultc, sdo ou
doente mental, selvagem ou culto. Ela pertence
de qualquer modo a fendmenos arraigados
nessas manifesta¢des e impressoes gratuitas.
Essa tendéncia a interpretagio vem na ver-
dade de fora para dentro, do objetc para o in-

ﬂvfduo, enguanto o impulso de afirmacgao
pratuita sai de dentro para fora. O exemplo

ticos que acabam interpretados como
e uma figura que assim é completada,

trativo da tendéncia. O poder
de expre dade que as coisas tém para nos
€ ext Iné
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44) FF. Prinzor~

pag. 334.

45) M. PrupHOMEAU, Le Des-

sin de U'Enfant, 1947,

46) Ver KocH-GRUNBERG, Sid-
amerikanische Felszeichnungen e

Zwei Jahre unter der Indianern,

Berlin, 1909,

ob.

cit.
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O homem nac pode ver nada, perceber
formas ou aspectos de coisas inéditas ou des-
conhecidas, sem imediatamente pensar em
lhes dar um sentido qualquer, ou mesmo
emprestar-lhes fabulacdo. Alias, reside nisso,
como ja vimos, a esséncia do pensamento
magico que enxerga sentido ou vontade de
acao em todos os fenébmenos exteriores e acon-

tecimentos da nature-a

Tais manifestagdes gratuitas também
ndo se restringem ao fendmeno da afirmacao.
mas se prendem até a percepg¢ao das coisas
paradas do mundo exterior. Nas obras de arte
primitivas, nas mais célebres representacdes
de animais da arte das cavernas, as formas
ditadas pelos acidentes naturais dos muros
e rochas seriam, segundo PRINZHORN, com-
pletadas para nos dar aquelas figuras de ex-

traordinério vigor.

A medida que vamos riscando, que nos
afirmamos pcr meio de qualquer atividade
grafica gratuita, cresce a complexidade das
combinagdes e esta sugere a colaboragdo ativa
de nosso espirito. Entdo as idéias e imagens
surgem, sucessiva e simultineamente, como
se estivessem na ponta dos dedos. Deésse
modo, a crianga, o primitivo, o ingénuo,
o alienado, o grande artista consciente, vao
sendo conduzidos fatalmente a completar,
corrigir, equilibrar, per intuicdo, o que a mao
impulsionada pelo mero desejo inconsciente
de afirmagdo vai tragando na superficie s6bre
que desliza ou pesa. [E o poder disciplinador
dc processo de cristalizagdo da forma que,
presente e ativo, se impce sObre tudo mais.
Da-se aqui uma contradi¢do inelutavel e
que ndo pode ser vencida aprioristicamente,
entre o impulso afirmativo gratuito e a neces-
cidade de dar sentido as coisas exteriores,
primeiro, e depois as coisas ou as formas
que 0 homem mesmo cria. Dai sobressairem
como numa revelacdo de chapa fotogréafica;
dos desenhos, contornos, linhas, planos, gara-
tujas, — a imagem da prépria personalidade
do seu autor.

£ que os meios préoprios do artista plas-
tice, isto é, as linhas, a forma, a cor, tém em
si poderes por assim dizer imanentes. Na me-
dida em que se combinam, constituem um
todo, uma unidade viva a parte, e éste re-
clama interpretagao. Segundo a coesdo da
imagem obtida, da contemplac¢do désses ele-
mentos, desprende-se uma energia potencial
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interior. A arte, toda representacdo grafica,

dispoe assi® de uma espécie de mitologia

criando personificagoes arbi-
o entrever um modo de conhe-

do conceitual. E é ela

te

a emogao artistica, dos

(o Lsses seriam
para sempre ine
relo método das d

Combine-se ésse
coem outro impulso tamb
ornamentagao, e da-se ao
poder de a¢do sbbre o meio ext
da ornamentacgao significa que o
se submete passivamente ac mundo
Uma vontade vital o leva a tentar
a sua existéncia com um signo Gue ultrapassa
os atos de meras {inalidades praticas. Gragas
a essa propensao ornamental, o sujeito exerce
agdo sObre o homem como pessoa, sdbre si
proprio ou um outre, sébre os instrumentos
e as instalag¢des da vida (casas, roupas, etc.),
e finalmente so6bre o fundo mégico demonfaco
que esta por tras de tddas as manifestacdes
que lhe paregam superindividuais. Ao lado
do que a mdo do homem realiza sem deter-
minagao finalista, como o fendmeno ladicc.
estd ¢ que o homem produz, em obediéncia
ao instinto do ornamental para enriqueci-
mento do seu proprio universo, como impulso
de aquisigao.

[Da combinagao, por sua vez, désses dois
impulsos, como que fundindo-0s, num coroa-
mento superior, aparece em todos 0s povos
e todos os tempos, um terceiro fendbmeno:
o de ordenacdo formal. Seu carater fatal
explica essa enigmética fascinagdo do espi-
rito humano pela ordem. Os principios da
série, das variacbes alternadas, da simetria
e da proporcionalidade constituem nesse plano
a sintese da tendéncia afirmativa e da ten-
déncia ornamentsal. E sao redutiveis ao nG-
mero, a severas relacCes matematicas. Coin-
cidindo com a ordem cdsmica, deduzem-se
da propria estrutura do corpo humano, e se
traduzem nacuela sentenca orgulhosa de ser
o homem a medida de todas as coisas. Re-
gulam o curso ritmico de todos os fendbmenos
do universo e da vida e modelam as leis da
configuracdo formal abstrata. Se o sentido
do ornamental se realiza primeiramente na
sua aptiddo a modificar ou exercer acdo
sbbre o mundo, a enfeiti-lo, por outro lado
introduz uma lei, isto é, uma ordem nic

RAFAE] Desenho

R e ) : : A
[vesses processos inconscientes, ludicos, surge
sempre outro fendmeno de constdncic muito

significativo: a tendéncia g repeticao, a formas

siméltricas ou concéntricas.”

O sentidy d amental intro-
duz uma or endente de

representacao figica figurativa

externa. Indiferent

emprestar as conjunto taman

¢a de ¢oesao que dispensa outr

ponente qualquer externo do todo.
CARLOS nos dd aqui um excelente

exemplo dessa arquitetura abstratc.

L os — Composizao
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dependente de representa¢do fisica ou figura-
tiva externa, mas ditada por principios for-
mais alstratos. Essa lci ndo estd no modélo
ou na sua coeréncia, mas em uma ordem ideal.
Indiferentemente ao que as linhas podem signi-
ficar, produz-se um “fluxo ritmico unitério”
(PRINZHORN), capaz de emprestar ao con-
junto tamanha foér¢a de coesdo que dispensa
outro componente externo qualquer do todo.
I quando isso acontece é precisamente porque
0s movimentos de expressao se manifestaram
no caso com toda pureza, sem mesclas com
quaisquer outras relagdes finalistas ou prag-
maticas (47).

Esse fluxo ritmico constitui o segrédo
vital, a pulsa¢@o mais intima de todo o orga-
nismo. E para éle ndo ha férmulas nem
receitas, peis dq contrario seria conceber
regras para criar. Pertence ao préprio segrédo
intransmissivel de tdda criagdo. Eis porque
a existéncia estética nao pode ser um sub-
produto que reflete a existéncia prética,
contemplativa, tedrica ou social. Ela é uma
recriacdo do modélo despojado de seu modos
de existéncia anteriores. A arte ndo é com-
pensagd@c a outros modos de realidade, ou
um reflexo desta. Como diz JEANNE HERscH,
para conferir a plenitude de existéncia & obra
de arte no seu modo proprio, é preciso re-
crié-la, inventando-se uma forma que exista
por si, nem deﬁvad& nem st

Nao vem de outro lugaf ‘essa intir
de coeréneia, suprema 1#,,1 n
téncia. E, conseqlientem
periosa ngeessxdadne de ~tr["f_;;j ate
mento bruto dado, da |
cial, isclada, em t%a@j
caldeamento estético.
para o homem totali
da obra de arte ex
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colha prévia, com excluséo e recusa. Entretan-

to, essa a limitagdo ndo é ato negativo;
antes resggta de ‘certa transferéncia modal
dos elgg escolhidos, os quais, em lugar
de bfcagffua Ralidade no exterior se pdem

ci‘ artistica, como

Xige autonomia.
A obra de arte vive v, nte. Se assim
nao foésse, ndo podcfia gMetefler a outro
aspecto da coesio que &a
noma. E o que HerscH ¢
cionalidade™™ da obra para
decorrente da transformagdo do
sujeito, da subjetivagdo do objeto
por modélo. A obra quer-se tal aua
mesma se escolheu assim. E é a adesio
que a si mesma se da que faz dela uma tota-
lidade coerente, limitada, autdnoma. Ela se
dirige, ela fala, com “‘essa absoluta liberdade
de uma necessidade pro:urada’. Eis as con-
di¢Ges de existéncia no plano da arte. Alguma
coisa foi atualizada por pura alegria criadora,
par pure puissance de donner !"étre (HeERSCH).

tdda existéncia

Coesio e fluido ritmico sio as q alidades
profundas, necessérias, de todo o ganismo
vivo. A arte €, no homem, o meio pelo qual
éle também sopra vida ao barro, como criador.

Ele, porém, ndo tem o segrédo dessa criacdo,

ST s?ria‘na
S ei;_@ farbis

T S ———

47) OcpeN fundamenta o ca-
rater necessario, disciplinador e,
a0 mesmo tempo, espontaneo e
vivo da arte e principalmente
da educagdo estética nessa fata-
lidade do ritmo vital. A natureza
regula o curso da vida e o com-

portamento enquanto o organismo

de ordenagio,
wcia désse ajuste.

de educacdo e
e profissdes (The
Art. pag. 277)

48) Jeanne Herscu. L'[tree
la Forme, pp. 165-167.
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