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Algumas consideragoes sobre a metodologia da
pesquisa em arte a partir de uma experiéncia
particular em pintura

Marilice Corona’

Resumo: Este artige procura responder a algumas questdes referentes 4 metodologia da pesquisa em arte, Tais
questbes surgiram a partir da necessidade de refletir sobre meu préprio processo de criagio no campo da pintura
@ de verificar em que medida esse processo de pesquisa poderia ser tomado como cientifico. Para tanto, este
artigo apdia-se na teoria peirceana da logica da descoberta ou abdugio (processo de formulagio de hipdteses
explanatdrias).

Some considerations on the methodology of the research in art froma
particular experience in painting

Abstract: This article attempts to answer some guestions conceming the research methodology in art. Such
questions have emerged from the necessity of both reflecting upon my own creation process in the field of
painting and investigating to which extent this research process could be taken as a scientific one. In order to do
=0, this article is grounded on the Peircean theory of the logic of the discovery or abductive inference (process of
\explanatories hypotheses formulation).

Keywords: painting; methodology; abduction,

Comegar este artigo chamando a
atencio para ¢ aspecto particular de uma ex-
periéncia em pintura pode parecer, a princi-
pio, uma cbviedade. De modo geral concor-
damos que a experiéncia artistica caracteriza-
Se por ser, na maior parte das vezes, individu-
al, original e, inerentemente, singular® No en-
tanto, quando adentramos no campo da pes-
quisa institucional, nos deparamos com o ca-
rater universalizante do método, Pensar so-
bre a possibilidade de tornar geral uma expe-
rigncia comumente abordada como particular
e subjetiva & se coloca aparentemente como
um disparate. No entanto, deve haver alguma
razio - além de uma significativa melhoria em
seus honordrios - para gue os artistas este-
jam saindo de seus atelieres e inserindo-se
dita-se entao, que esse movimento em dire-
¢ao 4 pesguisa institucional indicaria uma to-
mada de posigao referente ao carater
epistemoldgico da experiéncia artistica que,

aliada ao desejo de sistematizar certa massa de
conhecimentos, teria como objetive compartilhar
e colaborar com o alargamento de um campo de
saber. Pensar sobre tal processo de sistemati-
zacao levou-me a certas dividas: Afinal, o que é
método? Qual a diferenga entre método e regra?
Existe entrecruzamento entre a investigagio ci-
entifica e a artistica? Qual a especificidade da
pesquisa em artes? Em meu trabalho eu estabe-
leco regras ou método? Expectativas ou hipdte-
ses? As pinturas produzidas significam a
verificabilidade, a solugio, ou o préprio proble-
ma?

Inversdes: método ou regra?

Toda histéna do pensamento centifico nos mostra
qQue apenas 56 constrdl “contra”. Conira qué?Contra
o que & “secunddnio em relsclo & mobilizacho da
forma mental que cfia o voniate de opasican”™ Ha
aqui um arificio dialético no mecanismo do espirito.
construir limites para o8 poder ultrapassar, mobiki-
zanda z& forgas do espirio sobro este ponto preciso,
eis uma das regras da heuristica, A, Molas

' Amista plistica e doutoranda em Podticas Visuais palo Programa de Pés-Graduacio em Artes Visuals do Institulo de Artes da
UFRGS. Professora do Curso de Anes Visuais da ULBRA. Professora do Curso de Comunicagio Digital - Cidncias da Comuni-
cacdo da UNISINOS.

* Masmo quando o trabalho artistico & realizade em duo ou em grupo, rata-Se, sempre de uma experdincia particular. E sempro uma
pesquisa de cardter particular @ qua, 5e nio ¢ original, (termo que sera discutivel), ¢, de fato, singular,
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Durante a pesquisa de mestrado percebi que ha
muito tempo trabalhava com inversdes. Nos desenhos abs-
tratos do inicio dos anos 90 invertia 0s pesos da composi-
30, buscava criar um espago em desequilibrio, vertigino-
s0. Mais adiante, inseri a figura humana nas pinturas abs-
tratas, mas com uma dimens3o mindscula em
contraposigio ao espago circundante. Nesse caso, cabe
lembrar a importincia conferida & representagdo do corpo
humano a partir da Renascenca e a contraposicio gque
procuro estabelecer, nesse momento, entre figurativismo
e abstracio. Depois houve inverstes de tamanhos e for-
matos do suporte; inversdes de cor, de sistemas de repre-
sentagdo, etc...

Em (in)Versdes do espago pictdrico®, por exem-
plo, as inversbes diziam respeito aos procedimentos pic-
téricos, através dos quais foram articulados sistemas pa-
radoxais de representagio, com o intuito de alcancar am-
biglidades perceptivas que chamassem a atengio de nos-
so olhar diante da sensac3o espacial que experienciamos
com a pintura. Pensar em inversbes levou-me a varias
oposigbes: ilusdo - planandade, naturalismo-modernis-
mo, rigidez do desenho técnico - expressividade do gesto,
arquitetura modernista - omamento, tecido pre-fabricado-
pintura, etc. A

Comecei a dar-me conta que de uma Série para
outra de trabalhos eu procurava, de forma sistemadtica,
pensar em atitudes' ou sentidos contrarios daquilo que
havia feito. Era uma forma de desdobramento das idéias.
Se os acasos durante o processo oportunizam a deriva-
cdo de novos caminhos, inverter o pensamento também
me possibilita pensar em novas atitudes em pintura.

A palavra inversdo designa o ato de trocar a or-
dem em que se acham quaisquer elementos, coisas, elc.
Esta outra palavrinha, ordem, também & importante, pois
para falar-se em inversio € preciso partir-se de um qua-
dro de referéncias, de uma ordem estabelecida, de uma
“verdade”. Uma inversdp seria também uma inverdade,
esta nogao j& estd na propria etimologia da palavra,

Para Merleau-Ponty®, por exemplo, gquando anali-
sa a percepgao do espaco a partir de determinadas expe-
riéncias com a visdo, “inverter um objeto & retirar-lhe sua
significagao”. Parecer invertido refere-se a uma relagdo ao
campo tdtil-corporal ou ao campo visual habitual, dos quals
dizemos, por definicio nominal, que sdo “direitos”. Inverti-
do ou direito, em si, nada querem dizer. Segundo o autor,
nossa percepcao espacial, mesmo a primeira, “refere-se
a uma orienta¢do que a havia precedido”.

O campo onde as inversdes ficam mais evidentes
& na linguagem verbal devido as regras gramaticais, as
relagbes de significacdo pré-estabelecidas, as identida-
des definidas. De forma magistral as encontramos na obra
de Lewis Carroll.

Pensar nas inversoes levou-me a avenguar se em
meu processo de criagio elas se tratam de um método,

uma regra ou um simples procedimento, E qual a sua
fungdo?

Para comegar, vamos recorrer ao Diciondrio de
filosofia na tentativa de esclarecer melhor a nogio de mé-
todo:

1) Tem-se um método quando se dispde de, oy 56 segue, (metdl,
certo “caminho”, (hodds), para alcan¢ar dotorminado fim, pro-
posto do antemdo. Esse fim pode ser o conhocimento cu pode
sar também um “fim humano” ou vital; por sxemplo, a “felicida-
de”. Em ambos os casos, hi, ou pode haver um méiodo

2) {...) O método se cortrapie & sortd @ a0 acaso, pois &, antas
de tude, uma ordem manitesta num conjunto de regras.

) {...) No chamado “sabor vulgar hi |4, quase sempre de modo
implicito, um método, mas aste dlime nssume importincia wni-
camente no saber cientifico. Com efelto, nasta diimo tipo (ou
tipos) de saber, o mdlodo so tornd oxplicito, pois nao apenas
contém 25 regras, como pode conter de igual maneira as razéas
pelas guais estas ou agualas regras sdo adatadas.

4) {...)Uma das gueslides mais georais, ¢ lambém mais
freqientemente debatidas, com referéncia 3o método € 2 "rels-
£a0" qua deve sor estabealockdd entre o mdtoca @ a realidate que
se procura conhecer.Julga-se amitde que o tipo de realidade que
s& visa conhecer deferming a estrutura do método & seguir , &
que Sara um omo institur o aplicar um mélodo “inadequado™ ™
5} {...)Exisiem variados métodos conforme os diversos campos
¢ saber, (... )JMas scia qual for a concopeho do método que 5o
mantanha, hd em todo médlodo algo comum: a possibilidade de
serusado e aplicado “por quem guer gue seja” diria Descanes em
seu ecurso do método, {...) Em outros fermas, ndo hd “métodos
individuais”; os que recebem este nome 540 simplesmente "cos-
tumes” ou “procedimentos.”

A partir dessas definicéies e, sem nos preocupar-
mes muito com as possiveis referénclas das mesmas ao
método cariesiano, conseguiremos visualizar as condi-
¢0es necessarias que tornam um método @ nao outra coi-
sa. Método pressupde: 1) Um caminho @ um objetivo; 2)
Ordem manifesta em um conjunto de regras (sistematiza-
¢do do conhecimento); 3) Suas razdes explicitam-se na
propria problemdtica; 4) Adequacgao a realidade que se
procura conhecer; 5) Nao ha métodos individuais.

A partir dai, percebe-se que um método carrega
consigo a nogdo de conjunto, ou seja, existe no métedo a
nogdo de uma série de passos (regras) a serem seguidos
para a obtengio de um fim, uma resposta, um resultado. A
inversdo por si 56, isoladamente, ndo garante a constru-
¢ao da obra, ou seja, da investigagido. O método € a mani-
festacdo de um conjunto maior de regras determinadas. A
inversdo poderia, entdo, ser considerada uma regra? Se-
gundo Ferrater Mora, "num sentido muito geral usou-se
“regras” para se referir aos preceitos de que se compde
um método. (...) Intuitivamente cabe entender por “regra”
toda formulagio que enuncia como se deve proceder den-
tro de determinada esfera de possiveis agbes. (...) uma
regra indica o que & admitido e o que ndo & admitido.”
Nesse sentido, as mversoes podenam Ser uma regra na
medida em que enunciariam possiveis agbes dentro do
campo da pintura, levando em consideragiao a
contraposicdo de uma agao anterior. Essa regra poderia
ser aplicada a qualquer trabalho. Mas, qual seria a funcao

L Un,il\"amdﬂdoospapapim‘drﬁ:a'cmmpﬁes,mﬁ-mmtmﬂuﬁmdmm@nmmmdvammdnPu-ér.‘icas
Visuais do Programa de Pds-GraduacSo em Artes Visuais do Instituto de Artes da UFRGS e defendida em setombro do 2002,

Yar am MERLEAL-PONTY, M. Fenomenclogia da percepedo, Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999, pp. 327 -345.

* MORA,J. Ferrater. Diciondrio de Filosofia, tomo Il S3o Paulo: Edighos Loyola, 2001, pig. 1962,
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dessa regra na pesquisa em artes e, particularmente, em
minha investigagio em pintura?

Para pensar sobre a funcio das inversdes foi pre-
ciso retornar ac principio da investigagio. Sendo assim,
deparei-me com a pergunta inicial de como se da a formu-
lacao de uma questao a ser investigada? Bastante didati-
co & ilustrativo seria revermos um trecho do didlogo entre
Menon e Socrates, estabelecido em torno da investigacio
sobre a virtude:

Mandn - Mas de que maneira vais w investigar, Sderates, aquilo
que de tedo em todo ignoras o que sef@? Eletivaments, se te
propusseres essa tarefa, qual das coizas gue n3o szbes vais
estdar? Ou, entio, 50 (e CNCORTArcs par acase, Com 0S5 Coisa
precisamente, Como irds reconhecer gue era aquila que tu imagi-
navas?

Sdorates - Ménon, i compreendo o gua gueras dizer. VEés isto do
mesmo modo que conduzes uma disputa sofistica: ndo & da
Cconta do uma passoa investigar nom o gue sabe, nam ¢ gue nao
sabe? Mao investigaria o que sabe, pois jd o conhece! E, para mal
pessoa, nie ha necessidade alguma de investigacio. E também
nac imvastigana o que ndo conhece, pois ndo saba o que vai
investigar ¥

A partir dai Socrates fara a critica a esse racioci-
nio, demonstrando que o investigar e o aprender sao ex-
clusivamente reminiscéncias. Para que eu possa investi-
gar algo, deste algo ja devo saber um pouco, visto que é
no movimento do raciccinio que chegarei a um ponto que
evidenciara a consciéncia de minha ignorancia, e para isso
necessito ter o conhecimento daguilo gue ignoro. Mas, ape-
nas quando me deparo com aguilo gque me escapa é que
a investigagdo principia para dar cabo & divida.

C. 5. Peirce, que dedicou grande parte de sua obra
ao estudo dos métodos das ciéncias. Ao fazer a revisdo do
método cartesianc e empreender a critica ao conceito de
intuicio de Decartes, afirma que ndo podemos comecar
uma investigagdo a partir da divida completa. Caso isso
fosse possivel, a propria invesfigacdo seria impossivel, pois
nenhuma investigagao parte do nada, além do que a dovi-
da completa ¢ uma impossibilidade psicoldgica” Mas de
que forma, entio, instaura-se a divida em meu processo
de trabalho?

Conforme foi dito anteriormente, toda inversdo
pressupde uma verdade ou um guadro de referéncias de-
terminado para que ela possa existir, ou melhor dizendo,
contrapor-se.  Pressupde, entdo, um momento anferior. A
inversao seria entdo, uma regra de caracteristica temporal

" Var PLATACL Ménon - B0 d-a
T Ver SANTAELLA, L.

que necessita de um fato anterior para ser aplicada. No
que diz respeitc ao processo pictdrico, aplicar a regra de
inversio significaria partir de algo j4 dado, provocando uma
alteragao de sentido; sena interferir em um grupo de re-
gras ou padrbes definidos e usados anteriormente. Che-
gamos, entao, 4 funcio das inverstes: produzir desloca-
mentos de sentido, produzir estranhamento do j4 conheci-
da com o intuito de provocar a geragio de novas hipdte-
ses. Inverter alguns "termos” na tentativa de problematizar
a pintura e a partir dai empreender a investigacio. As in-
versoes, por vezes as mais singelas, acarretam conseqi-
encias que devem ser verificadas. Podem ser inversdes
de convengies, de procedimentos plasticos (cor, gesto,
etc..), de dimensdes, de materiais, etc... A invers3o pode
estar explicita como assunto da pintura ou pode ser usada
apenas para detonar o processo criativo, estando invisivel
na resultado final.

A pintura do processo ou o processo da pintura?

Para dar continuidade a pesquisa de mestrado,
tentando alterar e desdobrar determinadas questdes rela-
tivas a representagdo, procurei pensar em algumas pe-
guenas invers@es. Comecei, entdo, pela cor. Nas pinturas
anteriores a cor era de extrema intensidade, assim como
o contraste. O contraste € fundamental, tanto na represen-
tagdo de espaco na pintura, quanto em nossa percepcao
daquilo que nos circunda cotidianamente, em nossa rela-
cac com os objetos e com & sensacdo de profundidade.
Pensei, entdo, como seria construir espago com um mini-
ma de contraste & com reduzida paleta de cor. Imaginei a
dificuldade gue seria conseguir isso com o branco. Essa
inversdo deu inicio a novas imagens que, por sua vez, na
medida em que foram sendo produzidas suscitaram no-
vos pensamentos® e atitudes, Nessa pintura foi definida
uma fquantia de 14 modulos que seriam colocados lado a
lado determinando uma linha extensa ao longo da parede.
Az imagens nde sdo mais derivadas de revistas de argui-
tetura e sim de registros fotograficos obtidos por mim de
espagos arquitetdnicos. Este fato, de certa forma, tambem
estd transformando-se em uma regra.® O espago a ser
fotografado estava em reforma e a poeira da massa corri-
da estava espalhada por todo canto. Essas imagens cha-
maram-me a atengdo pela possibilidade de produrzir fotos
muito esbranquigadas.

O métado anticartesiano de C.5. Peirce. 530 Paulp: Unesp, 2004, p. 48,

. Percoba-se nesto processo o ancadeamanto de pensamentos que nos fala Peirce. [a impossibilidade de uma cognigio orgindria, ou seja, de que nio ha

urn ponsaments “que nao saja precedido por um anterior”. Idem, p. 51

¥ Delerminei, a parir deste trabalha, gue os espagos representados nas pinturas serSo de espagos fotografados por mim ow, no caso do lugaras distantas,
por pessoas connhedidas ou imagens presentes nos editais dos espacos da exposicdo. Quando faco o registro fotografico & procuro um lipo de estranhaza
espacial gue serd aplicada 4 pintura. Recentemente, ao elaborar um projeto de exposigdo para o Paldcio das Artes em BH, recori a uma amiga que reside
na cidade, pedindo que folografasse de diversos dnguios o espago de exposigao gue me interessava. (Que tentasse pegar Sngulos estranhos & que pudesse
capwrar elementos arquitednicos quo poderdam sanir pam a construgio da minhas pinturas. Saguindo, ent3o, algumas instrugdes ela fer & snvicu-me o5
reglstros foiograficos. O espago de exposicho interessou-me pelo fatlo de sor muito branco e, além disso por ser um projeto modemista de Oscar Niemayer,
alids, come um grande ndmearg de centre culturals, museus, ou soia, instituicoes pdblicas brasilciras.
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Invarsfas em branco, 2005 - acrilico sfela — 30 x 300cm

Ao iniciar a pintura dos dois primeiros modulos,
cologuei as imagens fotograficas “emolduradas”™ por um
vizor de papel branco - arificio que me ajuda a selecionar
parte da imagem. A principio, tinha apenas a idéia de ir
construinde espacos arquitetdnicos, module por modulo,
jogando com diversos pontos de vista: de topo, de baixo
para cima, frontal, aproximado, distante, etc... Mas ainda
tinha dividas do porgué, da definigio da horizontalidade
daquela seqiiéncia. Sentia falta de uma justificativa. Por
gue aquele formato que tevocava a ideéia de
seqglencialidade? Ma verdade, eu ainda nao havia achado
uma razao, apenas me agradava a quantia de imagens.
Mas, em um determinade momento, com dividas sobre
perder certa zona de pintura, resolvi fotografar as pinturas
em andamento. Ao olhar pelo visor da camera fotografica,
fui surpreendida por uma selec@o que viria a ser, depois
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de revelada a copia, uma imagem composta de quatro
imagens. Senti que alge como um desvio estava aconte-
cendo. Aguela imagem composta de guatrc imagens -
duas pinturas e duas fotografias — poderia ser um novo
trabalho.

Essa imagem suscilou novas questies, desvian-
do-me do caminho gue tinha me proposto a construir:

1) O espago representado pela pintura € o espaco
de exposicdo. O espaco representado pela foto & o espago
da producdo da primeira representacio. Ao tomar a foto
das pinturas com as fotografias como referéncia para uma
nova pintura, eu estaria pintando o processo de pintar?0
registro da génese da pintura? Temos aqui: A copia da
copia? Pintando e fotografando e pintando o fotografado
levaria para uma representacio en abime”

2) A representac3o en abime, do quadro dentro do
quadro, provoca uma leitura perpendicular & superficie da
tela, sendo gue o formato linear suscita um movimento
paralelo & parede; um deslocamento para os lados e nao
para dentro. Mo gue implica a coexisténcia desses dois
movimentos?

3) Decido gque a imagem pictdrica terd menos con-
traste que a imagem pictdrica da foto. Relacao fiecan/rea-
lidade — documentario - convengies

4) A fotografia fara parte do trabalho ou apenas
suas convengies?

5) A fotografia, na maior parte das vezes, foi refe-
rencia de minhas imagens. De que formas a pintura evi-
dencia os resquicios das convengies das fotografias
referenciais?

6) O jogo entre as imagens pictdricas efou foto-
graficas levantam questdes referentes a convencao, re-
presentacdo, mimese, ilusdo, ficgdo/realidade, metafora,
auto-referencialidade, metalinguagem, hibridismo, recur-
s0 manualimecinico, etc

Agora sugiro interromper essa descrigdo na ten-
tativa de analisar o que ocorreu até aqui. Em um primeiro
momento aplico a regra das inversées da cor, na tentativa
de problematizar a pintura, detonar um novo processo cri-
ative.' Ao tentar uma nova situagio pictdrica, levanto hipd-
teses a partir da dificuldade em construir/representar sen-
sacles espaciais prescindindo do contraste e da intensi-
dade da cor. Tendo observado a dificuldade de formar ima-
gens pela falta de contraste, outros procedimentos poderi-
am ser tentados: planos definidos com pinceladas unifor-
mes ajudariam as perceber as nuances de cor e espa-
gos? Pinceladas aparentes e desordenadas impossibili-
tariam a visdo da imagem? Confundir-se-iam os planos?,
etc... Sequindo esses passos, se percebe o vai-e-vem do
arfista entre dois territdrios, o da razao e da sensibilidade,
o das operactes logicas & o campo das sensactes. Mas,
e nesta altendncia, difa mesmo no cruzamento desses

* Aocurso metalinglistico em gue uma representagdo refers-se a i mesma, ou a um fragmente do conjunta, em repeticio especular. O quadro dentro do
quadro, dentro do guadre, O termo mis en shime ou en abyme & onunde da critica literdria, foi cunhado por Andreé Gide am sew Jormal (1885-1838). Paris:
Pldiade, 1948, p. 41. A frase "em abismo™ descreve o fragmenta de um texto que repreduz em miniatura o texto em sua inteiraza. O texto dentro do texto em

uma reduplicacio especular.

" Moles define a Cristividade como a “aptidio do criar a0 mesmo tempo o problema e sua sofugdo”. Var MOLES, A. A criagiio cientifica. S50 Paulo:

Perspectiva, 1998, p. 257.
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dois territérios, onde ndo conseguimos estabelecer com
definicao a origem e o término de um pensamento, que se
lorna manifesto o processo de cognigio em arte.
Comumente, um fato surpreendente nos interpela durante
0 processo antistico e recorremos a operagies ldgicas para
tentar explici-los. Mas, para conseguirmos verifici-los e
explicé-los, precisamos, antes, formular algumas hipdte-
ses (possiveis). Esse processo assemelha-se, como ve-
remos, ao processo da investigacdo cientifica. Sequndo
Moles, a eriagio cientifica ndo difere fundamentalmente
da criagdo artistica: uma e outra n3o sdo sendo aspectos
da criagdio intelectual a exercer-se sobre duas “matérias”
Miferentes, mas a utilizar, essencialmente, 0s mesmos
métodos de pensamento”? C. 5. Peirce, estudando a dou-
trina das probabilidades e os métodos da investigagio
cientifica, inclui um terceiro tipo de inferéncia, a abduclio
{processo de formulacio de hipdteses), ao lado da inducdo
(verificagdo) e da dedug@o (concluséo). Peirce procura
demonstrar que, mesmo diante de meros fatos cotidia-
nos, funcionamos através de um processo de formulagiio
de hipdteses.

Oihando, stravés de minha janela, esta linda manha de primave-
ra, vajo uma azaléia em plena floragSo. Nao, ndo! Eu nio vejo
Isto, embora sofa essa a tnica maneita que eu tanho para descre

ver o que vajo. Isso & uma proposigiio, uma sentenca, um fato,
entratanto, @ que peroebo ndo @ proposigao, sentenca, fato mas
Openas uma imagem, a qual tormo parcialmente intelighel por
melo do uma enunciagio do fato, Essa enunciagio & abstrata; o
que veja, pordm ¢ concrete. Realizo uma abdugdo quando procy

fo exprossar em uma sentenga algo que vejo. A vordade 6 guo
todo o edificio do nosso conhecimento ¢ uma estrutuTa BMAEM-
nhada de puras hiptteses, confirmadas e refinadas pela indugiio,
O conhecimento ndo pode avancar nem um pouco aldm do estd-
gio do olhar que obsorva despreocupado sa ndo sa fizer, & cada
passo, uma abducio™

Para Peirce, a hipétese explanatdria é a dnica ope-
ragdo légica que apresenta uma idéia nova, pois a inducdo
nada faz além de determinar um valor, e a deducdo mera-
mente desenvolve as consegiiéncias necessdrias de uma
hipétese pura.'* Segundo explica Santaella sem a abdugio,
nenhuma percepgdo seria possivel, pois, até mesmo na
percepgdo mais automatizada, hd sempre o componente
hipotético trazido pela abdugio (CP5.181); ela desempe-
nha um papel também importante na memdria (CP2.625);
e @ essencial para a histdria (CPE.606 e 2.714.)" Da mes-
ma forma, acontece no processo artistico., sendo que esse
processo de formulagdo e verficacio nio estd presente
apenas no inicio do processo da pintura, mas em todo o
seu percurso. No momento em que me afasto e olho a
pintura pelo visor da camera fotografica sou interpelada
por um fato surpreendente que coloca meus juizos em
suspensdo. Nao poderia dizer que nada sei daguela ima-

¥ dem, p. 262

gem. Dela tenho uma leve suspeita que ird provocar a for-
mulagcdo de novas hipdteses. E, ao escolher determinada
hipotese, ja estarei delimitande um novo gquadro de refe-
réncias, tanto pessoais quanto tedricas, como imagéticas
e artisticas. Ha que lembrar gue o processo de abducio
estd imbricado, ou pelo menos em alterndincia, no embate
com a matéria. Essa experiéncia dialdgica entre o corpo e
a maténa que 130 bem nos ilustra Merleau-Ponty ao anali-
sar a filmagem em cimera lenta do trabalho de Matisse:

O mesmo pincel quae 2 olho nu saltava de ato a alo, aparecia a
meditar, num tempo dilatado ¢ solone, @ uma iminéncia de prin-
clpie do mundo, a tontar dez movimentos possiveis, 3 dangar
om frente & tela, rogd-la vérias voras ¢ a langar-so enfim, qual
relampago, sobre o Unico tragado necossdrio. M4, bem entendi-
do, alguma coisa de arlificial nesta andlise @ Matisse enganava-
&8 se acreditou, baseado no filme, quo tivesso em verdade
optado naguele dia entre todos of tragados possiveds e resohvi-
do. como um Deus de Leibniz, um imenso problema de minimo o
maxmo, n3o era demiurgo, I ostava enquanto homem. Nao
examingy, sob o olhar do espirito, todos o= gastos possiveis,
nem he foi preci=o examing-los todos, eXCe10 um, para funda-
mentar sua escolha. £ a cimera lenta que enumera os possi-
veis. Matisse, instalado num tempo & numa visio humanos,
oihvou o conjunio da tela iniciada ¢ conduziu 0 pinced a0 tragado
que o chamava para gue o quadro fossa por fim o gue astava om
vids de se tomar. Resohwau num gosto simples o problema qua
2 postenon parece iImplicar um namero infinitos de dados, assim
come, segqundo Bérgson, 3 méc na imalha de ferro obtém com
umn mavimento um complicade Aranio oM que osta se transfor-
ma. Tudo aconteceu o munds humane di perceppin e do gesto,
¢ 503 chmara nos di do acontecimento uma versio fascnants
& por gue nos faz crer, mostrando-a nossa dimansio, que a mao
do pintor opera no mundo fisice onde uma infinidade de oppies
s0 torna possivel. E verdade, todavia, que a mio do Malisse
hesitouw 1®

E nessa alternancia entre o aspecto sensivel e as
operacoes logicas, entre o universo intimo e o contexto
histérico, entre o subjetivo e o arsenal tedrico que a inves-
tigacdo artistica vai sendo construida. Poderia-se dizer que
a abdugdio por seu cardter amplo e provisdrio atenderia de
forma satisfatéria as necessidades da investigagio artis-
tica uma vez que esta ndo tem o compromisso com a ver-
dade cientifica'”. Aidgia de "erro” e "desvio” também reper-
cute semelhangas e diferengas entre os dois campos.
Conforme define Moles,

O oo ¢ um passo, Uma iMagem, Um pENsamento ou Uma so-
glénda de pensamentos que ko porcobldos como “corretos”
pela consciéncia ¢ pelo conhocimento, mas que contradizem a
“verdade”, a saber, as “relagies efetivas® das colsas ou das leis
Itgrcas da deducio tais como ofas sHo ontendidas até os confins
0o universo. O omo & pois, um desvio: o proprio nome vom da
iddia de “errar (erancia) quer dizer, caminhar 5om diregdo coe-
rente por fora de um caminho do referdncia que seria a “verdade™

52 acas0 a conhecéssemos. O emo remate dialeficamente para
a yerdads: & impossivel definir um oo s0m S0 pressupor uma
verdade, mas - ¢ eis uma das verdades do funcionamento cria-
live do espiritn humana — o negativo § sompro mais claro do que
o positivo, 8 verdade ndo surgo sendo om contraste com o falso,
embora por vizes se situe na paisagem geral da mente apenas
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coma pame e Rorrin pars oS NOSSCS erTDS Gua SB IMpSem com
concretos, e imediatos O erro & uma forma - 0 que o
cferencia S0 c305 - wma forma falsa em relacko a uma verdade
aigo baca pois que 2 mente humangd a considera como um fyndg
universal como um tecico infinlto, um dcran regular Cuga COCTEn-
ca 50 prolonga até os imites dos nossos ponsamentos ™

A partir desta definigdo, o autor vai delineando no
campo da ciéncia a presenca do erro no processo de des-
coberta. Mas sempre, mesmo apontando todas as impli-
cagdes criativas promovidas por tal presenga, Moles
enfatiza a verdade subjacente ao erro ou entao que o reco-
nhecimento do erro seria a garantia para domind-lo de
forma a retomar ao caminho certo. Na investigacio cienti-
fica hd um compromisso com a dedugdo. Talvez resida ai
mais uma diferenca entre ciéngcia e arte. Pois esta verdade
antevista pela ciéncia e esperada na conclusio inexiste
na obra de arte, pois a verdade da arte se apresenta na
instauragfo da obra. Moles afirma que erro & desvio e eu
diria que nem todo desvio & erro. A palavra erro por mais
que tentemos retornar a sua origem etimoldgica, carrega
.através dos tempos, a conotagdo de algo que acameta
conseqléncias desastrosas, por vezes irremedidveis,
como © ermo médico, o emo do engenheiro ao calcular uma
ponte, etc. No processo artistico nao encontramos essa
nogdo. Acredito ser preferivel pensarmos em termos de
desvios, uma vez que, como foi visto acima, estou traba-
lhando com a idéia de que o processo de criagao da obra
e, concomitantemente, da pesquisa em arte é o encadea-
mento de processos abdutivos, que por sua natureza sdo
provisérios. Ou seja, muitos dos desvios gue ocorrem du-
rante o processo de pintura, por exemplo, n2o invalidam o
que foi feito até ent3o, apenas suscitam a formulacao de
novas hipoteses. E agora, novamente posso retormnar a
imagem vista pelo visor da camera fotografica. Esse foi
um caso exemplar de desvio: de um pensamento voltado
a vencer a dificuldade da representagiio espacial com o
branco e as imagens referencials do espaco de exposi-
¢do. A interpelagdo da camera no processo de criag¢ao pro-
voCou © que se poderia chamar, trazendo um termo da
psicandlise, um lapso, uma descontinuidade. Para Peirce,
o momento Aha!™ Esta nova imagem e a proliferacao de
hipéteses que ela demanda apontaram para guesides
bem mais complexas sobre a representacao e 05 meios
de (re) producao de imagens.

Em vista de tudo que fol dito, conclui-se que a
obra finalizada nfo se trata da solugéo do problema de
pesquisa, mas a propria prensentificagio do processo de
formulagio da(s) hipotese(s). A obra e o texto produzidos
sd0 um somaldrio de hipdteses, desvios, escolhas e afitu-
des. Se, conforme dird Moles, o edificio da ciéncia acaba-
da ndo apresenta nenhuma relagdo com o estilo, a arqui-
tetura e os elementos estruturais dos processos gue ser-

viram para edifica-los®, talver resida al a grande diferenga
entre a pesquisa em arle e a pesquisa na ciéncia, pois se
poderia dizer que na arte até os andaimes estio a4 mostra.
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