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Resumo: Neste texto investigamos 0s processos criativos em artes visuais e, dentre as
consideracfes que fazemos sobre esse tema, a principal diz respeito a natureza do objeto da arte e
as suas consequéncias sobre os processos criativos. Tomamos como referéncia um processo de
producdo e de pesquisa em arte realizado pelo fotégrafo Francisco de Paula Vieira (2015) e
registrado em seu relatério escrito intitulado A poética da superficie e suas criaturas graficas: uma
experiéncia visual com PB, que é considerado na relacdo com dois textos filoséficos sobre arte,
Sementes peircianas para uma filosofia da arte, de lvo Assad Ibri (2011), e Nucelos estéticos: uma
proposta para a objetividade na arte sugerida pelo objeto dindmico de Charles Peirce, de Carl
Hausman (2012). Nossas argumentacdes propdem considerar as nocdes de polissemia icénica e
objetividade semiética relativamente a criacdo artistica, com base nos conceitos apresentados nesses
dois Ultimos textos.
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ON ICONIC POLYSEMY AND OBJECTIVITY IN ART:

CONTRIBUTIONS FROM RESEARCH IN ART AND FROM PHILOSOPHY OF ART 2

Abstract: In this text we investigate creative processes in visual arts and, among other considerations
that we make on this theme, the main one concerns the nature of the object of art and its
consequences on creative processes. We have taken as a reference a process of production and
research in art of the photographer Francisco de Paula Vieira (2015) and recorded in his report
entitled The poetics of the surface and its graphic creatures: a visual experience with PB, which is
considered in relation with two philosophical texts, Peircean Seeds for a Philosophy of Art, by Ivo
Assad lbri (2011), and Aesthetic Cores: A Proposal for Objectivity in Art Suggested by Charles
Peirce's Dynamic Object, by Carl Hausman (2012). Our arguments propose to consider the notions of
iconic polysemy and semiotic objectivity with respect to artistic creation, based on the concepts
presented in the latter two texts.

Keywords: Creative processes. Semiotic object. Iconic polysemy. Aesthetic cores.

! Texto apresentado originalmente no XVII Congresso Internacional da ANPOF, realizado em Aracaju
em outubro de 2016, e revisado para esta publicacéo.

2 Paper originally presented at the XVII International Congress of ANPOF, held in Aracaju in October
2016, and revised for this publication.



SOBRE A POLISSEMIA ICONICA E A OBJETIVIDADE NA ARTE:
CONTRIBUICOES ADVINDAS DA PESQUISA EM ARTE E DA FILOSOFIA DA ARTE

O conhecimento e seu objeto sdo de alguma maneira
reciprocos. Mas essa reciprocidade nao é tao rigorosa
que ndo permita ndo sei que generalidade, ndo sei que
liberdade em relagéo a todos os objetos ou contetdos. A
vida ndo esgota, com suas necessidades, todos 0s
recursos do espirito e dos sentidos que ela sustém.

Paul Valery

Introducéo

Nas disciplinas de arte e pesquisa, entre as quais estdo incluidas as
orientacdes de trabalhos de conclusdo de curso, propomos aos académicos a
conducdo de um trabalho tedrico-pratico no qual, a0 mesmo tempo em que
desenvolvem um processo artistico que vai resultar em uma obra ou uma série —
conforme o caso —, enfrentam o desafio e o prazer de estabelecer com o0 processo e
a producédo uma relagéo critico-reflexiva. Associado a isso tenho tido a oportunidade
de observar e dialogar com jovens aspirantes a artistas ou com artistas ja
consolidados, na busca, no reconhecimento ou no aprimoramento de uma relagao
com a arte por meio do que € chamado de uma poética propria. Essa poética néo é
algo sobre o que ele decide arbitrariamente, escolhendo entre um sem fim de
possibilidades; ha um sentido de descoberta associado a busca da poética; e 0 meio
para encontra-la envolve a producdo de trabalhos artisticos que servirdo tanto para
trazé-la a tona quanto para corrigir seus rumos. A pergunta que acompanha quase
gue paralelamente esse exercicio leva a olhar para toda a experiéncia vivida e em
curso como potencialmente aptas a revelar para o sujeito 0 que caracteriza 0 seu
modo especial de se relacionar criativamente com a vida e |he permite viabilizar uma
arte verdadeiramente sua.

Resultam de alguns desses procedimentos por nos orientados pesquisas que
sdo tanto densas quanto férteis no sentido de nos fazerem compreender e ir além
das reflexbes e das conclus6es desencadeadas por tais investigacdes. Elegemos
para abordar aqui o Relatério de Pesquisa de Francisco de Paula Vieira (2015),
intitulado “A poética da superficie e suas criaturas graficas: uma experiéncia visual
com PB™. Nossa andlise dos resultados a que o artista chegou nesse texto faz
interlocucéo, aqui, com dois textos filosoficos que avancam reflexdes sobre a obra
peirciana e se mostraram para nés, também, como especialmente férteis, para a
reflexdo sobre esse processo: Sementes peircianas para uma filosofia da arte, de
Ivo Assad lbri (2011), e Aesthetic Cores: A Proposal for Objectivity in Art Suggested
by Charles Peirce’s Dynamic Object (Nucelos estéticos: uma proposta para a
objetividade na arte sugerida pelo objeto dinamico de Charles Peirce), de Carl
Hausman (2012). Para entrelacar as ideias, esta comunicacao esta organizada em 4
partes, a primeira dedicada a uma sintese das reflexdes e conclusées de Francisco
de Paula Vieira (2015) sobre sua poética de superficie, as criaturas graficas e o PB;

3 Desenvolvido sob orientacéo desta autora.
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a segunda estabelecendo uma relacdo entre essas conclusdes e as sementes
peircianas para uma filosofia da arte, apresentadas por Ibri (2011); e a terceira para
acrescentar as consideragdes de Hausman (2012) sobre uma objetividade na arte a
partir da sua nogéo de nucleos estéticos; por fim, encaminhamos nossas conclusdes
sobre como tudo isso nos leva a pensar a questdo da génese estética da obra.

A arte de Francisco de Paula Vieira: a poética de superficie, as criaturas
gréaficas e a experiéncia visual com PB

‘A poética de superficie e suas criaturas graficas”, trabalho artistico-
investigativo de Francisco de Paula Vieira na area da fotografia em preto e branco
(PB), desenvolveu-se, como ele préprio reconhece, no intuito de ir ao encontro da
sua “poética implicita”, expressdo emprestada de Eco (1976* apud VIEIRA, 2015),
tomando-a como objeto de investigacdo, com a finalidade primeira de explicitar essa
poética para si mesmo. Ele decide conduzir essa busca ndo apenas a partir de um
olhar retrospectivo, o que significaria um posicionamento apenas de leitor de sua
propria obra passada, mas, a partir também de um fazer que se dé no presente e
por meio do qual essa poética — e a sua cognicao — vai sendo atualizada no proprio
exercicio do fazer artistico.

Para o processo criativo em curso, decide instaurar um procedimento
inspirado no que Haroldo de Campos (1975° apud VIEIRA, 2015) chamou de
“poética sincronica”. Atuando na area da fotografia desde os anos 1980 e ja tendo
trabalhado tanto com a camera analdgica e o0 processo de revelacdo fotoquimico,
guanto com a mediacao digital, decide, para um dialogo aberto com o presente,
adentrar no campo da Fine Art e explorar as muitas variacdes que se podem obter
combinando a impressao digital das fotografias em diferentes tipos de maquinas de
impressao, com o0 uso de papéis artesanais e industriais em diferentes cores,
texturas e gramaturas. Esse vinculo explicito com as tecnologias do presente,
contudo, acaba por fazer um convite para revisitar fotografias do passado (anos
1980, 1990 e 2000), que passam por um processo de redescoberta que desafia a
temporalidade e seu funcionamento signico. As imagens vao se afastar da
indicialidade do passado para evidenciar sua face icbnica, mostrando-se em um jogo
de luz e sombra, onde o artista vé sua potencialidade para serem radicalmente
presentes.

A Imagem 1 mostra parte das fotos que Francisco de Paula Vieira produziu na
pesquisa A poética de superficie e suas criaturas graficas®, todas oriundas de
capturas analdgicas dos anos 1980, digitalizadas e impressas em Fine Art entre
2014 e 2015.

4 ECO, Umberto. Obra aberta. Tradug&o: Giovani Cutolo. 82 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976.
5 CAMPQOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provavel. Sdo Paulo: Perspectiva, 1975.

6 As imagens utilizadas aqui foram preparadas e gentilmente cedidas por Francisco de Paula Vieira
para publicacdo neste artigo, tendo sido encaminhadas por e-mail em 13 de dezembro de 2016,
juntamente com uma mensagem na qual consta o seguinte fragmento: [...] seguem as fotos que
expus no TCC, com excec¢do de duas analdgicas (ndo digitalizadas) recentes. Todas elas sdo
portanto oriundas de capturas analégicas dos anos 1980, com a camera CANON — EOS - 700. Para
a impressdo em Fine Art — j& com o negativo digitalizado — geralmente utilizo o papel Canson Infinity
310 g-m? e realizo o trabalho na ADI — Atelié de Impressao, em Sao Paulo [...].
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Imagem 1: Fotografias de Francisco de Paula Vieira.

Peripatéticas Il Circunspect leaves Approach Il

,

Vitrinas Diagonal bissexta Diagonal bissexta Il

Vinco imaginario Contraponto Groove I Anima

Fonte: Acervo pessoal de Francisco de Paula Vieira.

Como que definindo um campo referencial em si mesmas por decorréncia de
um afastamento do objeto fisico de referéncia, as fotografias oferecem-se a
expressdo poética na sua condicdo qualitativa basica: nuances de cinza, luz e
sombra, formando linhas, texturas e formas. A negacéo da sua relacéo dual com um
objeto existente segue-se sua liberdade semantica e, também, sintatica.
Oferecendo-se como puras qualidades as imagens, também, libertaram o artista de
guaisquer traducdes simbolicas ou regras de decifracdo e criam as condi¢cbes para
um novo olhar, de onde a principio poderia resultar uma infinidade de novas
composic¢des igualmente relevantes. Esse processo e a producdo que se seguiu
levaram-no a algumas analogias, reveladoras de multiplas camadas de significacao
da sua prépria fotografia, até entdo desconhecidas para ele, e de uma possivel
génese criativa. A seguir fazemos uma exposicdo dessas camadas, ordenadas aqui
segundo um critério proprio, em meio as quais essa génese criativa vai se
evidenciando.

Em uma primeira camada de significacdo, o artista descobre em seu
trabalho uma intencionalidade; ele escreve: “estamos atras de criaturas que circulam
em funcdo da luz, as criaturas graficas, que se desdobram, por assim dizer, em
diversas formas de apari¢ao” (VIEIRA, 2015, p. 25). Ele julga que tais “criaturas” sao
oriundas, parafraseando Haroldo de Campos (1975 apud VIEIRA, 2015, p. 25), de
uma “manipulacao pré-racional subterranea da linguagem” e desencadeadora de
suas metaforas, onde o inefavel ganha um sentido de totalidade’. Em uma segunda

7 Aqui o autor cita um trecho de Haroldo de Campos sobre o poema Ana Blume de Kurt Schwitters: ha
em “Anna Blume” um né de empenho, uma coesédo dos fragmentos em fungdo gestaltica do todo, que
se explica, em relagdo a cada um dos elementos do poema, por aquela espécie de unanimidade das
outras partes. (VIEIRA, 20015, P. 25).
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camada de significacdo essa “poética de superficie” se revela para ele como
“atividade estética remanescente da fotomontagem”, contendo algo que, na génese
da fotografia e do PB (séc. XIX), autoriza o fotdgrafo a conceber e montar uma cena
a partir de varias capturas de imagem que, no final, participam de uma mesma
narrativa, mas, bem poderiam participar de outras. Em uma terceira camada de
significacdo ele descobre semelhangas entre o seu trabalho e o do brasileiro
Geraldo de Barros (1923-1998), detentor do que Pietro Maria Bardi, nas palavras do
préprio Barros (20068, apud VIEIRA, 2015), denominou “estética do fragmento”; para
Barros (2006 apud VIEIRA, 2015, p. 54), um pioneiro da fotografia abstrata, “a
fotografia representava ndo a transcricdo do real, mas antes a possibilidade de
revelar o invisivel a vista, o ato de revelar mais e mais um caminho em direcéo a
uma arte que ndo vem da retina”. Na quarta camada de significacdo, o artista passa
a associar o0 seu gosto pelos fragmentos, pela montagem, pela superficie da
fotografia, seu aspecto grafico, com uma experiéncia vivida que o remete a sua
infancia. E encontra um sentido para essa memodria associada a sua acao artistica
no que Sallenave (2012° apud VIEIRA, 2015, p. 69) chamou de “tragos de estilo”,
algo exclusivo do artista e que ela associa ao que Leo Spitzer chama de “étimo
espiritual”. O artista escreve:

Pensando a respeito dos “tragos de estilo” [...] eu vislumbro que os
“ancestrais” ensejos estéticos, na caracterizacdo do meu
desenvolvimento de linguagem na fotografia PB (tipo uma tabula rasa
que antecede as experiéncias afetivas do olhar), incluiriam a
comparacao ligeira e meticulosa da veleidade ludica, por assim dizer,
de um segmento ou da juncédo de linhas imaginarias e obstinadas de
um telhado de telha francesa, ou de telhas coloniais [...]. (VIEIRA,
2015, p. 74).

Os telhados a que se refere o artista pertencem a duas fazendas da sua
infancia; e ele os vislumbrava no cair da noite, quando se juntavam as linhas dos
telhados um sem numero de percepcoes. Ele assim as descreve:

A primeira delas, Fazenda Fortaleza, cuja sede era (e ainda €) de
carpintaria essencialmente portuguesa [...] tinha a leveza construtiva
da boa circulagao [...] tinha também o rego d’agua fazendo a lateral
da casa, com ruidos em doses até excessivas de ancestralidade —
ela era, com efeito, o elemento estético/cinético recorrente que
expressava todo o acolhimento afetivo da natureza [...]. (VIEIRA,
2015, p. 76).

A outra, a Fazenda Baeta, exibia, como sede, um sobrado de
carpintaria um tanto rastica e sem pintura, onde, por exemplo, 0 uso
precipitado da aroeira [...], na confeccdo da maioria das tdbuas das
paredes, gerava um aspecto de textura brutalista, salientando
marcas bastante tensas de uma superficie prestes a rachar, como
também uma seleta composi¢do organica de fungos, oriunda da
excessiva umidade filtrada entre os vaos da mata-juntas externas. E
onde também tinhamos acesso a um portentoso telhado formado

8 BARROS, Geraldo de. Fotoformas: Geraldo de Barros. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006.
9 SALLENAVE, Daniéle. André Kertész. Cosac Naify, 2012.
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com telhas de barro obstinadamente barrocas [...]. (VIEIRA, 2015, p.
76).

O relato continua desvendando desde os sentidos que os nomes das
fazendas assumiam nessa infancia, até os sons (passos sobre o assoalho, urina
fervilhando no penico, porta se abrindo, roncos e sonhos com narrativa sonora
compartilhada), os cheiros (de mangueiro, do leite fervido, do fogo recém-aceso), o
céu de estrelas e o proprio universo por trds dos telhados. A sua propria fotografia
em PB é vista sob o pano de fundo dessas camadas de vivéncia corpérea e
imaginativa, como (re)compondo-as “sugestivamente como uma mimesis, sem
jamais funcionar assim” (VIEIRA, 2015, p. 80), ou como “uma imagem que sempre
retorna [...] e que sempre sera diferente” (VIEIRA, 2015, p. 85). O enquadramento do
telhado acaba por funcionar como uma espécie de diretriz “proto-grafica” (VIEIRA,
2015, p. 82), sendo “metamorfoseado [...] [na sua] captura fotografica.” (VIEIRA,
2015, p. 81). O que o leva a caracterizar, nesse “imbrdglio de sensores justapostos
[...] [o seu] étimo espiritual” (VIEIRA, 2015, p. 83). Ele escreve:

Quero, portanto, insinuar que o transe semiotico trabalhado no meu
recorte fotografico, traz em sua compleicdo e de forma atavica, a
eleicdo de um recorte sincrénico e poético de uma cena [...] recolhida
de um momento de infancia [...] quando havia um transito solto de
busca do olhar no entrelagamento de caminhos e formas imaginarias:
assim que anoitecia, no preambulo mistico e transcendental que
antecipava a fase do sono [...] — em estado absorto e meditativo —,
eu observo o telhado, em sua gradual e icbnica evanscéncia visual,
toda ela induzida pelo carisma do “deslocamento grafico” do olhar
[...]. (VIEIRA, 2015, p. 75).

Isso acaba por ser interpretado pelo artista como tendo um sentido préximo,
também, do que Décio Pignatari (1975% apud VIEIRA, 2015, p. 70) chamou de
“etimologia iconica”, referindo-se as origens imagéticas de uma obra que, por fim, a
analise semidtica deveria revelar. Presumiu, contudo, uma etimologia iconica do
préprio impulso criador, que ele vai percebendo como associado a uma pluralidade
de informacdes — ndo apenas visuais — intrinsecamente ligadas entre si e a sua
experiéncia vivida.

Um sentido légico para esse processo de descoberta da génese da sua
prépria fotografia € dado em uma quinta camada de significacdo, quando fazem
sentido as consideracdes de Eco (1976 apud VIEIRA, 2015, p. 87) que, apds citar
Dewey, transpbe para a arte a nocdo deste de que em uma experiéncia de
pensamento as premissas se manifestam em decorréncia da concluséo, afirmando
que “[...] o ato de predicacao formal [...] [€] uma tentativa constantemente realizada
sobre as solicitacdes da experiéncia, na qual o resultado final convalida e institui —
efetivamente sé entdo — os movimentos iniciais.”.

Uma sexta camada de significacdo arrisca um sentido ontolégico para o
redemoinho de ideias, sensacfes, memorias e fazeres, desembocando nas texturas,
sombras e linhas de um telhado que parece funcionar como uma lente lapidada pela

10 PIGNATARI, Décio. Informacéo, linguagem, comunicacéo. S&o Paulo: Cultrix, 1975.
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propria vida para alcangar uma compreensdo do mundo dada esteticamente e que
encontra na fotografia PB, nos grafismos e nas texturas dos papéis artesanais um
meio para expressar-se e alcancar o campo da linguagem ou de uma proto-
linguagem. Nessa perspectiva encontra novamente as palavras de Sallenave (2012
apud VIEIRA, 2015, p. 51) que considera que a fotografia em PB, mais que um
simples modo de figuragdo, € um modo de inteleccdo do mundo, “ndo se atendo a
registra-lo ou a fixar o seu reflexo, mas levando-o de volta, mediante uma operacao
conceitual, a seus aspectos essenciais — formas, tragos, contraste, sombra, relevo
[...]I". A autora idealiza o grande artista como:

[...] aquele que conseguiu, mediante um lento trabalho ou por meio
de uma intuicdo imediata, descobrir a natureza profunda da
linguagem que escolheu para si, suas leis, e explorar, em sua propria
textura, suas mais evidentes ou mais ocultas capacidades de
expresséo [...]. Esse artista se empenha, portanto, em estabelecer
uma crescente concordancia entre a lingua e o mundo [...]. Pois a
andlise das formas essenciais de sua arte, se levada por ele as
Ultimas consequéncias, necessariamente o fard descobrir os lagos de
conformidade secreta que o vinculam a determinados objetos do
mundo; e mais: as leis de sua arte talvez sejam as proprias leis do
mundo, reveladas pela arte. (SALLENAVE 2007 apud VIEIRA, 2015,
p. 46-47).

Em sintese, no processo criativo-investigativo aqui citado o artista, de um
lado, encontrou na superficie das fotografias (na sua face icbnica) um campo de
muita liberdade criativa, mas, ao mesmo tempo, foi levado a ver suas possibilidades
menos como um campo aberto e mais como se fosse guiado por algo independente
dele e que a ele proprio sO cabia interpretar e reinterpretar criando. Mais do que
revelar possibilidades grafico-visuais em um jogo livre do olhar, as fotografias foram
revelando, parafraseando Geraldo de Barros (2006 apud VIEIRA, 2015, p. 54), “mais
e mais um caminho em diregdo a uma arte que nao vem da retina”’; como que
abdicando de um campo referencial absolutamente centrado em si mesmas para
encontrar algo para além delas e do artista. Isso associado a uma noc¢ao cada vez
mais clara de uma continuidade entre passado e presente comporta,
paradoxalmente, uma via que parece ir para frente e para tras ao mesmo tempo.
Foram essas observacdes que nos levaram aos outros dois textos abordados aqui.

Sementes peircianas para uma filosofia da arte

Em uma organizacéo das ideias filosoficas de C. S. Peirce em torno de uma
reflexdo direcionada para uma ontologia da arte, Ibri (2011) destaca seis pontos de
reflexdo, ou “sementes peircianas para uma filosofia da arte”, que sintetizamos aqui
muito brevemente. Na primeira semente — O papel da matematica —, sugere que a
arte pode — tanto quanto a matematica — explorar o universo do possivel e — tanto
guanto a fenomenologia — implica em “partr de um mundo no qual se esta
inexoravelmente inserido” (IBRI, 2011, p. 208). Reconhece nela uma ldgica
heuristica (abdutiva), ainda que, diferentemente das nossas ciéncias, manifeste-se
por meio de uma visdo poética do mundo. Na segunda semente — Um hiato no
tempo —, tomando o fenbmeno da contemplacdo como um dos pontos chave do que
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se poderia definir como experiéncia estética em Peirce e considerando ser ela nao
judicativa, conclui que ela “langa sementes para a consideragdo de uma experiéncia
desinteressada com respeito a seu objeto” (IBRI, 2011, p. 210). Na terceira semente
— Acaso e criatividade —, lbri (2011, p. 212) assinala que o indeterminismo
ontologico peirciano viabiliza “introduzir a nogcdo de Acaso real incidindo nos
fendbmenos”. Na quarta semente — Os limites ontolégicos da ciéncia e as coisas
sem nome —, lbri (2011, p. 214-15) observa que na nossa relagdo com a realidade
mediada pela linguagem, os simbolos permitem-nos nomear apenas aquela parcela
“submissa a terceiridade”, deixando “sem nome” “uma espécie de residuo de
mundo”. Sugere, entdo, que na auséncia de regras que os caracterize e sob o risco
de nada termos a dizer sobre eles, “[...] devemos utilizar uma linguagem também
desconstruida de regras, ndo apenas por quebra parcial de sintaxe, mas,
principalmente por uma ruptura semantica [...]. Este é 0 espac¢o da poesia, do dizer
desconstruido da metafora [...]". Na quinta semente — Idealismo e cosmologia —,
lbri (2011, p. 216) sugere que o idealismo peirciano exerce o papel de semear uma
ideia que parte da cosmologia peirciana e acaba por “associar a quale-consciéncia,
que tipifica a experiéncia estética, a um estado cosmicamente originario.”. Na sexta
semente — Polissemia e o mundo dos icones —, abordando a questdo do
significado da obra de arte e perguntando se ela deve ou n&o passar pelo crivo do
verdadeiro ou do falso, Ibri (2011, p. 217) argumenta que a “independéncia da arte
em relacdo ao mundo da segundidade a tipifica como exercicio de liberdade
criadora, inventando mundos possiveis e criando significagbes.”, 0 que encontra, na
semiotica peirciana, um espaco de significacdo compreendido por meio do signo
iconico e da sua polissemia, vez que se molda as relacdes de similaridade,
independentes do objeto, fazendo “nascer dentro de si” 0 objeto, como uma auto
representacao.

Arriscando uma correlacdo entre as “sementes peircianas” e o processo
artistico-investigativo de Francisco de Paula Vieira, parece licito dizer que a sua
posicao diante da fotografia PB foi pautada, se ndo no todo, ao menos em grande
parte por uma livre exploracdo fenomenologica do mundo (12 semente);
acompanhada de um estado contemplativo diante desse mundo e da propria
fotografia inserida nele, de uma demora do olhar no detalhe, na textura, nas linhas,
capaz de promover uma espécie de hiato no tempo (2% semente); que habilita o
artista a uma renovacéao do olhar, a ver o incondicionado por meio da fotografia (32
semente); que se mostra a ele como um campo fenoménico que instiga a
significacdo, contudo, sem se submeter a linguagem (42 semente); impregnado,
talvez, apenas de uma potencialidade para vir a ser (5% semente); que encontra na
mediacdo — ou “quase-mediagao” — iconica (62 semente) sua possibilidade para
significar.

A arte nasceria, entdo, dessa experiéncia contemplativa e originaria com a
liberdade e a diversidade fenoménicas, em relacdo as quais nenhuma linguagem é
suficiente. Ibri (2011) explicitamente vincula esse aspecto assimétrico da realidade a
criatividade; associado a isso, penso ser licito concluir das palavras do autor que o
carater residual de tais fenbmenos, embora ndo submisso a linguagem, nao se
confunde com um puro nada. Esse modo residual ndo decorre de sua nulidade, mas,
do fato de se tratar de fenbmenos que se distinguem daqueles que usualmente
afetam a nossa atencéo (estes regidos pela lei, redundantes e insistentes sobre a
consciéncia), justamente porque sao, diferentemente, regidos pela liberdade. Dai os
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fendmenos residuais serem plenos de novidade no ambito do mundo, como tudo o
que é fruto do que chamamos de criatividade no ambito do humano.

Compreendemos que uma derivacéo disso pode ser a de que quando o autor
diz que o artista é levado, no processo criativo, a subverter a sintaxe e a semantica
para se entregar a metafora, ndo esta sugerindo que ele esti entregue a um jogo
absolutamente livre de qualquer objeto, mas, livre dos simbolos da linguagem, de
suas regras de acdo e daqueles objetos que relacionamos aquilo que chamamos de
realidade. O que o texto do autor sugere, particularmente na sua 52 semente, € que
por esse caminho — que inicia com a livre exploracado fenomenologica do mundo e se
deixa envolver por um hiato no tempo... uma demora do olhar...a pratica da
subverséo da linguagem — o artista acessa um mundo de interioridade e idealidade
que € alheio a dualidade mente-matéria, no qual ele experiencia um estado
verdadeiramente originario que, a semelhanca daquele que caracteriza a origem do
universo na cosmologia peirciana, esta pleno de “um continuum de qualidades cuja
ruptura gera um mundo exterior de inicio caotico” (IBRI, 2011, p. 216). Para emergir
desse estado ele precisa do icone, signo da semiética peirciana abordado por Ibri
(2011) na sua 62 semente, vez que ele é o Unico capaz de dar conta desse mundo
aparentemente cadtico, de vencer esse rompimento com a (primeiridade da)
interioridade e fazer um movimento para o mundo exterior (da segundidade),
verdadeiramente criando significado (terceiridade). O que é altamente relevante para
a arte € que o icone cria significado a partir do aparentemente caotico de tal modo
gue, ainda que este esteja na condicdo de um significado meramente possivel, age
sobre a conduta do artista, orientando sua pratica.

O significado do icone limita-se a uma possibilidade porque, paralelamente a
trabalhar a partir meramente de uma miriade de qualidades e, talvez, justamente por
isso, tal como observou lbri (2011), o icone desconhece a existéncia de um objeto e
age independente disso, ousando cria-lo dentro de si. Esse exercicio de liberdade de
uma auto representagdo tem, como o proprio texto desse autor nos mostra, ao
menos um contraponto, o de um mundo também regido pela liberdade. Decorre dai,
emprestando de modo livre algumas palavras do texto lbri (2011) sobre a 52
semente, um dialogo semiodtico entre a liberdade do mundo e a da auto
representagdo, que perpassa 0s mundos interno e externo, o plano da natureza e o
do homem, o da variedade desta e o0 da criacdo na arte.

No caso do processo criativo ilustrado neste artigo, temos um artista que so
compreende o todo da sua obra interpretando e reinterpretando constantemente e
iconicamente um mundo formado por uma colecdo de fragmentos perceptivos
originalmente desordenados (aparentemente cadtico) e que podemos facilmente
supor como regidos por uma espécie de liberdade, mas que, por um processo
semiotico que esta imbricado e evolui desse didlogo homem-mundo, encontra nos
telhados (como telas) sua unidade, possibilitando o rompimento/ato criativo, livre,
poético, responsavel por sua conversao em arte.

Algo que nossa experiéncia com artistas e seus processos criativos nos
mostra € que a obra de arte € apenas parte de algo maior... a poética do artista. O
processo criativo pertence e € regido pela poética, esta da ordem de um
comportamento que, com o tempo, vai se tornando habitual, sem nunca produzir
repeticdo. Algo igualmente notavel é que a poética, ainda que caracterizada por uma
licenga para “errar”, tem um processo proprio de autocorrecéo, e é acompanhado de
um sentido de certo e errado, com o qual o poeta Manoel de Barros (2001) parece
concordar quando escreve: “Ha que apenas saber errar bem seu idioma.”. Essa
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poética, cujo processo de consolidacdo e de autocorregdo precisa e ocorre por meio
das obras, parece ter seu objeto incorporado a estas, tal como se a auto
representacdo que cada obra realiza fosse um modo de o artista apresentar suas
conclusbes sobre o que é o objeto da sua poética e, por esse meio, seguir seu
caminho.

Isso instiga a pensar sobre um elemento de objetividade no processo, que
deve ser paralelo aquele de liberdade. Voltando a questdo do icone na semibtica
peirciana, somos levados a considerar que o fato de a acéo desse tipo de signo ser
caracterizada por uma independéncia em relacdo ao objeto, ndo implica,
necessariamente, na completa auséncia de algo que objeta. Consideremos que se
uma agao iconica pode ocorrer em relacdo a uma palavra que, sabidamente, tem um
objeto conceitual, sem levar em consideracdo esse mesmo objeto (e, portanto, a
acdo simbdlica), é porque em certas situacbes — ainda que semioticamente
caracterizadas — a palavra ndo nos aparece como portadora de regras gerais,
expondo em primeiro plano seus aspectos qualitativos — sonoros, visuais. Diante de
tal situacdo, se abandonamos a sintaxe é porque ela jA ndo aparece para nés, e o0
mesmo ocorre com a semantica. A nossa percepcao a palavra, nesse caso, ja a
apresenta como as coisas sem nome, residuo de mundo e, parafraseando Manoel
de Barros (2001), requerendo uma “agramatica”. A agao icbnico-metaférica tem sido
modo de os poetas explorarem semioticamente esse fendbmeno que, contudo se
apoie meramente em qualidades da palavra, tem justamente nestas um tipo de
objetividade que ainda pode embasar a critica que o poeta podera fazer do seu
proprio trabalho ou, mesmo, a critica de arte. Para avangar nesse assunto sobre
uma objetividade que segue paralelamente a uma liberdade poética € que
acrescentamos a esta discussao as contribuicdes do texto de Hausman, a que nos
referimos a seguir.

A nocéao de Nucleos estéticos de Carl Hausman

No texto Aesthetic Cores Carl R. Hausman (2012) defende que ha uma
objetividade que restringe tanto a criacdo quanto as interpretacdes das obras de
arte, podendo justificar as disputas sobre seu significado. Ele localiza a investigacao
a respeito dessa objetividade em uma ontologia da arte, vez que alega tratar-se de
uma objetividade externa, indicada pela presenca de resisténcias durante o0s
processos criativos e investigativos, as quais controlam, ao menos parcialmente, a
criacdo e a investigacdo. Hausman (2012) sugere que os efeitos de tal objetividade
sdo como aqueles que os perceptos tém sobre a formacao dos nossos julgamentos
perceptivos. Considerando que o0s perceptos sdo algo vago, contudo inteligivel no
sentido de serem capazes de se tornarem significativos em um processo
interpretativo — e que em Peirce sédo originados no objeto dinamico —, ele alega
haver algo similar ocorrendo nos processos criativos e interpretativos — que ele
supde ser originado no que denomina “nucleos” (cores):

[...] pelo menos no caso da arte, eu sugiro que existem fontes
interferindo entre os objetos dindmicos e as experiéncias diretas dos
mesmos. [...] Eu considero "ndcleo” um termo apropriado para eles.
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Eles sdo fontes de limitagdes artisticas diretamente experienciadas.
(HAUSMAN, 2012, p. 262)**

Hausman segue esclarecendo que “nucleos” e objetos dinamicos,

[...] n8o sé&o idénticos. Nucleos sdo expressdes ou manifestacdes de
objetos dinamicos, e néo eles proprios objetos dinAmicos. Os nucleos
sdo homoélogos a perceptos pré-interpretados. Sua acdo restritiva
sobre a criacdo e a interpretacdo depende de suas interagcbes com o
criador e intérprete. (HAUSMAN, 2012, p. 262 )*?

Tais nacleos ou manifestacdes de objetos dindmicos evoluem para um tipo de
perturbacdo ou estado de humor que é forcado sobre a consciéncia. Uma
consequéncia € que quando a criacdo ou a interpretacdo ocorre pode-se
experimentar, por exemplo, a sensagcao de que algo parece errado. Isso envolve
algo descrito como um feedback seguido de um movimento para frente no processo;
ele ndo é apenas restritivo, mas, pode ser acompanhando da presenca de
possibilidades.

Hausman (2012) discute em seu texto duas grandes objecdes a ideia de que
existem ndcleos estéticos que sdo externos a obra de arte e ao criador: uma
primeira, que alega serem elas fontes pré-conscientes ou inconscientes; e uma
segunda, que argumenta que considerar artistas como criadores implica em localizar
as restricdes internas a mente desse criador e ndo externamente. Em relacdo a
primeira, argumenta que ele ndo alega que todas as influéncias positivas na arte séo
resultantes de choques externos, sendo algumas resultantes de predisposicoes,
memarias impulsos inconscientes. O que ele defende € que, em parte, elas tém suas
préprias origens, independentes do intérprete; e que Sao cruciais para pensar isso
as restricbes que sao relevantes para a singularidade dos resultados, bem como a
ideia de um centro em torno do qual gravitam varias possibilidades criativas e
interpretativas. Em relacdo a segunda objecao, o autor argumenta, entre outros, que
se 0 processo criativo envolve espontaneidade, sendo 0 agente criativo apenas um
veiculo, entdo nado se justifica encontrar suas fontes apenas dentro do artista. Além
disso, toda a dinamica do processo, envolvendo as perturbacfes que sdo sentidas
pelo artista como uma espécie de grito que pede para ser notado e desenvolvido por
meio da criacdo € incompativel com a ideia de que isso € interno ao agente.

Hausman (2012) assinala que a ideia de nucleos ndo equivale a definir uma
férmula ou um conjunto de diretrizes para criar ou interpretar obra de arte; trata-se
de uma ideia que ajuda a pensar sobre razbes gerais que levam criadores e
intérpretes a ter um sentido de que algo esta errado e a investigar como atender

11 Do original: However, at least in the case of art, | suggest that there are intervening sources
between dynamic objects and direct experiences of them. Such experiences are responses to the
compelling expressions occasioned by the interactions of creative agent or interpreter. | consider
"core"an appropriate term for them. They are directly experienced sources for artistic constraints.

12 Do original: [...] are not identical. Cores are expressions or manifestations of dynamic objects, and
not themselves dynamic objects. Cores are counterparts to pre-interpreted percepts. Their
constraining action on creating and interpreting depends on their interactions with creator and
interpreter.
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certas restricbes que se impdem; também, deve orientar que sejamos sensiveis as
restricbes que se impdem a intepretacdo, cuja importancia ele considera facil
ignorar. Ele pondera que manter a ideia de nacleo em mente tem um valor heuristico
nos processos de criacdo e de interpretacéo, sendo crucial para evitar a nogéo de
gue qualquer criagcéo ou interpretacao é tdo boa quanto qualquer outra. E assinala, a
titulo de conclusdo, que um sentido de que ha nucleos para obras de arte deve ser
mantido, ao menos perifericamente na consciéncia, quando se esté interpretando ou
criando; e que a relevancia disso € de ordem heuristica, devendo ser reconhecida
como a for¢ga compulsiva que motiva continuar o trabalho criativo e a interpretacéo, a
revisdo e toda investigacdo. Deve-se considerar que ha sempre mais, sempre um
"residuo” para ser trazido para o dominio da experiéncia inteligivel.

Na pratica de Francisco de Paula Vieira torna-se proeminente o fato de que a
experiéncia por ele sintetizada nos telhados funciona como base poética para uma
grande diversidade de fotografias, que inclui a série citada aqui como uma pequena
parte, e onde uma compulsdo para produzir é acompanhada de outra para
compreender. Em meio a isso, de um lado ele I& ou revisita essa vivéncia com alto
grau de liberdade; mas, de outro € levado a respeitar algo que se imp8e a partir
dessa mesma vivéncia, levando-o a recusar certas decisdes como inapropriadas.
Durante o processo criativo a que me refiro neste artigo, foram exemplares algumas
ocasides em que obras aparentemente tdo boas quanto outras eram recusadas pelo
artista em nome de pequenas mudancas que ele julgava necessarias. Resulta dai
gue tanto sua liberdade quanto um sentimento de que nem tudo esta bem sao

reunidos em torno dessa vivéncia.

Esse modo de agir, que entendemos ser o do signo iconico, combina
diferentes elementos segundo algo que € dado na percepc¢éo; no caso do artista em
guestdo, essa percepcao esta vinculada aquela experiéncia dos telhados e a todos
0S seus elementos sonoro-visuais-olfativos que, contudo distantes no espaco e no
tempo, insistem sobre a consciéncia. Isso € diferente do modo como agiria uma
mente puramente matematica que, tomando um conjunto qualquer de elementos
elaboraria suas possibilidades combinatérias de um ponto de vista meramente
numeérico. A mente do artista ndo vé esses elementos numericamente, mas,
gualitativamente; portanto, ndo age matematicamente, mas, em relacdo a essa
percepcdo, sendo a nocdo de nucleos estéticos um conceito que parece tentar
compreender a natureza dessa experiéncia e seu modo de agir sobre a acgéo
artistica.

A nocdo de nucleos estéticos de Hausman juntamente com as sementes
peircianas destacadas por lbri contribuem, segundo o nosso entendimento, para que
consideremos as combinacfes que o artista faz em temos da percepcao e da légica;
permitem considerar sobre como o artista reduz o campo de possibilidades
combinatérias diante do aparente caos qualitativo que se apresenta para ele,
transformando sua poética e sua obra em processo e produto de uma investigacao
artistica, heuristicamente orientada.

Consideracoes finais

A poética de superficie e as criaturas graficas de Francisco de Paula Vieira,
gue ele torna-se capaz de compreender na sua investigacdo, por meio da meméria
sempre revisitada daquela complexa “imagem dos telhados”, no sentido n&o apenas
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visual, mas, também sonoro, olfativo etc. — de um conjunto de qualidades iconicas —,
pelo seu carater de génese, tanto restritiva quanto polissémica, ilustra um fenémeno
que ja tivemos a oportunidade de observar outras vezes nos processos criativos de
nossos alunos e que remetem sempre a pensar no objeto semiotico.

O texto de Ibri (2011) convida a fazer associacdes entre esses processos e 0
carater originario da quale-consciéncia, as coisas sem nome, a mediacao iconica.
Tem apontado o caminho para muitas de nossas questdes, dando-nos a segurancga
necessaria para avancar, pela articulacdo que faz entre a filosofia peirciana e a arte.
A 62 semente, especialmente, sempre nos instigou mais diretamente, vez que toca
diretamente na questdo semidtica envolvida no processo criativo e é responsavel
pelos desenvolvimentos registrados neste texto sobre o signo iconico. Cabem,
ainda, outros didlogos com os desdobramentos ulteriores do préprio autor a esse
respeito, o que ainda nao foi feito dentro dos limites deste artigo.

Em meio as nuances daquilo que chamamos de génese do processo criativo
e da poética — e que a sementes organizadas por lbri (2011) ajudam a visualizar —,
instiga-me sempre a ideia de que ha uma espécie de alteridade, dando unidade a
poética e colocando as obras em um continuum interpretante cuja semiose nao
cessa em revelar a diversidade potencializada nisso que objeta, por meio da face
sempre Unica das obras. Ambos, objeto e obra, avessos a uma completa reducao
simbdlica. Isso parece corresponder a ideia de nucleos estéticos de Hausman
(2012), a algo que explique a dupla condicdo — de liberdade e de restricdo —
encontrada no processo criativo. Tal como propds o autor, essa dupla condicéo se
manifesta também no ambito da interpretacdo da obra. Consideramos, portanto, que
assim como outros acréscimos a estas ideias poderdo aprofunda-las a partir do
didlogo com as sementes propostas por lbri, também a nocéo de nucleos estéticos
proposta por Hausman exige outros desdobramentos, por exemplo, explorando esse
carater nuclear da percepcao no ambito da analise critica da arte.
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