Rumo a uma ciéncia da arte?

RONALDO BISPO

Resumo O objetivo deste artigo é apresentar e discutir hip6teses de trabalho para o proble-
ma das relagOes entre arte, cérebro, percepgao e prazer estético avangadas no contexto
de dois volumes do periodico Journal of Consciousness Studies, bem como no contexto
do projeto de pesquisa de doutoramento realizado pelo autor. Pensar, principalmente
dos pontos de vista neurofisioldgico, bioldgico e evolutivo, o que predispde um ser hu-
mano positiva ou negativamente para alguns objetos estéticos. Parte-se da hipdtese de
que a experiéncia sensivel, internalizada na evolucéo filo e ontogenética da espécie,
dotou-nos de dispositivos (olhos, neurdnios etc) e modos de funcionamento organicos
(processamento paralelo da percepgdo visual etc) determinantes do carater limbico de
nossas elaboragdes diante de sistemas estéticos.

Palavras-chave arte, mente, cérebro, cognicao, consciéncia, experiéncia estética, prazer es-
tético, evolugdo, neurofisiologia

Abstract Article’s goal is show and discuss some work hypothesis to the problem of the
relation between art, brain, perception and esthetic pleasure advanced in the context
of two volumes of the Journal of Conciousness Studies, as well in the context of the
author’s doctorate research project. Think, mainly from evolutive, biological and
neurophisiological points of view, what predispose a human being positively or
negatively to some esthetic objects. Depart from the hypothesis that sensitive expe-
rience, embodied during the filo and ontogenetic evolution of the specie, give us some
devices (eyes, neurons etc) and organic ways of functioning (visual parallel distributed
process etc) crucial to the limbic feature of our reactions in front of esthetic systems.

Key words art, mind, brain, cognition, consciousness, esthetic experience, esthetic pleasure,
evolution, neurophisiology



O objetivo deste artigo € divulgar e comentar brevemente um certo conjunto
de idéias discutidas no periodico Journal of Consciousness Studies: controversies
in science & the humanities dedicado a recente investigacao cientifica da relacao
entre arte e cérebro, superando a lacuna que separa as ciéncias e as humanidades.
Esse é um primeiro passo no sentido de erigir uma ciéncia da arte no contexto dos
estudos sobre consciéncia através dos instrumentais da psicologia cognitivo-
evolutiva, das teorias da percepcdo, da neurofisiologia, da biologia e mesmo da
antropologia.

Partindo da distin¢o classica, a arte seria um problema das humanidades e o
cérebro, um problema das ciéncias. A experiéncia estética seria um subconjunto da
consciéncia. Na perspectiva aberta por essa novo programa de investigagéo, a per-
cepcdo e a criagdo artisticas sao agora compreendidas a partir das caracteristicas e
necessidades do corpo que as produzem. A idéia geral é que ndo s6 quanto a arte,
mas também quanto a moral e a religiosidade, bem como quanto a outras proprie-
dades humanas, o que essa nova linha de pesquisa tenta é aproximar e/ou traduzir
o0 l6gico-discursivo-verbal préprio das humanidades, em observagdo e experiéncia
laboratoriais prdprias das ciéncias. Em outras palavras, buscam-se os correlatos
materiais para conceitos como prazer, emogao, experiéncia estética, vontade, liber-
dade, consciéncia entre outros.

Segundo Ramachandran e William Hirstein, existe uma base comum a toda ex-
periéncia estética humana mais ou menos independente de influéncias culturais.
Eles sugerem que certas configuragdes visuais sdo mais eficientes na ativacdo do
sistema limbico do fruidor e assim o sdo fungdo das caracteristicas do aparelho
perceptual-cognitivo deste Gltimo adquiridas no processo evolutivo.

Qualquer teoria da arte (ou, mesmo, qualquer aspecto da natureza humana) deve ter
idealmente trés componentes. (a) a l6gica da arte: se existem regras ou principios universais; (b) a
razdo evolutiva: por que essas regras evoluiram e por que elas tém a forma que elas tém; (c) qual
0 circuito cerebral envolvido (Goguen 1999: 15).

A estratégia entdo é estabelecer os universais artisticos, e, para R&H, esses pa-
recem recair em oito leis validas para toda experiéncia artistica. Sao elas: 1 - peak
shift effect ou toda arte é caricatura: a intensificagdo ou aumento da representa-
¢do de uma caracteristica positiva associada a um objeto conduz, a partir de sua
percepc¢do, a intensificacdo ou aumento de ativacdo limbica no organismo do fruidor
(levando a sensacéo de prazer estético); 2 - agrupamento perceptual ou reunido de
caracteristicas: a visdo primaria descobre e delineia objetos no campo visual,
correlacionando e reunindo caracteristicas coerentes, e esse processo é de algum
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modo recompensado sempre que se alcanga uma representacgéo coesa, significativa
e unitéria; 3 - isolamento de uma modalidade visual singular ou Unica: exploran-
do a capacidade que temos de registrar apenas o essencial das coisas do mundo,
gostamos de imagens que representam um objeto apenas através de seus tragos
mais significativos; 4 - extra¢do de contrastes: agrada ao olhar a aproximacéo de
imagens de caracteristicas diferentes porque a extragdo de caracteristicas necessa-
rias para o0 agrupamento envolveria o descarte de informag&o redundante; 5 - so-
lucdo de problemas perceptuais: gratificacdo pela insisténcia na tentativa de solu-
cao de um problema perceptual assegura que o sistema visual ‘lutara’ por uma so-
lugdo e ndo desistira facilmente diante de uma imagem confusa; 6 - l6gica Bayesian
de toda percepcéo: o sistema visual abomina interpretacfes que contam com um
Unico ponto de vista privilegiado e favorece um ponto de vista genérico, em outras
palavras, ele abomina coincidéncias suspeitas; 7 - simetria: cré-se que na natureza
a assimetria é causada por uma infestacdo parasitaria que prejudica a fertilidade; 8
— metéfora: ser capaz de ver as similaridades escondidas entre episédios sucessivos
distintos permite que vocé ligue e redina esses episodios para criar uma categoria
super-ordenada simples.

De um modo geral, a estratégia adotada por R&H consiste em tentar identifi-
car, em algumas formas visuais, caracteristicas que, ao serem percebidas por um ser
humano, resultam em alguma forma de gratificagdo, funcdo de alguma estratégia
evolutiva corporificada neurofisiologicamente. Em outras palavras, o que os auto-
res procuram evidenciar é a relacéo entre as caracteristicas de determinado sistema
estético (para ndo falar apenas em obra de arte) e as caracteristicas neurofisiologicas
de um alguém, a partir da qual (relagdo) aquele sistema estético é julgado positiva-
mente; como funciona e o que porta determinado sistema perceptual-cognitivo
humano e qual a composicdo, estrutura e organizacdo de determinado sistema es-
tético de tal modo que o cruzamento dos dois sistemas (através da percepcao) pos-
sa resultar em uma experiéncia gratificante, em uma sensagéo de prazer, de recom-
pensa para um ser humano.

Nesse sentido, dois niveis explicativos séo utilizados quase sempre em conjun-
to: o neurofisioldgico e o evolutivo. Em quase todos os exemplos apresentados pe-
los autores, pressupde-se sempre o carater evolutivo da atribuicdo de valor positivo
a uma determinada imagem. Tal imagem X é julgada positivamente ou mesmo da
lugar a uma experiéncia artistica porque possui uma caracteristica ou propriedade
Y que nosso sistema perceptual-cognitivo foi obrigado a apreender e, para tanto,
foi gratificado, a fim de garantir nossa permanéncia. E, nesse ponto, seria preciso
refletir um pouco mais sobre a passagem entre uma estratégia cerebral de sobrevi-
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véncia basica — reconhecimento rapido de alimento, ameaga, acasalamento — e
sua intensificacdo no processo de percepcao estética. Os autores parecem pressu-
por que aquilo que torna mais facil ou resolve um problema béasico da existéncia,
agrega-se algum tipo de prazer que parece querer ser reforgado e ansiosamente
buscado através dos mesmos artificios intensificados nas elaboraces artisticas. Es-
tando correta essa consequéncia, seria preciso apenas realcar o papel do prazer (ou
da recompensa, gratificacéo, vantagem) nessa emergéncia evolutiva.

Uma explicacdo mais especificamente neurofisioldgica estaria presente, por
exemplo, no caso da lei de extracdo de contrastes. Existem contrastes no mundo
que sao percebidos gracas a células especializadas no cérebro animal. O reconheci-
mento de contrastes é reforcado pelo organismo, visto que é fundamental para sua
sobrevivéncia. A ativacdo de tais células ativa igualmente o sistema limbico. Ou:

A idéia principal, entdo, € a seguinte: dado os limitados recursos de atencdo no cérebro e o
limitado espaco neural para representaces em competicdo, em todo estagio em processo é gera-
do um sinal do tipo “olhe aqui, existe uma pista para alguma coisa potencialmente como um
objeto” que produz ativacdo limbica e atrai sua atengdo para a regido (ou caracteristica), desse
modo facilitando o processamento dessas regides ou caracteristicas em estagios iniciais. Além dis-
S0, ‘solucdes’ parciais ou conjecturas para problemas de percepcéo sdo realimentadas desde cada
nivel na hierarquia para cada moédulo anterior no sentido de impor uma pequena tendéncia no
processamento e a percepcao final emerge de tal progressivo ‘bootstrapping’ (Goguen 1999: 23).

Mesmo reconhecendo as indmeras limitacdes das proposi¢des de R&H, é inega-
vel sua importancia no sentido de estabelecer algumas bases para o inicio de uma
pesquisa cientifica da experiéncia estética.

Pensar a arte na relagéo com o cérebro visual através do qual toda arte, seja na
concepgao, execucdo ou apreciagdo, é expressa foi tarefa para o neurobi6logo Semir
Zekit. Zeki se espanta que tanto tenha se falado de arte e tanto tenha se falado do
cérebro visual e tdo pouco sobre o cruzamento dos dois. Avalia que isso ocorre em
funcao de conclusdes inibidoras para pergunta: “Por que nés vemos afinal?”. E a res-
posta para essa questao que imediatamente revelaria um paralelo entre as fungdes
da arte e as fungdes do cérebro e inelutavelmente nos dirigiria & concluséo de que a
funcao global da arte € uma extensdo da funcéo do cérebro. Nessa defini¢do estariam
0s germes de uma teoria da arte com fundagdes bioldgicas sélidas e que unem as
visfes de neurobidlogos modernos com as de filésofos e artistas de varios momentos.

1. Esse autor desenvolve detalhadamente a hip6tese apresentada nesse artigo em seu livro Inner Vision:
An Exploration of Art and the Brain.
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Zeki explica que o cérebro extrai das informagdes continuamente em mudanca
que alcancam apenas 0 que é necessario para que este identifique as propriedades
caracteristicas do que € visto; este tem de extrair caracteristicas constantes a fim
de ser capaz de obter conhecimento sobre elas e categoriza-las. Visdo, em resumo,
seria um processo ativo que depende tanto das operacdes do cérebro quanto do
meio ambiente fisico, externo; o cérebro deve dispensar muito da informacéao que
alcanga, selecionar apenas o que é necessario a fim de obter conhecimento sobre o
mundo visual e comparar a informacéo selecionada com a gravacdo estocada de
tudo que tem visto.

O cérebro visual é caracterizado por um conjunto de sistemas de processamen-
tos perceptuais paralelos e uma hierarquia temporal na percepcao visual. Essas des-
cobertas levam Zeki a propor que existe também uma modularidade, uma especia-
lizagdo funcional na estética visual. Quando a area V4, o centro de cor, é danificada,
a conseqiiéncia é uma inabilidade para ver o mundo a cores. Mas outros atributos
da cena visual sdo percebidos normalmente. Quando a area V5, o centro de movi-
mento, é danificada, a conseqliéncia é uma inabilidade para ver objetos em movi-
mento etc. A percepcao de cor e de movimento ndo é possivel sem a presenca e
funcionamento saudavel dessas areas. Para o autor, essa definicdo da fungdo do
cérebro visual — uma busca por constantes com o objetivo de obter conhecimento
sobre o mundo — é aplicavel com igual vigor a funcdo da arte. Desse modo, ele
define a funcédo geral da arte como uma pesquisa pelas caracteristicas constantes,
duradouras, essenciais e resistentes dos objetos, superficies, rostos, situacfes e as-
sim por diante, que permite-nos ndo apenas adquirir conhecimento sobre o objeto
particular, ou rosto ou condicdo representada sobre uma tela, mas generalizar, ba-
seado nisto, sobre muitos outros objetos e assim adquirir conhecimento sobre uma
vasta categoria de objetos ou rostos. Nesse processo, o artista deveria também ser
seletivo e investir seu trabalho com atributos que sdo essenciais, descartando mui-
to do que é supérfluo. Segue-se que uma das funcBes da arte seria uma extensdo
da funcao maior do cérebro visual.

E por essa razdo que eu sustento o ponto de vista ndo usual que artistas sdo neurologistas,
estudando o cérebro com técnicas que sdo Unicas para eles e alcangando interessantes, mas nédo-
especificas conclusdes sobre a organizagdo do cérebro. Ou, sem divida, que eles estdo explorando
as caracteristicas dos sistemas paralelos de processamento perceptual do cérebro para criarem
suas obras, as vezes, mesmo restringidos inteiramente a um sistema, como em arte cinética. Essas
conclusdes estdo na tela e sdo comunicadas e entendidas através do meio visual, sem a necessida-
de de usar palavras (Goguen 1999: 80).
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Em resumo, para Zeki, por meio da percepcdo, desde os primeiros anos da in-
fancia e gragas a organizagdo especifica do cortex visual, internalizamos imagens e
formas essenciais do mundo que garantem uma percepcéo estavel em uma realida-
de em permanente transformacdo. As conclusdes neuroldgicas dos artistas estdo
em suas telas sem necessidade de palavras. As obras sdo resultados de uma visdo
interior do que esta se passando dentro de seus cérebros, explorando os sistemas
paralelos de processamento perceptivo.

De um ponto de vista da semidtica peirceana e um pouco criticamente, poderia
arriscar dizer que a realidade que construimos é dependente do nosso aparato
neurofisioldgico e este evoluiu na medida da necessidade de expansao da percep-
¢do do mundo ao nosso redor, expansdo do Umwelt. A selecdo da realidade signifi-
cativa nos da um mundo e nos priva de outros. Objetos ndo tém carater verdadeiro
sendo na relagdo com alguém ou alguma coisa. A criacdo e percepcao estéticas
multiplicam o semioticamente real. Transvalorizam o duravel significativo.

Segundo a perspectiva do fisico e cientista cognitivo Erich Harth, nossos cére-
bros sdo caracterizados por caminhos sensérios que sao altamente reflexivos, per-
mitindo que centros corticais mais altos controlem padrfes de atividade neuronal
em areas sensarias periféricas. Essa propriedade é caracterizada como um loop cri-
ativo no interior do cérebro, envolvendo um bloco de rascunho interno e interacées
recursivas entre simbolos centrais e imagens periféricas. O processo é considerado
ser o mecanismo fundamental na base de muitas fungdes cognitivas. Os inicios da
arte pictorica e da linguagem verbal podem ser entendidos como extensdes natu-
rais desses processos internos preexistentes, tornados possiveis pelo altamente alar-
gado coértex pré-frontal humano.

E como se o que vissemos e depois representassemos visualmente fosse o resul-
tado do didlogo entre as caracteristicas do objeto, captadas sensorialmente em uma
instancia periférica, e os simbolos com ele relacionados j& internalizados em ins-
tancias mais centrais. No afé de levar a cabo uma percepgao, muitas vezes, com o
auxilio desses simbolos internalizados, advinhamos mais do que realmente vemos,
0 que pode levar a erros de percepcdo. Harth investiga, portanto, caracteristicas
cognitivas particulares e qual o papel que seus fundamentos neuroanatémicos po-
dem ter na origem das habilidades artisticas e de linguagem. No modelo de bloco
de rascunho, apresentam-se mecanismos neurais através dos quais imagens e sim-
bolos interagem no cérebro humano durante a cognicao consciente. Ele sugere que
em arte pictorica e em linguagem verbal esses processos sdo estendidos além dos
limites dos individuos pela externalizagdo de imagens e simbolos. Muitas formas de
criatividade e invenc¢do resultam do jogo espontaneo entre imagens e simbolos.
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Sublinhando a neurodin&mica, embora altamente determinista, existiriam ingredi-
entes probabilisticos e cadticos. Harth se pergunta em seguida porque o Homo
Sapiens teria comegado a esculpir, desenhar e pintar. Aparentemente ndo tinham
um fim pratico em mente.

Desenhar, pintar e esculpir sdo aparecimentos tardios entre os acontecimentos humanos.
Datam no maximo de 60.000 anos atras, bem depois, portanto, do Gltimo aumento no tamanho
do cérebro ou de qualquer outra mudanca biolégica discernivel. Diferentemente da elaboragéo de
ferramentas, 0s mais antigos esforgos artisticos sdo quase certamente o trabalho exclusivo de nossa
prépria espécie Homo Sapiens. A explosao artistica que comegou cerca de 40.000 anos atras, gros-
seiramente o tempo da extincéo dos Neanderthals, culminou nas pinturas e esculturas magnificas
que nds encontramos nas cavernas no sudeste da Franca e Espanha. Nés perguntamos a questao
no principio: o que fez seres humanos devotarem tanto tempo, paixao e trabalho nesse esforgo?
(Goguen 1999: 105).

Harth acredita que a partir das recentes descobertas em neurofisiologia
cognitiva e evolutiva estarfamos agora em uma boa posi¢do para oferecer uma
hipétese educada para a questdo. Segundo ele, estamos diante do fim do que cha-
mamos de co-evolugdo entre mente e cérebro, a qual viu o crescimento do cérebro
humano, especialmente o cortex pré-frontal, dirigido pelas vantagens adaptativas
de fungdes cognitivas superiores. O cérebro cresceu na medida da necessidade de
processamento das fungdes cognitivas superiores que representavam vantagens
adaptativas. Nos termos do modelo de bloco de rascunho, a execucao de tarefas
cada vez mais sofisticadas envolve um uso cada vez mais intenso de imaginacao
mental. A imaginacdo mental envolvida na criagdo artistica ajudaria em que tarefa
sofisticada?

Provavelmente, na tarefa de multiplicar as paginas de nosso bloco de rascunho
cerebral, Harth explica que noés geralmente podemos diferenciar entre um objeto
imaginado e uma coisa real, mas podemos também reconhecer uma imagem e
utiliza-la como um eshogo provisério, um rascunho (“in a sketchpad fashion”). O
ser humano é capaz de exigir poucos tragos, formas, materiais e dimensfes em uma
imagem para associd-la a sua semelhante real. A habilidade para conectar imagens
imperfeitas com simbolos apropriados sendo uma caracteristica central da inteli-
géncia humana.

Uma nuvem, fortuitamente formatada como um coelho, projetada sobre a retina de algum
hominida distante pode ter sido a primeira imagem externa reconhecida. Em outro momento, ele
ou ela pode ter sido surpreendido(a) pelo que parecia como a imagem de uma cabeca de cavalo
sobre uma parede de pedra. Essas imagens estavam realmente nas cabegas dos portadores. Ne-
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nhum animal poderia ter visto qualquer coisa nelas. Achar tais imagens externas deve ser a mais
graduada entre as grandes descobertas humanas (Goguen 1999: 106).

Segundo Harth, as imagens criadas pela mente e representadas pelo artista nos
auxiliam no (re)conhecimento da realidade. Voltando ao nosso antigo ancestral que
viu um coelho em uma nuvem e a cabeca de um cavalo em uma parede de pedra, 0
autor sugere, de um modo ndo inteiramente claro para mim, que a ténue seme-
Ihanca entre a imagem e o simbolo sugere melhora, desenvolvimento. Nao haven-
do muito a fazer com uma nuvem, a pedra, por outro lado, pode ser feita para pa-
recer mais hipica, cavalar: um simulacro aleatério ¢ modificado em um fac-simile,
uma coisa feita para parecer com. Colocamos mais imagens no mundo. Percebemos
imagens do mundo e criamos simbolos para essas coisas no cérebro. E como se en-
téo vissemos coisas onde elas ndo estdo. Temos uma meméria do percebido e en-
contramos em outras coisas semelhangas com este. Harth propde, em suma, que a
linguagem e a expressdo artistica emergem de modo natural de processos cognitivos
que sdo tracados na primitiva evolugdo primata. Uma caracteristica comum destes
¢ a formacdo de imagens quase-sensoriais, assim chamadas imagens mentais, sob
controle por estruturas corticais pré-frontais referidas como memdria de trabalho.
Tais imagens sdo necessariamente fugidias e incompletas. Isto leva a altamente
realcada habilidade para ‘ver padrfes’ em configuracdes aleatorias que encontra-
mos no mundo ao nosso redor. A manipulacdo de tais imagens externas vem com-
plementar o canal estreito e o carater efémero do bloco-de-rascunho-na-cabeca e
torna-se o inicio do empreendimento artistico. O desenvolvimento cognitivo parti-
cular que autor sugere como base tanto para arte pictérica como para linguagem
verbal envolve a interacdo reciproca entre imaginacgao sensoria periférica e as re-
presentacdes simbdlico/neurais centrais. Tanto a expressdo artistica quanto a lin-
guagem verbal sdo instrumentos ou ferramentas de pensamento, seus modos de
operagdo padronizados depois de processos cognitivos internos preexistentes. Nes-
se sentido, arte € um modo realgado de pensar.

Exceto por minha compreensao limitada de seus pressupostos teoricos, 0 que
Harth parece néo explicar muito bem é qual a importancia de darmos forma mate-
rial externa para uma imagem mental que criamos com o auxilio de simbolos inter-
nos. Ainda assim, Harth demonstra em sua abordagem mais um modo de compre-
endermos a producdo artistica funcéo das caracteristicas inerentes ao funciona-
mento cerebral.

Essas posturas tedricas ndo deixaram de ser alvo de criticas. Amy lone, artista e
tedrica da arte, em artigo intitulado, “Connecting the Cerebral Cortex with the
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Artist’s Eyes, Mind and Culture” (Goguen, 2000: 21-8), concentra suas criticas a “A
Ciéncia da Arte” em trés topicos: (1) a exclusdo de estudos neurolégicos dos artis-
tas, (2) a exclusdo da experiéncia do artista e (3) as premissas da teoria que, segun-
do a autora, estdo baseadas em avalia¢des problematicas relacionadas a estética e a
espiritualidade. Com essas avaliagdes, para as quais nao existiriam provas cientifi-
cas, 0 modelo seria incapaz de abordar consistentemente o escopo do que artistas e
formas artisticas sdo. Para lone, a teoria de Ramachandran e Hirstein é fundamental-
mente falha, e 0 é devido mais a suposi¢des implicitas do que a intencdes explicitas.

Jennifer Anne McMahon, filosofa e artista plastica, em seu “Perceptual Prin-
ciples as the Basis for Genuine Judgments of Beauty” (Goguen, 2000: 29-36), afir-
ma que Ramachandran e Hirstein implicitamente reconhecem que nao é a identifi-
cacdo de propriedades estéticas no objeto que pode nos ajudar a entender o belo.
Ao contrério, segundo a autora, a identificacdo dos tipos de processos perceptuais
que a percepcao do objeto belo ativa no fruidor € que seria a chave para entender
a natureza da beleza. Infelizmente, ainda segundo McMahon, a falha que enfra-
quece as tentativas de Ramachandran e Hirstein € uma confuséo na observacéo do
que constitui uma experiéncia de beleza. Eles teriam confundido respostas agrada-
veis de natureza sexual e outros prazeres sensuais com a resposta agradavel evocada
pelo belo.

Entre os tedricos que propGem outras formas de abordar a relagdo entre arte e
cérebro, destacam-se as investidas de Robert Solso e Rafael De Clercq. Solso, espe-
cialista em psicologia cognitiva, propde um protocolo experimental com o objetivo
de visualizar as diferentes regiGes do cérebro ativadas em um artista e em um néo-
artista no processo de percepcao e reproducéo de figuras geométricas e rostos hu-
manos (Goguen, 2000: 75-86). Segundo ele, as novas tecnologias agora disponiveis,
que revelam funcgdes cognitivas por meios de imageamento cerebral e outras técni-
cas tais como medida de potencial de evocagdo e gravacdo de EEG — eletroen-
cefalograma, auxiliam na tendéncia recente de diminuir a lacuna entre as ciéncias
e as artes. Para 0 autor, esses novos métodos, associados ao nosso entendimento dos
processos neurais que estao engajados na percepg¢do visual, expandiram nosso co-
nhecimento da percepcao artistica. Suas formulac6es sobre aspectos da percepcdo
bésica, da visdo da arte, da representacdo da informagdo visual, da intencionalidade
e visdo da arte, das técnicas de neuro-imageamento e da percepcao facial se enca-
minham para justificar as escolhas feitas na elaboragéo da experiéncia em labora-
torio. Solso esta ocupado em saber se um artista com experiéncia no desenho de
rostos utiliza circuitos e estruturas cerebrais diferentes dos de um ndo-artista no
processo de percep¢do e de representacdo de rostos no papel. O autor escolheu a
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percepcao de rostos como ponto de partida de sua pesquisa visto que a percepcao
visual esta entre as tarefas perceptuais cognitivas mais bem entendidas e porque,
no &mbito desta, muitos estudos revelam que existem estruturas cerebrais especifi-
cas e bem localizadas responsaveis exclusivamente no processamento de faces.

Dito de outro modo, Solso quer saber que regides do cérebro estdo normal-
mente associadas com percepgao facial e em que grau. Além disso, pergunta-se se
existem outras regides do cérebro ativadas em experts que podem refletir um
processamento mais profundo desse tipo de informacé&o facial. Para encontrar res-
postas para essas questdes, a idéia entdo foi acoplar uma scanner de MRI (Magnetic
Resonance Imaging) a um artista e a um ndo-artista, apresentar-lhes figuras geo-
métricas e depois rostos, e pedir que 0s mesmos desenhassem o que estavam vendo
a cada momento, a medida que a maquina mapeava as regides cerebrais ativas de
ambos. Um fMRI ou imageamento funcional por ressonancia magnética mede as
mudancas de micro-vasculatura em um tecido cerebral ativo, tal como pode se apre-
sentar em um sujeito executando uma tarefa cognitiva. Tais observacdes sdo medi-
das secundarias de processamento sinéptico ativo.

0 protocolo experimental propde, portanto, a seguinte sistematica: um artista
experiente e um outro sujeito ndo-artista ficam ligados separadamente e por com-
pleto a um scanner de MRI. Observa-se 0 que se passa em seus cérebros quando
véem e representam rostos humanos e 0 que se passa em seus cérebros quando
véem e representam figuras geométricas. Os graficos resultantes do imageamento
cerebral da percepgéo e reproducdo das figuras geométricas sao subtraidos dos re-
sultantes do mesmo processo sobre as faces. Sinais de controle de atividade motora,
de operacg0es visuais conhecidas (por exemplo: atividade do cértex visual primario)
e de outras atividades percepto-motoras também sdo desprezadas. Os dados do
escaneamento do artista experiente sdo comparados com dados do sujeito contro-
le. Todos os dados sdo coletados sobre a mesma maquina no mesmo laboratério e
pela mesma equipe experimental.

Os resultados revelaram aumento da atividade do fluxo sanguineo na parte
parietal posterior direita do artista experiente. A regido ativada coincidiu com ou-
tras observagdes onde atividades de processamento facial seriam esperadas ocorrer.
Também no ndo-artista o envolvimento marcado na regido parietal posterior direi-
ta foi observado. Entretanto, o grau de ativagio no novigo aparece relativamente
maior do que no artista. Para Solso, esses resultados preliminares sdo de interesse
em dois aspectos: primeiro, eles confirmam que uma area do cérebro frequente-
mente associada com identificacdo facial foi ativada especificamente. Isso em con-
traste com o processamento visual de figuras geométricas. Haveria portanto um
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local especifico responsével pelo processamento de rostos dentro do cérebro hu-
mano; segundo, o nivel mais baixo de ativagdo do artista indica que ele pode ser
mais eficiente no processamento de caracteristicas faciais do que o nao-artista.
Enguanto o artista, que vé e pensa sobre rostos profissionalmente, pode requerer
menos envolvimento nessa area do cérebro normalmente associada com o proces-
samento visual, 0 novigo pode requerer maior envolvimento, sugerindo que ele esta
processando rostos em um nivel mais baixo que lida mais com caracteristicas do
que com o “significado” por tras da face. Com efeito, 0 novigo parecia estar “copi-
ando” o rosto enquanto o artista estaria “vendo além” das caracteristicas.

O artista experiente mostrou também maior ativagdo na area frontal média
direita do que o novigo. Essa parte do cérebro é usualmente utilizada para associa-
¢do mais complexa e manipulacdo de formas visuais. Assim, essas duas principais
descobertas consideradas conjuntamente sugerem a Solso que um artista plastico
experiente, que frequentemente vé e desenha rostos, dedica relativamente menos
energia para o processamento da face e mais para o processamento dessas caracte-
risticas em termos de seus correlatos associados. Em uma frase: o artista “pensa”
mais 0s retratos do que os “v&” O envolvimento da parte frontal direita do cérebro
demonstraria que esse artista habilidoso estaria engajado em um tipo de interpre-
tacdo de ordem mais alta da face percebida, podendo estar contando com uma
representacéo abstrata da mesma.

Esse tipo de abordagem pode ajudar a responder questBes sobre experts em
geral, super-dotados e a origem do talento, entretanto, adverte Solso, deve se ter
muito cuidado na interpretacdo dos resultados desse estudo. Observou-se o
escaneamento de cérebros de apenas duas pessoas. Os dados de um (o ndo-artista)
foi subtraido do outro (o artista). Variacdes na atividade cerebral, desse modo, po-
dem ser um reflexo do modo Unico como o ndo-artista processou a informacao
facial. Além disso, as diferengas medidas podem também ser um reflexo do modo
como o artista e 0 ndo artista processaram as formas geométricas. O autor sustenta
que a amostragem é de fato pequena.

Solso conclui sugerindo que desenvolvimentos mais complexos com a técnica
fMRI devem ser estimulados. No experimento realizado pelo autor, os sujeitos utili-
zados tiveram de ficar quase que inteiramente estaticos durante a captagdo mag-
nética. Segundo Solso, mais estimulos e mais atividades por parte dos sujeitos po-
dem e devem ser utilizadas. O objetivo é desenvolver informag&o confidvel sobre a
relacdo entre performance artistica, processos e estruturas cerebrais. Mesmo que
toda a iniciativa ainda ndo pareca ir muito além da possibilidade de localizar no
cérebro as areas envolvidas na percepcdo e representacao de retratos, de qualquer
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modo, a abordagem de Solso é muito reveladora e da pistas fundamentais para a
metodologia e fundamentag&o tedrica de uma pesquisa para o estabelecimento de
uma ciéncia da arte.

As tentativas recentes de explicacdo da inefabilidade estética foi alvo das in-
vestigagdes do légico e filésofo belga, Rafael De Clercq (Goguen, 2000: 87-98). De
Clercq examina como um relato mais satisfatério pode ser desenvolvido, uma vez
feita uma distin¢do entre dois tipos de awareness, traduzido aqui como “estar ci-
ente de” O autor considera o inefavel da percepcéo estética, aquilo que sentimos,
mas ndo conseguimos colocar em palavras, diante de uma obra de arte.

(-..) muito do que achamos significativo em arte, e em objetos estéticos em geral, ndo pode
ser convertido em palavras (sem residuo) e assim pode nunca tornar-se inteiramente de nos pro-
prios. (..) a lingua, pelo menos em seu modo literal, ndo estd apta para capturar totalmente o
conteldo de uma experiéncia estética; a experiéncia estética, desse modo, pode ser dito, coloca-
nos em contato com o indizivel ou “inefavel” (Goguen, 2000: 87).

0 inefavel da experiéncia estética ndo é descoberto teoricamente nem através
da colocacdo em teste de nossas habilidades linguisticas. Ao contrario, para De
Clercq, é a propria experiéncia estética que faria surgir em nds essa sensagdo de
inefabilidade. Para superar os limites que vé& em varias teorias da inefabilidade es-
tética, recupera a teoria da percepcao do tedrico do conhecimento Michael Polanyi
na qual funda sua prépria concepgao do inefavel estético. De acordo com Polanyi,
explica De Clercq, nés sempre ficamos atentos de certos (assim chamados “subsidi-
arios”) elementos para uma integracao focal desses mesmos elementos. Os elemen-
tos de que ficamos atentos, no entanto, nem sempre tém o mesmo interesse. O
interesse variavel é precisamente o que marca uma importante diferenca entre a
atencdo envolvida em, por exemplo, ler um texto ou andar de bicicleta, de um lado,
e a atencdo envolvida na experiéncia estética, por outro.

Na experiéncia estética, tanto o subsidiario quanto o focal seriam apreciados
de maneira propria. De um lado, focalizamos intensamente o carater estético (di-
gamos, a beleza) de um objeto. No entanto, por outro lado, retemos um estar cien-
te (awareness) igualmente intenso de alguma coisa que recai fora do foco de nossa
atencdo. Para ser mais preciso: enquanto focalizamos nossa atencdo para o carater
estético do objeto, nés ficamos atentos de uma maneira subsididria ao que quer
que empreste para esse objeto focal sua significacdo especial. Desse modo, torna-
se impossivel fazer inteiramente explicito o que é responsavel pelo carater admira-
vel, surpreendente de um objeto estético. O subsidiario é considerado ndo-especifi-
co, porque logo que nds mudamos nossa atencao para ele, e comecamos a examina-
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lo focalizadamente, seu significado muda, este significado sendo, de fato, o foco
sobre o qual € transportado. Em outras palavras, De Clercq conclui que é impossivel
compreender ou agarrar focalmente como um objeto estético adquire seu signifi-
cado especial. Nés s6 podemos relatar isto de maneira subsidiaria (isto é, indireta),
através de seu reflexo em um objeto estético concreto.

De Clercq acredita que a teoria da percepcdo de Polanyi ajuda a compreender o
problema da inefabilidade estética primeiro porque o faz referindo-se a dupla es-
trutura de nossa atencdo em geral, mais especificamente, para a essencial ndo-
especificidade do subsidiario; segundo porque prové as bases para uma explicacao
do motivo pelo qual é apenas em certos momentos, por exemplo, no curso de uma
experiéncia estética, que o objeto do estar atento (awareness) subsidiario é tam-
bém sentido como inefavel. Grosseiramente, poder-se-ia sugerir que esse sentido é
liberado a partir do contraste (ou tensdo) experimentado ao combinar um intensi-
ficado estar consciente subsidiario de com a manutenc&o do interesse no para, fo-
cal. Em resumo, na percepcdo estética a atencéo sobre os elementos subsidiarios é
altamente valorizada e é fundamental para a valorizacdo e construcdo da atencao
focal. Sem um estar ciente bem ativado sobre os elementos subsidiérios, ndo ha
formacdo adequada de um foco central responsavel por nossa sensagéo de prazer
estético. Na percepcao ndo-estética, o subsidiario ndo é essencial para o focal, tem
um valor puramente instrumental, o significado do focal é o nosso Unico interesse
e, portanto, é passivel de traducao por outros meios (caso da linguagem verbal na
conversacdo do dia-a-dia) Na percepcao estética, o subsidiario é parte intrinseca
do focal. Sem o subsidirio ndo héa focal. Por isso a forte sensagdo do inefavel e a
insatisfagdo com parafrases.

As formulagdes aqui eshogadas evidenciam a relevancia e o interesse da abor-
dagem multidisciplinar que tem no Journal of Consciouness Studies um porta-voz
fundamental. Na perspectiva aberta pelos avangos da ciéncia neural e dos estudos
da consciéncia, encontramos a possibilidade de compreender o fenémeno da expe-
riéncia estética de um modo inteiramente novo. As perguntas e possiveis respostas
que langamos sobre o problema devem agora levar em consideragdo que toda per-
cepcdo, inteleccdo e sensacdo humanas sdo sustentadas por configuragdes e modos
de funcionamento neurofisioldgicos que em grande medida determinam suas apa-
ricdes. A ponte que conecta as ciéncias e as humanidades nunca pareceu tao proxi-
ma de ser erigida e quem sabe mesmo ultrapassada.

Objeto de minha pesquisa de doutoramento, a abordagem cientifica da relagdo
entre arte e cérebro e, mais especificamente, a compreensao e investigacao do que
vem a ser uma experiéncia estética referida a um corpo, devem ainda enfrentar a
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necessidade de solucdo para um amplo conjunto de questdes. Uma primeira apro-
ximag&o pessoal do problema pode ser apresentada do modo como se segue.

A primeira dificuldade esta em fazer uma pergunta que possa ser respondida
ou, antes, em fazer uma pergunta que de fato dé conta de alguma coisa real. Em
termos l6gicos, se é que posso falar assim, trata-se de identificar que um fendémeno
X € real, existe, ocorre, € um evento e, em seguida, perguntar como e por que ele,
tal fendmeno, tem lugar. Um outro método interessante é, uma vez identificado
um fendmeno, investigar qual sua fung¢éo evolutiva. Ou seja, por que o fendmeno X
veio a ter lugar. Em termos evolutivos, responder isso parece significar compreen-
der sua funcéo.

Para além das evidéncias inferidas a partir do conjunto de relatos encontrados
nos livros e nos depoimentos dos seres humanos em geral, o fenémeno que desejo
compreender apresenta-se, de forma mais inequivoca em sua realidade, a partir da
experiéncia pessoal de uma sensacao, sentimento ou emocao. Ainda ndo sei muito
bem qual dessas expressdes usar. Em outras palavras, acredito que o fenémeno que
desejo explicar existe de fato, ndo é apenas minha imaginagéao, porque o sinto, como
e em, uma experiéncia particular.

A emocdo ou sensacdo a que me refiro € a emogao ou sensacgao estética e o
processo que dé lugar a esta chamo de experiéncia estética. Uma outra dificuldade
surge de imediato: como ter certeza que a sensagdo e a experiéncia vividas sdo de
fato estéticas e ndo de uma outra natureza qualquer? O que caracteriza sensagao e
experiéncia estéticas e no que elas diferem de outras sensagdes e experiéncias?

Tentemos uma experiéncia, suponho, fenomenoldgica. Lembrar ou tentar viver
uma experiéncia estética nesse exato momento e tentar descrever a emocdo que a
caracteriza®. A primeira e mais freqliente imagem que me ocorre como fonte de

2. 0 que tento nesse momento é me aproximar ao maximo do estabelecimento da realidade do meu
problema sem recorrer a nada senéo as memdrias das idéias e sentimentos j& latentes no meu orga-
nismo. Evito buscar novas informag@es nos livros agora. E como se eu me obrigasse a perguntar e a
responder uma quest&o, apenas com o que ja trago dentro de mim. E até uma maneira de verificar
se acaso ndo posso obter uma resposta que ja me satisfaca e, portanto, ndo precise mais sequer
realizar a pesquisa. O que esse exercicio evidencia é que ndo s6 nao sei exatamente como construir
as respostas para as minhas perguntas, como também tenho dividas sobre o proprio ponto de par-
tida que possibilita a formulacéo da minha pergunta. A idéia também é que todas as leituras, obser-
vacoes e insights posteriores venham ajudar na reformulagéo e amplia¢do desse texto matriz de tal
modo que em cada uma de suas versdes, o texto seja uma fotografia do estado das coisas em minha
mente estendida pela escrita. Como num exercicio minimalista, o texto-matriz atual é a base sobre
qual muitas variagdes mais ou menos amplas e detalhadas podem ser ensaiadas. Avalio que é um
exercicio importante. Depois as leituras e observacfes que farei acrescentardo, esclareceréo e até
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experiéncia estética é a observacao do corpo feminino. Aqui surge outra dificulda-
de: ndo se deve fazer ciéncia de um individuo. A ciéncia, da qual pretendo me apro-
ximar nesse trabalho, pretende dar respostas universais, validas para todos os seres
humanos. Afora o fato de que essa objetividade universal seja incompativel com o
tratamento dos sistemas hipercomplexos e talvez s possa ser alcancada nos niveis
fisico-quimicos, outro fato relevante é a idéia de conhecer a si mesmo para com-
preender o universo. Ainda que mais tarde eu va buscar comprovar minhas hipote-
ses através da observacao do comportamento de outros individuos, o ponto de par-
tida de minha elaboragdo sera evidentemente eu mesmo. Sdo minhas sensacoes
pessoais que me fornecem material e instrumentos para acreditar na realidade do
que estou investigando.

Uma das hip6teses pode ser a de que a emogdo estética experimentada em sua
forma mais elaborada diante de obras de arte teve inicio e poderia ser uma conse-
qliéncia da emocdo/sensacdo experimentada na contemplagdo sensual do corpo
humano.

Mas como posso descrever a qualidade da emogdo sentida diante de um belo
corpo feminino? Ou diante de uma fotografia, de um filme ou mesmo ao ouvir
distraidamente uma conversa distante? Mesmo em sua variedade, todos esses even-
tos parecem provocar 0 mesmo tipo de sensacdo. Ou ndo? Seriam sensacdes dife-
rentes? Como saber, em seguida, que a sensacao sentida por mim é semelhante a
sensacgao sentida por outros nas mesmas ou em diferentes circunstancias, de tal
modo que em todos os casos estejamos diante, possamos constatar, que aqueles
corpos estdo produzindo para suas consciéncias, uma sensacgao estética, diferente
das sensac¢des de dor, de tristeza, de alegria, de impaciéncia etc?

O primeiro obstaculo, portanto, para o estabelecimento consistente de meu
problema de pesquisa é a demonstragdo de que existe algo no universo que tem
uma realidade fisica e também psicoldgica e que convencionamos chamar de: emo-
cao e experiéncia estéticas.

N&o tenho ddvida da qualidade especifica da sensacdo sentida por mim diante
de certas coisas ou situaces, mas ndo sei se posso descrevé-la. Paro e tento aqui
descrever de memoria a sensacao que tive a Gltima vez que acreditei ter vivido uma
experiéncia estética. Ndo consigo descrever exatamente a sensagao, mas posso di-
zer que, por exemplo, diante de uma certa disposicéo de nuvens e cores na parte do
céu que avisto da janela do meu quarto de trabalho, tenho uma sensacéo particular

mesmo modificardo o que eu tiver escrito, mas j4 terei feito um esforco para sentir de verdade a
realidade do meu problema.

123



que me faz querer ficar contemplando detidamente aquela imagem, que me faz
dizer “nossa que bonito”, que me faz ter vontade de fazer uma foto e registrar aquele
momento Unico do universo.

De modo um pouco redundante, outra saida seria afirmar que a emogéo ou
sensagdo estética é aquela experimentada diante de um sistema estético. Ocorre
gue nem sempre um sistema estético é assim sentido por todas as pessoas e, muitas
vezes, um sistema nao-estético pode, com essa qualidade, ser percebido por uma
pessoa em particular®,

A sensacao estética parece envolver portanto algo de inefavel que dificulta ou
mesmo impossibilita sua descricdo detalhada. A emog&o estética € algo que se sen-
te de modo intenso, mas sobre a qual se fala com muita dificuldade e insatisfacéo.
Primeira providéncia, portanto: pesquisar o que é uma emogdo do ponto de vista
psiconeurofisiolégico e o que é uma experiéncia do ponto de vista filosofico.

Mas tentemos avancar uma etapa. Agora sei, mesmo nédo tendo conseguido
descrever detalhadamente, que existe um tipo de sensacdo particular, provocada
por uma grande variedade de objetos e situa¢bes, que podemos chamar de emocao
estética. Ela deve diferir de varios outros tipos de sensacédo e deve envolver de for-
ma bastante aproximada a ativagdo das mesmas substancias e estruturas organicas
em cada um de seus processos de aparecimento.

Pode-se imaginar que hd varios tipos ou intensidades ou qualidades de sensa-
¢Oes estéticas. Pode-se até mesmo sugerir que alguns individuos sdo mais capazes
de experimentar uma sensacdo estética do que outros, e isso deveria ter relagéo
com sua constituigdo bioldgica.

Ora, supondo agora que existem coisas tais como emogdo e experiéncia estéti-
cas, posso finalmente comegar a construir a pergunta, a divida que pretendo res-
ponder com minha pesquisa. Em uma primeira elaboracdo, minhas perguntas po-
dem ser:

0 que é sensacdo, emocdo e experiéncia? O que é uma sensagdo/emocao esté-
tica? O que é uma experiéncia estética? Existe alguma coisa que podemos chamar
de uma experiéncia estética? O que caracteriza uma experiéncia estética neurofisio-

3. N&o se atribui, em geral, a qualidade de estético, por exemplo, a um posto de gasolina, mas se
experimentamos um posto de gasolina em um contexto estético, como em um filme de Godard, por
exemplo, e depois vemos um posto de gasolina semelhante ao do filme, nada impede que o sinta-
mos esteticamente também na realidade. Seria 0 caso de pensar por que e como isso ocorre. A
sensagao estética experimentada a partir da percepc¢ao do filme como um todo, contaminou tam-
bém um de seus elementos constituintes de tal modo que quando via, depois do filme, um posto de
gasolina a sensacéo a ele associada era reativada.
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logicamente? Que coisas nos predispdem a uma experiéncia estética e por qué? Por
que e como certas coisas que percebemos produzem em nos emogdes estéticas? Qual
seria 0 motivo do prazer estético que homens em geral sentem observando mulhe-
res em certas circunstancias? O que é devido ao corpo no acontecimento de uma
experiéncia estética? O que ja estd no corpo tal que diante de um estimulo externo
é produzido algo como um prazer estético? O que ja existe em mim e 0 que consti-
tui aquela coisa de tal modo que nosso encontro provoca em mim uma emogao
particular (estética)? Como se d& a interacdo entre as caracteristicas de determina-
do sistema estético (para ndo falar apenas em obra de arte) e as caracteristicas
neurofisiolégicas de um alguém, a partir da qual (interacdo) aquele sistema estético
é interpretado produzindo uma sensacéo particular para a consciéncia desse alguém?
Como funciona e o que porta determinado sistema perceptual-cognitivo humano e
qual a composicao, estrutura e organizacdo de determinado sistema estético de tal
modo que o cruzamento dos dois sistemas (através da percepgdo) possa resultar em
uma experiéncia gratificante, em uma sensa¢do que pode ser de prazer, de recom-
pensa para um ser humano? Por que certas coisas induzem a producao de emoc¢ao
estética em certos individuos e ndo induzem nada em outros? O que acontece com
o corpo de um ser humano quando ele sente uma experiéncia estética? Qual a fun-
¢do evolutiva da emocdo e da experiéncia estéticas? Como o corpo traduz um esti-
mulo externo de tal modo a proporcionar, a dar lugar a uma experiéncia estética? O
que existe em meu corpo organico e o que existe em uma coisa especifica de tal
modo que nosso encontro provoca em mim o tremor do acontecimento?

Esbogadas muitas perguntas, resta agora imaginar como elas podem ser res-
pondidas ou que respostas eu espero encontrar para elas. Minha hipoteses sdo as
seguintes:

1. certas coisas produzem em alguns de nds algo que chamamos de experiéncia
estética, gracas a ativacdo especifica de certas estruturas e circuitos organicos que,
uma vez ativados, de modo particular por aquelas certas coisas produzem substan-
cias responsaveis pela sensagdo referida;

2. herdamos geneticamente e corporificamos ontogeneticamente uma série de
informagdes codificadas em nivel fisico-quimico de tal modo que, quando perce-
bemos certas coisas, uma grande movimentag&o organica se produz para garantir a
representacao interna do percebido, e a essa representagdo interna esta associada a
producdo de certas substancias;

3. por algum motivo certos cérebros tornam-se predispostos a recuperar ou
reconstruir configurages externas propriamente estéticas (e com isso provocam
prazer em seus continentes) e outros ndo. A possibilidade de reconhecer agradavel-
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mente uma forma/objeto externo/mental dependeria de que algo semelhante j&
houvesse estado presente ou para |4 tendesse no interior da mente. A percepcéo so
poderia “fechar” a forma estética se para ela as “redes neurais” houvessem criado
uma tendéncia ou habito. Nesse contexto, o reconhecimento do estético pode ser
tomado como um aspecto do reconhecimento de forma (sonora, visual, tatil, olfati-
va, gustativa). Sendo assim, o reconhecimento de forma estaria associado a um
background genético-neurol6égico ou uma tendéncia ou habito da matéria cere-
bral. Por ai, talvez entendéssemos por que algumas pessoas se encantam com algu-
mas coisas e outras, ndo. O mapa mental criado diante de um objeto estético pode
ou ndo encontrar memoria genética. Ndo encontrando tendera a rejeita-lo;

4. certa imagem X produz emocao estética porque sua forma modifica a estru-
tura cerebral de um modo tal que muitas outras coisas vém juntas. Um exemplo
disso € a tendéncia que temos de associar 0 som de certas palavras, mesmo desco-
nhecidas, a certas imagens ou sensac¢des: 0 conhecimento tacito;

5. posso imaginar que a selecdo do estético, no caso da percepgdo sexual, teria
um objetivo de permanéncia ou sobrevivéncia individual. (Supondo que fémeas atra-
entes sejam boas reprodutoras.) O reconhecimento do estético estaria programado
geneticamente. Os padrdes mais aceitos seriam adequados a certas circunstancias e
objetivos. Por outro lado, diferentes escolhas estéticas ndo estariam diretamente
associadas a estratégias de sobrevivéncia/permanéncia, mas, de algum modo, tal-
vez inconsciente, essas sele¢des de forma favoreceriam o individuo em alguma ou-
tra circunstancia futura;

6. certas formas encarnam certas sensa¢des. Quando uma forma do mundo é
reconstituida no ambiente cerebral aquela sensagédo associada a forma também é
disparada. Um ledo mostrando suas presas de boca aberta é uma forma a qual esté
associada uma sensacdo de medo. Toda vez que vemos aquela imagem sentimos
medo novamente mesmo que... Apesar de 6bvio, é interessante pensar de que ma-
neira formas exteriores, representacdes mentais e sensagdes se associam de modo
tal que dada a ocorréncia de uma a outra surge também.

Sugere-se que o reconhecimento de forma foi um legado genético porque fa-
vorecia alguma forma de sobrevivéncia. Em certas ocasides, o reconhecimento do
estético favoreceu a sobrevivéncia. O estético € um interpretante e um interpretante
necessario a sobrevivéncia;

7. se 0 conhecimento tacito possibilita 0 reconhecimento de forma, e se isso
difere entre as pessoas, € porque a capacidade de selecionar o que é estético esta
relacionada com a sobrevivéncia. Foi algo implementado no processo de sele¢do
natural;
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8. certas coisas provocam em certas pessoas uma emocao estética porque o
que é percebido vem a constituir internamente aquele que percebe, e o faz de um
modo que ja esta dentro de nos. E a questio de como corporificamos o que perce-
bemos;

Colocado assim de forma tdpica, esse conjunto de perguntas e hipdteses de
trabalho configura uma fase incipiente de um processo de pesquisa que, de algum
modo, tenta situar-se originalmente no contexto das abordagens apresentadas e
discutidas anteriormente.
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