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A questdo da relagdo entre a Psicologia e a Arte é considerada tendo por
referéncia os limites do campo estruturado pelas artes plasticas, fundado
pela especificidade da “ordem humana”. A teoria da arte como
“formatividade” (Pareyson), a interpretagdo da pintura rupestre como
“milagre” (Bataille) e a filosofia da pintura como “ontologia da visdo”
(Merleau-Ponty) fundamentam um pensamento que elabora uma
concepgdo de obra de arte como campo reflexivo a solicitar do intérpre-
te a abertura para o novo e, portanto, para a alteridade — postura fun-
damental na pesquisa em Psicologia Social da Arte.

Descritores:  Arte. Pintura (Arte). Estética. Percepgdo. Psicologia Social.

Aaproximax;ﬁo entre a Arte e a Psicologia nio é um movimento recen-
te. Muito anterior ao proprio advento da Psicologia como disciplina
cientifica, na verdade, em sua origens, foi a propria Estética que se abriu a
Psicologia que estava por vir:

foi a perspectiva do Belo, como dominio da sensibilidade, imediatamente
relacionado com a percepgdo, os sentimentos ¢ a imaginagdo, que
Baumgarten incorporou ao contetido dessa disciplina, 0 qual apareceu
numa época em que a Beleza e a Arte eram geralmente, ou marginali-
zadas pela reflexdo filosofica, que as tinha na conta de irrelevantes,
ou consideradas apenas sob o aspecto racional das normas apliciveis
ao reconhecimento de uma e A producio da outra (Nunes, 1989, p.12).
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Formulada como disciplina no século XVIII por Baumgarten, a Es-
tética baseava-se na idéia de que a Beleza e seu reflexo nas Artes represen-
tavam um tipo de conhecimento sensivel, confuso e inferior ao racional,
claro e distinto, isto é, ao conhecimento voltado para a verdade. Posteri-
ormente, através da Filosofia de Kant, a questdo do Belo ira converter-se
na questdo da “experiéncia estética” que acabara sendo diferentemente in-
terpretada pelas diversas tendéncias tedricas do século XIX. E, paulatina-
mente, a Estética filosofica abandonara 0 dominio metafisico para se
aproximar do dominio experimental e psicologico. N3o ¢ dificil encontrar
as razdes dessa aproximagdo da Psicologia. Na época, afirmava-se que
toda “experiéncia estética” e, consequentemente toda a arte, se articulava
segundo dois polos: um subjetivo (o sujeito, isto &, o artista ou o especta-
dor que sente e julga) e outro, objetivo (0 objeto, isto €, aquelas manifesta-
¢des que condicionam ou provocam o que sentimos e julgamos). A Psico-
logia nascente passou a se ocupar, quase exclusivamente, do aspecto sub-
jetivo, valorizando seus elementos heterogéneos, como o prazer sensivel,
os impulsos, os sentimentos e as emogdes.

Com efeito, em 1876, na sua Introdug¢do a Estética, G.T.
Fechner propds, pela primeira vez, o termo “estética indutiva”, “de
baixo” (von unten), por oposigdo a antiga “estética metafisica” que de-
duzia “de cima” (von oben) a “determinagio conceptual da esséncia
objetiva do belo”. O primeiro laboratério de Psicologia, fundado por
Wundt em Leipzig (1878), assinalou um marco importante na histéria
da Estética. Pode-se dizer que o reino especifico da Psico-Estética Ex- -
perimental nasce com Wundt, feita a ressalva de que muitos predeces-
sores contribuiram para essa estética indutiva. Nessa mesma medida, tam-
bém seria um exagero dizer que Fechner inventou a Estética Cientifica. De
qualquer maneira, o que importa ressaltar é que o advento da Psicolo-
gia como disciplina esta diretamente relacionado com a pesquisa de
problemas cuja natureza é de ordem estética, tais como, os do limiar
estético do crescimento, da unidade na variedade, da auséncia de con-
tradi¢do, de clareza, de associag@o, de contraste, etc. Mas, no tocante
ao conhecimento da Arte ou do Belo, Fechner reincide em teorias obscu-
ras que nada possuem de experimental (Huisman, 1961). Alias, também
como observa Weber (1972, p.9) “apesar do inegavel interesse de seus re-
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sultados, ndo parece que o método experimental tenha oferecido grandes
contribuigSes a uma Ciéncia da Arte”. Faltou a esses pesquisadores a con-
digdo essencial para a pesquisa de questdes estéticas: a frequentagio da
arte. (Munro, 1969).

Por outro lado, as correntes que privilegiaram o aspecto objetivo
da experiéncia estética focalizaram os elementos materiais (sons, cores,
linhas, volumes), as relagSes formais puras (ritmo, harmonia, propor-
¢do, simetria), as formas concretas no espago € no tempo, capazes de
produzir efeitos estéticos. E entre essas correntes, as mais recentes,
que consideram as obras de arte como objetos estéticos privilegiados,
examinando-as do ponto de vista de sua estrutura, pretendem determi-
nar-lhes caracteristicas essenciais e, s6 com base nesse levantamento,
estabelecer concluses de ordem geral e objetiva, aplicaveis a todas as
artes. Tal é a ambigdo de uma Ciéncia Geral da Arte, bem representada
pelos tedricos da chamada Teoria da Pura Visibilidade.

Ora, se a tendéncia do pensamento alemdo, desde o século
XVIII, foi a de decifrar a natureza do fendmeno artistico (os estetas
especulam sobre a natureza da arte e os historiadores da arte empe-
nham-se em estabelecer biografias dos artistas, em atribuir e inventariar
obras, data-las, situi-las na evolugio dos estilos), é da Austria que
partira o impulso para aprofundar o campo de investigagdo da obra de
arte. Assim, em Viena, surge um grupo de grandes historiadores da
arte entre os quais E. Gombrich e E. Panofsky, cuja compreensio de
seu objeto de estudo, curiosamente, foi secundada pelo fato de terem
se inspirado nos psicologos (os cursos de Psicologia da Universidade
eram frequentados por esses historiadores), contribuindo para a elabo-
ragdo do conceito de Gestalt. Foram os professores da Escola de Viena
que fundaram o importante Instituto Warburg, transferido com a as-
cengdo de Hitler, em 1933, para Londres. Ao mesmo tempo, R. Amheim,
que realizava estudos sobre cinema, parte de Berlim para Roma, em
seguida para Londres e, finalmente, para os Estados Unidos, convidado
a ocupar no Sarah Lawrence College, N.Y., uma catedra de Psicologia da
Arte criada para ele. Desenvolve-se ai o primeiro Laboratorio de Estudos
Gestalticos dedicado a Arte. Em Londres, recorrendo aos psicologos
(p.ex.: J. Gibson), Gombrich desenvolveu a idéia da Arte como
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“percepgdo solicitada”, argumentando que uma ciéncia da Arte deve
estar fundada na Psicologia. Também em Londres, outro membro do
Instituto Warburg, Ernst Kris, dava continuidade ao trabalho que inici-
ara em Viena junto a Freud sobre as relagdes entre Psicanalise e Arte.
Ja na Franga, nessa mesma época, R. Huyghe (que era conservador do
Louvre) resignifica a Psicologia da Arte (conhecida através de H. De-
lacroix) através de dividas tedricas contraidas com os historiadores da
arte Emile Mile e Elie Faure (este também pressuposto pela Psicologia da
Arte de Malraux), ocupando em 1951 uma cétedra de Psicologia das Ar-
tes Pldsticas no Collége de France (Bazin, 1986). E, entre nos, € fun-
damental lembrar que ja em 1949, o critico Mario Pedrosa defende sua
tese Da Natureza Afetiva da Forma na Obra de Arte para a catedra de
Historia da Arte no Colégio Pedro II, Rio de Janeiro. Esse fato € digno
de nota, pois essa tese representa uma articulagdo pioneira entre Psicologia
da Gestalt e 0 universo da artes, anterior mesmo a obra de Arnheim, assim
como a pratica terapéutica inaugurada pela Dra. Nise da Silveira no Hospi-
tal Psiquiatrico Pedro I (Engenho de Dentro, R J.), nessa mesma época,
realiza uma nova aproximagio entre Psicologia Analitica e Arte para
o tratamento de esquizofrénicos, distinta da analise mais freudiana que
Osorio César mantinha em relag3o a produgéo plastica dos internos no
Hospital do Juqueri (Franco da Rocha, S.P.).

Em suma, vista em panoramica, negligenciando nomes e a exata
cronologia, a Psicologia da Arte, em suas varias vertentes (da experi-
mental & psicanalitica), aprofunda-se e institucionaliza-se no inicio dos
anos 50. E a maior contribuicio que desse movimento resulta é que
ndo basta considerar apenas os dois pélos da “experiéncia estética” —
o subjetivo e o objetivo. Nao € possivel esquecer que o sentido ineren-
te a ela nfo reside apenas nos estados psiquicos do sujeito, nem deriva
dos objetos como direta consequéncia de suas qualidades fisicas, pois a
“experiéncia estética” tem um profundo “carater valorativo”. Nesse con-
texto, que significa isso — a “experiéncia estética”? E exatamente que
contribuigdo € essa resultante da Psicologia que se aproxima da Arte?
Para tematizarmos essas questdes, retomaremos algumas idéias por nos
mesmos elaboradas em outro momento (Frayze-Pereira, 1984;1994), redi-
recionando-as a luz de uma das célebres declaragdes de Marcel Duchamp
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— “Sdo os espectadores que realizam as obras” (Junod, 1986, p.279)
— frase de grande efeito que, em 1957, ndo foi compreendida e que se
viu retomada posteriormente pelos estudos de Estética da Recepgdo
(Jauss, 1978). Ora, o campo de implicagdes aberto por ela, entretanto, €
mais fecundo do que se pode supor: O exemplo que daremos a seguir, reti-
rado da midia recente, € ilustrativo, nesse sentido.

Em margo de 1991, o Caderno Ciéncia da Folha de Sdo Paulo
publicou um artigo intitulado: “Animais usam pintura para fugir do té-
dio”, sugerindo que as pinturas produzidas por macacos e elefantes em
zoologicos questionam a tradigdo que as separa das criagdes plasticas
humanas. Esse tipo de comparag3o, embora possa parecer resultar de
pesquisas recentes, ndo € uma novidade. Em 1961, desenhos de um prima-
ta foram expostos numa galeria em Mildo por iniciativa do pintor Frances-
co D’Areno, exposi¢do que deu lugar a uma discussdo sobre as fronteiras
da arte. E trés anos antes, isto é, em 1959, em S3o Francisco, California,
uma galeria de arte expusera quadros de um chimpanzé que foram com-
prados por pequenas fortunas (Maccaulay, 1968, p.49).

Ora, a tese subjacente a esses artigos e episodios é a mesma: os
animais tém capacidade e motivagio para as artes plasticas. Basta ofe-
recer-lhes tintas e pincéis que eles, inicialmente, passam a explora-los
e, depois, a manchar telas quando estas lhes sdo oferecidas. O ludico carac-
teriza essa atividade e, no artigo da Folha de Sdo Paulo, o artista cuja pin-
tura é comparada a dos primatas é Willen De Kooning, um dos grandes
pintores do século XX, um notavel do abstracionismo.

Praticamente um ano antes dessa noticia, portanto em maio de
1990, igualmente no Caderno Ciéncia, publica-se um artigo intitulado:
“Pintura rupestre nio € a pré-historia da arte”. O texto fala dos resul-
tados das pesquisas da equipe que trabalha em Paris, no laborat6rio do
Museu do Louvre. Isto é, que “as pinturas rupestres n3o sdo realizadas
com meros pigmentos de base e sim com uma sofisticada composi¢io
de elementos que ndo tem nada de natural”. N3o so6 as técnicas utiliza-
das, mas a propria composi¢do, conforme analisadas pela aparelhagem
sofisticadissima do Louvre, revelam a existéncia de “um projeto do artista
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De Kooning. Easter Monday. Oleo sobre tela, 96,0 x 74,0 cm, 1955-56.
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anterior 4 pintura final, isto é, que esta pintura ndo era imediata, mas
pensada e bem acabada”. Por exemplo, além do o6xido de ferro para
obtengdo do vermelho e do oxido de manganés ou carvdo de madeira
para o preto, esses primeiros artistas empregavam minerais adicionais
(granito e talco) que se destinavam a conservagio das obras, evitando as
rachaduras da pintura ao secar. Além disso, foram identificados diferentes
periodos de trabalho dentro de uma mesma caverna. Mais do que isso, os
técnicos detectaram esbogos em carvdo por baixo das pinturas. E, em
suma, o conjunto dessas descobertas acabaram por levar os especialistas a
pensar que as cavernas, além de verdadeiros santuarios, poderiam ser
compreendidas como complexos ateliés de pintura.

Esses artigos de jornal sdo, evidentemente, muito simples. Mas por se-
rem fundados em pesquisas cientificas, podem ser levados a sério, surgindo da
sua comparag3o uma série de questdes basicas que permitem realicercar as
possiveis relagdes entre a Psicologia e as Artes. Ou seja, se 0s macacos s3o ca-
pazes da arte — assim afirmam alguns espectadores (especialistas) — por qué
serd que suas manifestagdes s30 comparadas a pintura abstracionista, resultado
de séculos de historia da arte? Por qué nfo sdo comparadas a chamada arte
pré-historica, por suposto muito mais proxima dos primatas, na vertente evo-
lucionista? Sera que ¢ porque a figuracio, t30 elaborada ja nas pinturas rupes-
tres, ndo € possivel da parte desses seres pré-humanos? E se a figuragdo € im-
possivel no animal, se o primata s6 € capaz de “abstragdes” e se na relagdo entre
estas ndo se verifica nenhuma filiag3o plastica ou grafica, seria o caso de usar-
mos o termo arte para designar aquele tipo de produgfo pré-humana? Sera
que podemos falar, nesse nivel animal, de um estagio ou de uma etapa de um
tipo de comportamento, o estético, que se verificaria de modo mais complexo
no homem? Ou sera que o proprio comportamento, suposto e implicado pela
arte, € um tipo de comportamento inaugurado com a humanidade?

Pensando nessas questdes, acabamos sendo levados a outra, mais
geral e fundamental, para o inicio de qualquer debate sobre a arte. A per-
gunta €, justamente, o que se entende por Arte? E essa questio ¢ funda-
mental porque a partir dela é que poderemos compreender o comporta-

mento propriamente estético e especificar melhor a relagio entre a Psico-
logia e a Arte.
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Se cada leitor pensar individualmente em alguns exemplos de
obras de arte, com toda certeza ndo hesitara muito. Todos nds concor-
damos que a Monalisa de Leonardo Da Vinci é Arte, que os Lusiadas
de Camdes é Arte, que um Noturno de Chopin é Arte, que as pinturas
no teto da Capela Sistina sdo Arte. Mas se € facil encontrar exemplos
de obras de arte, 0 mesmo ndo ocorre quando se pensa nos critérios
que levam alguém a dizer porque elas sdo Arte (Coli, 1981). Ou seja, é
dificil dizer o que é Arte, sobretudo quando vemos num desses livros
ilustrados ¢ bem encadernados, os chamados livros de arte, referéncias
aos trabalhos desse importantissimo artista plastico contemporaneo, M.
Duchamp, entre os quais um aparelho sanitario de louga, exatamente
igual aos existentes no mundo inteiro — um objeto que passou a ser
conservado em museu e exposto a visitagdo do chamado publico de
arte. No entanto, trata-se de um objeto que ndo corresponde exatamen-
te a idéia que se costuma ter da Arte. E se esse tipo de objeto nos
questiona, de qualquer maneira nossas incertezas acabam se acalmando
quando, ap6s ter buscado saber o que é arte na Teoria da Arte, perce-
bemos que o campo seméntico do termo € ele proprio incerto. E que
os tedricos apontam como um dos aspectos da propria Arte as dificul-
dades que apresenta ao enquadramento numa defini¢do fixa, positiva.
Isto é, os tedricos encontram dificuldades para delimitar as fronteiras
da propria Arte, pois, de um lado, a Arte ndo teve sempre, nem em
toda a parte, 0 mesmo estatuto, o mesmo conteido e a mesma fungéo.
O que se verifica ainda hoje... De outro lado, independentemente de qual-
quer pressuposto socio-cultural, desconfia-se hoje muito da palavra arte.
O campo recoberto pelo conceito € extenso: entre “a obra-prima e o
esbogo, o desenho do mestre e o desenho da crianga, o canto e o grito, o
som e o ruido, a danga e a gesticulagdo, o objeto e o acontecimento”, €
dificil tragar uma fronteira e até poderiamos nos perguntar se vale a
pena tragar essa fronteira. “Porque ndo sdo apenas as teorias da arte
que hesitam em atribuir-lhe uma esséncia, mas a propria pratica dos ar-
tistas € que desmente a todo momento qualquer defini¢do”. Assim,
uma defini¢do da arte ndo deve procurar contrariar esse “movimento
de auto-contestagdo e de invengdo” que orienta a arte € que “a torna
literalmente inapreensivel” (Dufrenne, 1982, p.8).
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Um erro muito freqiiente é considerar a Arte ou admitir como
conceito geral e definidor da Arte um programa particular de arte, uma
poética. Segundo o grande esteta italiano Pareyson (1984, p.24-5), esse
engano ¢ freqiiente e consiste em tomar a parte pelo todo, por exem-
plo, quando se diz que a Arte é expressdo do eu profundo do artista
sem se dar conta que essa ¢ uma idéia que surge com o Romantismo
no comego do século XIX, e n3o antes. Para evitar esse equivoco,
muitos estudiosos admitem uma defini¢do que possua um carater nega-
tivo, isto é, que impega a busca de uma definig@o “real”, de esséncia ou de
qualquer ser oculto, como durante séculos fizeram todas as poéticas, afir-
mando que a arte ¢ intuigdo ou forma, que ¢ idéia ou expressdo, que €
isto ou aquilo, sempre na ilusdo por parte de cada uma dessas posigdes
de ter sido esta e ndo as outras a que capturou com sua rede concep-
tual “a propria universalidade da arte, toda arte e para sempre”
(Formaggio, 1981, p.9).

No entanto, se considerarmos historicamente as definigdes da
Arte, segundo Pareyson (1984, p.29-33), podemos ordena-las basica-
mente em trés categorias: arte entendida como fazer, arte entendida
como exprimir, arte entendida como conhecer. Sdo concepgdes que
ora se opdem, ora se combinam, mas que grosso modo apontam para
contextos historicos bastante distintos.

Com efeito, a primeira concep¢do — a arte entendida como fazer
— prevaleceu na Antigiiidade, quando o aspecto fabril, manual, execu-
tivo, era acentuado. Com o Romantismo permaneceu a segunda — a
beleza ndo era compreendida como adequagdo a um modelo exterior, mas
pela intima coeréncia das figuras artisticas com o sentimento que as inspi-
rava e suscitava. E foi no Renascimento que prevaleceu a terceira maneira
de conceber a arte — a arte como visio da realidade, ora da realidade
sensivel, ora de uma realidade metafisica superior, mais verdadeira, ou de
uma realidade espiritual mais intima, profunda, emblematica.

Seria possivel dizer que a Arte encerra todos esses atributos. No
entanto, € preciso observar mais de perto os proprios termos envolvi-
dos nessas definigdes.
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Se considerarmos a primeira definig3o, arfe ¢ expressdo, teremos
que admitir, no entanto, que todas as operagdes humanas s3o mais ou
menos expressivas, isto €, que toda obra humana contém a espirituali-
dade e a personalidade de quem a realizou e a ela se dedicou e que,
nesse sentido, a arte é, também, operagdo expressiva. E que ndo ¢ esse
aspecto que a caracteriza essencialmente. Dizer, por exemplo, que arte
¢ expressdo de sentimentos — pode ter sentido no plano de um particular
programa de arte (isto €, no plano de uma poética), mas n3o no plano da -
estética, quer dizer, no plano de uma concepgao geral de arte.

Esse mesmo tipo de reflex3o vale para a concepgdo que diz ser a
arte conhecimento, isto é, que ha um componente cognitivo na arte.
Mas, sabemos, se a arte pode chegar a se fazer ciéncia como em Leo-
nardo Da Vinci, aquilo que se diz da arte — que ela é reveladora da
verdadeira realidade das coisas — pode-se dizer de outras atividades
humanas, que no seu concreto exercicio, abrem portas sobre a constituigio
da realidade: a Filosofia, a Ciéncia, a Moral, a Religido...

Mas a arte é também um fazer. E também aqui é preciso obser-
var que todas as atividades humanas tém esse lado executivo, que ha
criagdo em outros planos que ndo o artistico. E, nesse momento, ainda
estamos no ponto zero, is voltas com a questdo da qual partimos: o
que € a Arte?

Pensar a articulagdo exprimir — conhecer — fazer, rompendo
com a atitude isolante, que opera com positividades, €, através de
Pareyson (1984), a maneira de nos aproximarmos de uma resposta que
dé conta da concretude da arte.

Com efeito, a arte é necessariamente expressiva enquanto € for-
ma, isto é, um ser que “vive por conta propria e contém tudo o que
deve conter”. E esta afirmagio significa que “a forma € expressiva en-
quanto o seu ser é um dizer”. Nesse sentido, ela ndo tem um significa-
do, mas ¢ um significado. E, a partir dai entende-se porque a arte é
também um conhecer, pois ao revelar um sentido das coisas, o faz de
modo particular, ensinando uma nova maneira de perceber a realidade.
Esse novo olhar é revelador porque é construtivo, isto é, formador.
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Nessa medida € um olhar que se prolonga no fazer, “como o olho do
pintor cujo ver ja é um pintar” (Idem, p.31).

Conclusdo: a arte ¢ um fazer. Mas é um fazer especifico. Ou seja,
“é um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fa-
zer”. E uma atividade na qual execugio e invengdo caminham parale-
lamente, simultaneamente e de modo inseparavel. Assim, na arte con-
cebe-se executando, projeta-se fazendo, executa-se encontrando a re-
gra, ja que a obra existe s6 quando € acabada. Isto €, ndo ha arte sem
obra, entendida inicialmente como objeto sensivel que € inventado ao
ser feito. A sua realizagio ndo é um facere, mas um per-ficere, isto é,
um acabar, um levar a termo de modo tdo radical que o resultado € um
ser inteiramente novo e irrepetivel.

Sdo essas, em suma, as caracteristicas da forma: “exemplar na sua
perfei¢do, singularissima na sua originalidade”. Portanto, a arte € uma ati-
vidade que é um formar, isto é, um executar que é um inventar. (Idem,
p.32). Nesse sentido, se a obra de arte € forma, a atividade artistica € for-
matividade, na medida em que é o resultado de um processo de per-
feicdo. A obra é perfeita exatamente na medida em que o por fazer e o
como fazer foram levados a termo plenamente.

Contudo, o modo como os homens concebem a arte e a atividade
artistica, isto é, a forma e a formatividade, concretamente, é uma outra
historia: a historia da arte.

Uma maneira abrangente de se compreender a arte, portanto, te-
ria que levar em conta a sua particularidade, definida pela sua historici-
dade. Assim, por exemplo, um outro pensador italiano importante —
Formaggio (1981, p.9) — define arte dizendo o seguinte: “arte € tudo
aquilo a que os homens na histéria chamaram e chamam arte”. Como
se pode observar, trata-se de uma definigdo que permite a propria veri-
ficagdo do conceito de arte, isto é, ela suscita uma série de interroga-
¢des que comega com a seguinte pergunta: como se constitui aquilo a
que os homens chamam arte? E esta indagag8o gera outras: que signi-
fica “aquilo”, que “homens” s3o esses, qual a “validade desses discur-
sos” e, principalmente, “a que hoje os homens chamam arte”. Trata-se,
portanto, de um questionamento que nos leva necessariamente a admi-
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tir, lembrando Foucault (1972), que é somente na historia que se pode-
ra descobrir o Unico a priori concreto a partir do qual a arte assume seus
contornos necessarios.

Claro deve estar, a partir dessa breve apresenta¢do da problematica
- conceitual encerrada pelo termo arte, que o terreno no qual se deve
fundamentar qualquer pesquisa que envolve o processo artistico é o
tragado pela historia da arte. Esse é o ponto de partida indiscutivel de
qualquer pesquisa sobre a arte. E a partir dele fica impossivel pensar a
arte em geral. E isso porque, como ja sabemos, falar sobre a Arte em
geral é correr o risco de falar sobre o nada.

Nessa medida, quando o desejo € o de estabelecer um dialogo
com a arte, ha que se reconhecer o ponto basico do qual qualquer pes-
quisa deve partir: a obra de arte. Afinal, “a arte existe para ser percep-
cionada” (Argan, 1982, p.109). Contudo, percebemos muitos objetos
que nada tém de artisticos. Quer dizer,

a percepgdo orientada para a arte, tenta comunicar-nos algo diferente
do que nos ¢ comunicado pela percepgdo normal, projeto que s¢ evi-
dencia no modo de elaboragdo das coisas que os artistas oferecem a
nossa percepsdo, ou seja, nas técnicas artisticas (/dem).

Essas técnicas que sO podem ser postas em pratica tendo em vista
certos materiais, junto com estes, variam conforme as épocas e os lugares.
E esse fato — embora ndo seja decisivo na determinagdo de um objeto
como obra de arte, pois para isso concorrem, além do artista e dos meios
que emprega, também a critica, o publico, o mercado e, em suma, todos os
espagos institucionais da arte (museus, galerias, etc.) — permite-nos ob-
servar novamente que é praticamente impossivel definir para a arte um
esquema ou um programa de realiza¢do universal e invariavel. Vejamos
um exemplo fundado na contemporaneidade quando, € bem evidente, é
impossivel manter a unicidade da arte para falarmos da Arte.

Com efeito, de um lado, encontramos os expressionistas abstra-
tos dos anos 40-50 que reviveram
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uma concepgdo romintica do artista, como um homem concomitan-
temente pertencente € contrario ao seu tempo € que d4 forma aos
conflitos mais profundos de sua época, e que além dessa concepgio
roméntica do artista defendiam que uma era violenta exigia uma arte
violenta (Lasch, 1986, p.133).

De outro lado, ha que se considerar a sensibilidade minimalista
que se originou de um espirito de reducdo e reflete um sentimento de
que ndo ha espago para a arte e de que a sociedade moderna, como a
arte moderna, aproxima-se do fim do caminho. Se considerarmos esses
dois movimentos, veremos que, de um ao outro, temos 0 contemporianeo
e possibilidades de se pensar o individuo, os tempos modernos € a pro-
pria arte segundo modos distintos.

Numa conferéncia pronunciada em 1951, o pintor francés Jean
Dubuffet antecipou os tragos principais da sensibilidade minimalista, ao
defender a “completa liquidagdo de todas as formas de pensamento,
cujo conjunto constitui 0 que se designou ‘humanismo’ e que foi fun-
damental para a nossa cultura, desde o Renascimento”. Segundo
Dubuffet, o artista deve suprimir a assinatura pessoal de sua obra. Se ele
pinta um retrato, insiste, deve procurar libertar o retrato de quaisquer tra-
¢os pessoais. Trata-se de fazer uma arte impessoal que rejeita o primitivis-
mo, o surrealismo e o expressionismo abstrato com veeméncia.

Nessa linha, Ad Reinhardt, pintor americano que de 1957 a 1967
ndo pintou outra coisa sendo composi¢des em negro, no texto Doze regras
para uma nova academia (1957), dizia o seguinte:

nenhuma textura, nenhum trabalho de pincel ou caligrafia, nenhum
esbogo ou desenho (...) nenhuma forma, desenho, cor, luz, espago,
tempo, movimento, dimensdo ou escala, nenhum objeto, nenhum su-
jeito; nenhum tema; nenhum simbolo; imagem ou signo; nem prazer,
nem dor (Lasch, 1986, p.133).

De outro lado, Mark Rothko, com a série de trabalhos em negro
semelhantes aos de Reinhardt, destacava estar interessado somente em
“expressar as emogdes humanas e em comunica-las aos outros”. Uma
comparagdo entre as pinturas em negro de Reinhardt e as de Rothko
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Dubuffet Personagem numa paisagem. Desenho a nanguim, 30,5x24,0 cm, 1960.

mostra a diferenga entre uma arte que, tendo renunciado a esperanga
de impor a ordem do artista a0 mundo, apega-se, no entanto, a indi-
vidualidade, como a tunica fonte de continuidade num meio circun-
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dante de outro modo cadtico, € uma arte que, por outro lado, renuncia
a propria possibilidade de uma vida interior (Lasch, 1986, p.134).

Segundo Eliza Rothbone as pinturas em negro de Rothko
“mantém sua preocupag¢do com uma experiéncia humanamente vivida”.
A tnica idéia desse artista é a de “uma experié€ncia que possa se expan-
dir na resposta do espectador, ao passo que Reinhardt recusa qualquer
intercdmbio desse tipo entre possibilidades interpretativas”. Para
Reinhardt “a opgdo pelo negro foi o Gltimo passo para evitar qualquer
uso da cor...” (Idem).

Porém, admitindo que € quase impossivel manter a unidade da
arte na contemporaneidade, dada a multiplicidade das poéticas existen-
tes, como compreender que todas elas sejam arte, ou melhor, que
Reinhardt e Rotko, por exemplo, representem modos diferentes de se
fazer arte; ou diferenciagdes da arte, e que as expressdes dos demais
primatas n3o fazem parte desse processo que justamente admite tantas
variagOes? Para compreendermos esta questdo, sera preciso entender-
mos que tipo de comportamento é esse, pressuposto e implicado pela
arte, que se verifica na “ordem humana”. E, nesse instante, a indagagio
ndo é mais histérica, cultural ou psicoldgica. Ela é, antes, uma questio
filoso6fica. Entre os pensadores contemporineos, Maurice Merleau-
Ponty ¢é talvez aquele que mais radicalmente considerou essa questdo,
elaborando uma Filosofia na qual o “comportamento estético” tem um
valor ontologico fundamental.

Em A Estrutura do Comportamento (1942), o filoésofo distingue
a “ordem humana”, a “ordem fisica” e a “ordem vital”. E a “ordem huma-
na” é definida por uma “estrutura simbdlica” cujo equilibrio ndo se verifica
como conservagdo de uma ordem dada (ordem fisica), nem como
adaptacdo através das virtualidades do organismo as condigOes atuais
(ordem vital), mas em virtude da possibilidade de ultrapassar a imedia-
tez das situagGes e criar uma situagdo nova tendo em vista algo que
esta ausente. O simbolo justamente € o que exprime esse tipo de estrutura-
¢do onde a agdo se orienta para o virtual, orientagdo que se presentifica na
percepgio, na linguagem e no trabalho. A “estrutura simbolica” define-se,
entdo, por um movimento de transcendéncia que confere a existéncia
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humana o poder de ultrapassar o dado, encontrando para ele um senti-
do novo através de uma agfo orientada em fung@o do possivel. “Por isso
mesmo, diz Chaui (1974), somente nessa dimeng3o € que se podera falar
em historia propriamente dita” .

Embora ndo seja possivel tratar dessas distingdes com a minucia
que elas exigem, no espago deste artigo, algo que ja fizemos em outro
trabalho (Frayze-Pereira, 1984), cabe citar deste apenas uma passagem
para esclarecer um pouco mais a quest3o que nos interessa.

A transcendéncia ja descoberta no plano vital €, na ordem humana,
conservada e ultrapassada, pois a peculiaridade da ‘estrutura simboli-
ca’ ¢ ser reflexionante. Trata-se de uma reflexdo que, como sabemos,
ocorre primordialmente no corpo, propagando-se nas coisas e instau-
rando entre cle ¢ elas uma relagio expressiva. E o corpo reflexivo,
portanto, que inaugura a ‘estrutura simboélica’, destruindo a oposigio
subjetivo/objetivo. E, nesse sentido, impossivel distinguir nessa di-
mensdo meios ¢ fins como elementos separados. A agdo humana sé
podera ser apreendida concretamente através de uma estrutura que
rompe com a exterioridade entre meios e fins. Diz-nos Merleau-Ponty
(1942, p.188): ‘sem diavida, o vestudrio, a moradia, servem para nos
proteger do frio; a linguagem ajuda o trabalho coletivo e a andlise do
‘solido inorgdnico’. Mas, o ato de se vestir torna-se o ato de enfeite
ou, ainda, o do pudor, e revela uma nova atitude para consigo mesmo
€ para com o outro. Somente os homens véem que estio nus. Na casa
que constrdi para si, o homem projeta ¢ realiza seus valores preferi-
dos. O ato da palavra exprime, enfim, que deixa de aderir imediata-
mente ao meio, eleva-o A condigdo de espeticulo, e apodera-se dele
(...) pelo conhecimento propriamente dito’. A estrutura que vincula
meios ¢ fins determina a génese da agfio como transformagio do dado
em fins, e destes, em meios para novos fins (Chaui, 1974). A ponte
construida pelo castor reitera-se num processo ciclico a perdurar nas
suas condigbes naturais. E um objeto que ndo tem sentido sendo na
sua relagdo vital com o comportamento do organismo. Do mesmo
modo, se o chimpanzé ¢ capaz de conferir valor instrumental a um
galho de arvore, jamais chega a construir instrumentos a servir-lhe
para repor outros. Ademais, no galho de arvore transformado em bastfo, o
galho ¢ suprimido enquanto tal. ‘Para o0 homem, ao contrario, o galho de
4rvore transformado em bastio permanecera justamente um galho-de-
arvore-transformado-em-bastdo, uma mesma coisa com duas fungSes di-
ferentes, visivel para ele sob uma pluralidade de aspectos. O poder de es-
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colher e de fazer variar os pontos de vista permite-lhe criar instrumentos,
ndo sob a pressdo de uma situagdo de fato, mas para um uso virtual e em
particular para fabricar outros’ (Merleau-Ponty, 1942, p.190). A agdo
propriamente humana ndo pode ser reduzida a agdo vital. O galho transfi-
gurado em bastio adquire para o agente a forma de um instrumento de
trabalho, trabalho este que os consome no processo a0 mesmo tempo que
repde novos instrumentos. E € dessa maneira que o galho de arvore dado
desaparece no bastdo. E ¢ este o sentido do trabalho, isto é, o reconheci-
mento para além do mundo atual de um mundo de possibilidades
(Merleau-Ponty, 1942, p.190). E estas sio possibilidades do corpo e das
coisas. Escreve Bosi (1977, p.55): ‘morar € possivel porque mios firmes
de pele dura amassam o barro, empilham pedras, atam bambus, assentam
tijolos, aprumam o fio, trangam ripas, diluem a cal virgem, moldam o
concreto, argamassam juntas, desempenam o reboco, armam o madei-
rame, cobrem com telha, goivo ou sapé, pregam ripas no forro, pregam
tabuas no assoalho, rejuntam azulejos, abrem portas, recortam janelas,
chumbam batentes, ddo A pintura a ultima dem#o’. A casa ndo estd em
poténcia como forma indeterminada na matéria. Depende de um ato de
violéncia através do qual se extraem da matéria, mediante a visualiza-
¢do de uma perspectiva (a casa), possibilidades que a transformam ¢
viabilizam o seu uso. O ciclo natural se rompe na medida em que a agio
humana — na qual o agente se encontra corporalmente engajado € com
dominios ampliados mediante o uso de instrumentos — ndo ¢ mera nega-
tividade, mas negatividade formadora: projeta ‘objetos de uso’ (‘a vesti-
menta, a mesa, o jardim’) ¢ ‘objetos culturais’ (‘o livro, o instrumento de
musica, a linguagem’), que constituem 0 meio propriamente humano ¢
fazem emergir um ciclo inédito de comportamentos (Merleau-Ponty,
1942, p.175). S30 esses 0s objetos que inicialmente compdem o campo da
percepeio. E mesmo quando a percepgdo se orienta para ‘objetos naturais’
¢, ainda, através de objetos humanos (por exemplo: a linguagem) que ela
os visa. E isto ¢ possivel porque o homem ndo € uma coisa € nem um ser
que se perde nas transformag3es reais que opera sem poder reproduzi-las:
‘tem o privilégio de relacionar-se com outra coisa diferente dele proprio,
porque nio ¢ simplesmente, mas ‘existe’ (Merleau-Ponty, 1966, p.227).
Na ‘estrutura simboélica’, o corpo humano deixa, portanto, de aderir ao
meio da maneira como o animal adere. Ademais, esse corpo ja nio esta
sozinho. Encontra-se situado entre outros corpos também situados, de
sorte que a agdo humana aqui referida é tomada no seu sentido particular
e concreto. O agente ndo ¢ a subjetividade, mas uma intersubjetividade ,
de modo que ‘o conhecimento se encontra recolocado na totalidade da
praxis humana e lastreado por ela’ (Merleau-Ponty, 1966, p.237). Nesse
sentido, ‘o que define 0 homem nfo € a capacidade para criar uma segun-
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da natureza — econdmica, social, cultural — para além da natureza bio-
l6gica, é sobretudo o poder de ultrapassar as estruturas criadas criando
outras’ (Merleau-Ponty, 1942, p.189). E um poder de transcendéncia que
pde o agente humano como um ser histérico. Ou seja, ‘a dialética humana
¢ ambigiia; ela se manifesta inicialmente através das estruturas sociais ou
culturais que faz aparecer e nas quais se aprisiona. Mas seus objetos de
uso ¢ seus objetos culturais nido seriam o que sdo s¢ a atividade que os fez
aparecer ndo tivesse também como sentido negi-los e ultrapassi-los’
(Merleau-Ponty, 1942, p.190 — grifos do autor omitidos). Assim, com a
‘estrutura simbdlica’ marca-s¢ 0 advento da Iégica da expressio mediante
a qual o significante e o significado ndo se vinculam com bas¢ numa as-
sociagdo empirica, por sua vez fundada na situagfio imediata e limitada
que circunda o agente. Isto €, com a ‘estrutura simboélica’ abre-se a pos-
sibilidade de expressdes variadas de um mesmo tema; ‘multiplicidade
de perspectivas’ (Merleau-Ponty, 1942, p.133). (Frayze-Pereira, 1984,
p.191-4).

Em suma, a estrutura simbolica € polarizada pelo “corpo enquan-
to unidade de condutas e nucleo de significagdes e pelas coisas, en-
quanto qualidades expressivas, isto €, dotadas de sentido” (Chaui, 1974).
Isto quer dizer que a estrutura simbélica € reflexionante, reflexdo que
ocorre primordialmente no corpo e n3o na consciéncia, situando-se o
“para-si” num dominio que sempre, filosoficamente, pertenceu ao em-si .

O enigma € que meu corpo ¢ simultancamente vidente e visivel. Ele,
que olha todas as coisas, também pode olhar-se ¢ reconhecer naquilo
que vé o ‘outro lado’ de sua poténcia vidente. Ele se v€ vendo, toca-se to-
cando, ¢ visivel e senstvel para si mesmo. E um si, ndo por transparéncia,
como o pensamento que sO pode pensar assimilando o pensado,
constituindo-o, transformando-o em pensamento, mas um si por
confusdo, narcisismo, ineréncia daquele que vé€, naquilo que vé, da-
quele que toca naquilo que toca (...). Visivel e mével, meu corpo esta
no numero das coisas, ¢ uma delas, preso no tecido do mundo e dota-
do da coesdio de uma coisa. Mas, porque vé € se move, mantém as
coisas em circulo ao seu redor, sio um anexo ou um prolongamento
dele mesmo, estdio incrustadas em sua carne, fazem parte de sua de-
finigiio plena, ¢ o mundo ¢ feito do préprio estofo do corpo (Merleau-
Ponty, 1964, p.18-9).

E comentando Merleau-Ponty, diz Chaui (1974):
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a propagacdo da reflexdo corporal nas coisas desdobra a interioridade
ou o sentido presente nelas como neles. Quando o pintor diz que ¢
visto pelas coisas ao invés de serem as coisas vistas por ele, pde a vi-
sdo no proprio mundo. Ou seja, ha uma visibilidade secreta nas coisas
que se torna visibilidade manifesta através de nosso corpo (...). A es-
trutura simbdlica, portanto, pde a reversibilidade do sujeito e do
mundo como uma relagdo expressiva. Ndo hd coisas puras, mas coisas
humanas, fisionomias, valores. Os outros e as coisas s¢ oferecem
como polos do desejo € a dialética humana nasce ai, na tentativa de
apropriagdo e negagio do mundo natural, fazendo emergir o0 mundo
humano da linguagem e do trabalho.

Em outras palavras, diriamos, é ai que nasce o mundo da arte.

Com efeito, sabemos que a arte é um fazer formativo, isto é, tra-
balho. Mas, sabemos também que é um fazer expressivo, significante,
quer dizer, linguagem. Ora, como o simbolo exprime justamente um
tipo de estruturag@o onde a agdo visa 0 que esta ausente, a linguagem e o
trabalho podem aparecer no mundo humano e com elas a dimensdo do
sentido. Nessa medida, percebemos que é desde o seu proprio corpo
que o homem se diferencia dos outros seres. E mais, que ¢ através des-
se corpo, vidente-visivel, que se abre o campo das significagdes pictu-
rais, campo aberto desde 0 momento em que um homem surgiu no
mundo. E, nesse sentido, que o historiador da arte Thévoz (1984, p.7)
também pensa ser o homem diferente dos outros seres, isto €, por seu cor-
po, pois 0 homem é um ser que se situa numa relagio ambigiia com sua
propria imagem, ambigiiidade que o leva a retocar seu corpo de multiplas
maneiras, deformando-o, mutilando-o, ornamentando-o através de tatua-
gens, escarificagdes, maquilagem, cirurgia plastica... E pode ser que essa
tendéncia auto-plastica sugira a alguns a raiz vital da propria arte. No en-
tanto, se o' homem nasce prematuramente, com uma pele muito fina, muito
fragil, muito pura e que, por isso, pede uma protegdo artificial, esta nio é
apenas fisica, mas, sobretudo, simbolica. Quer dizer, ao nascer, o homem
fica exposto num duplo sentido: aos perigos, mas também aos olhares. Ele
¢ com toda certeza o unico animal que nasce na e que faz de sua pele uma
superficie a pintar — superficie na qual gradualmente se inscreve sua iden-
tidade que, por exemplo, a tela, epiderme ultra-sensivel, através da
pintura e de toda a arte, ira ampliar. Assim, o que permitira ao homem
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se dizer diferente de todos os outros seres, de um modo definitivo, as-
sume na historia a forma espetacular de um milagre, ndo o milagre gre-
go, mas o “milagre de Lascaux™ (Bataille, 1955, p.11). Desse ponto de
vista, que significa Lascaux ? ' :

Lascaux constitui o primeiro signo sensivel que nos foi legado do
vinculo entre a humanidade e a arte. H4 em Lascaux uma figuragéo
inttil de signos que seduzem, que nasceram da emog#o e ainda se diri-
gem a ela, através dos contornos de uma determinada Forma: trata-se
de uma arte naturalista, mas de um naturalismo que atinge, exprimin-
do-o com exatidio, aquilo que no animal é maravilhoso, uma beleza
sobrenatural. Para Bataille (1955), o homem de Lascaux tirou do nada-
artistico, isto é, criou literalmente o mundo artistico e com este inaugu-
rou a histéria da “comunicagdo dos espiritos”. E em Lascaux que tem
inicio a historia da arte, pois os homens que ai viveram instauraram um
sofisticadissimo processo de comunicag¢do, um lago intersubjetivo com
uma longingiia posteridade constituida por nds, uma humanidade que
na condig@io de receptora faz outro uso dessa heranga. E nas profunde-
zas da terra, no oco mesmo de uma caverna, que podemos ver e pagar
para ver uma espécie de ronda noturna, uma cavalgada animal que per-
corre paredes, signos da presenga no mundo de seres dotados ndo ape-
nas de uma inteligéncia utilitaria, mas de uma vida interior, tdo distante de
nos, que apenas a arte pode dela nos aproximar e assumir a comunicagio
efetiva. Nesse sentido, pode-se dizer, retomando agora o pensamento de
Merleau-Ponty (1975, p.347), que “os primeiros desenhos nas cavernas
instauravam o mundo como a pintar ou a desenhar, invocavam um porvir
indefinido da pintura e por isso nos falam e os evocamos por metamorfo-
ses em que fluem conosco”. E isto quer dizer que “o primeiro desenho nas
paredes das cavernas fundava uma tradi¢do unicamente por recolher outra:
a da percepgdo” (1975, p.355).

Em suma, quer tratemos do desenho rupestre, quer da pintura
contemporanea, o suposto é uma operagdo reflexiva que funda a wni-
dade da pintura e que na pintura se amplifica.

Que significa isso?
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Lascaux. Segundo Touro. Parede esquerda da sala maior. Comprimento: 3,50 m.

Devemos observar, ampliando mais nossa reflexdo e sempre com
Merleau-Ponty, que: '

a obra que se cumpre ndo € a que existe em si como coisa, mas a que
atinge o espectador, convidando-o a retomar o gesto que a criou e, saltan-
do mediagdes, sem outro guia que ndo o0 movimento da linha inventa-
da, a alcangar o mundo silencioso do pintor... (1975, p.341).

Diferentemente do trabalho do escritor, o trabalho do pintor ndo é o
da expressdo de um sentido, mas o de sua impressdo num suporte. Quer
dizer: o pintor imprime um sentido na tela antes que esta o exprima —
sentido que permanece cativo para nos “que n &0 nos comunicamos com o
mundo pela pintura” (p.343). E, no entanto, continua o filsofo,
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esse dom se merece pelo exercicio, ¢ nfo € em alguns meses, nio ¢
tampouco na soliddo, que um pintor entra na posse de sua visdo. Ndo
estd nisso a questdo: precoce ou tardia, espontinea ou formada no
museu, (...) a sua vis3o s6 aprende vendo, s6 aprende por si mesma. O
olho vé o mundo , € o que falta ao mundo para ser quadro, € o que falta ao
quadro para ser ele mesmo, €, na palheta, a cor que o quadro aguarda;
e, uma vez feito, vé o quadro dos outros, as respostas outras a outras
faltas.

E, mais adiante, Merleau-Ponty conclui,

o pintor é um homem em servi¢o que toda manha detecta no aspecto
das coisas a mesma interrogagdo, 0 mesmo apelo a que jamais terd
conclusivamente respondido. Aos seus olhos, a obra nio estd nunca
terminada, mas sempre em curso (...).

E quando ela chega a ser exposta a outros olhos é o trabalho de
expressdo dessa abertura impressa na tela que se verifica. Quer dizer, é
somente aos olhos do espectador que a pintura € “expressdo artistica”,
sendo o trabalho do espectador o que leva a efeito a operagdo expres-
siva. Ora, no campo da pintura, mais evidente do que em qualquer ou-
tro, “a experiéncia € aquilo que abre para o que ndo é nos”, para usar
novamente as palavras do filosofo; € o que nos coloca em contato com
tudo o que € outro, isto €, com tudo aquilo que “exige de nés criagdo
para dele termos experiéncia” (Merleau-Ponty, 1971, p.187). No cam-
po da pintura essa experiéncia € a da visdo, pois

seja qual for a civilizagdo em que nasga, sejam quais forem as cren-
¢as, 0s motivos, os pensamentos, as cerimdnias de que se cerque e
mesmo quando parece fadada a outra coisa, desde Lascaux até hoje,
pura ou impura, figurativa ou ndo, a pintura jamais celebra outro
enigma a no ser o da visibilidade (1975, p.281).

E o que é proprio do visivel, como sabemos, “é ter um forro de
invisivel no sentido proprio, que ele torna presente como uma certa
auséncia”; e o proprio do olho é realizar “o prodigio de abrir & alma
aquilo que n3io € alma, o bem-aventurado dominio das coisas, € seu
deus, o sol” (Merleau-Ponty, 1975, p.298-9).
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Ora, serda que a partir dessas consideragGes que delimitam o
campo da arte € preciso dizer algo mais para que os psicélogos perce-
bam nesse campo um sentido para o seu proprio trabatho? No momen-
to contemporaneo da modernidade, momento que abrange o século
XX (Berman, 1986, p.16), no qual a arte se emancipa definitivamente
de uma cultura totalizante, se desliga de valores religiosos, éticos ou
sociais, adquirindo o poder de exprimir uma relagio mais profunda,
mais originaria do homem com o mundo, relagdo que Dufrenne (1982,
p.30) ousa chamar “pré-cultural ou pré-histérica”, nesse momento
contemporaneo em que surgem como questdes, simultaneamente, o
olhar e o desejo, 0 imaginario e o real, a arte possui “uma fungio e
uma forga insubstituiveis”. Ora, exatamente por isso, n3o tera a Psico-
logia — com lugar interdisciplinar garantido entre a Hist6ria da Arte e
a Estética — algo a dizer?

Segundo Huyghe (1986)

enquanto para o historiador da Arte o fato ¢ o documento, a pega de ar-
quivo ou a marca caracteristica que identificam a obra, estabelecendo seu
estado civil e determinando sua posigio na época, para a Psicologia da
Arte ele reside na propria obra exposta a leitura e que permite decifrar,
n3o s6 o0 que um homem dipds nela intencionalmente, mas também o que
nela colocou, inconscientemente, de si proprio € do grupo humano a que
pertence (p.19).

A obra de arte ndo € o reflexo de um real recortado préviamente
a toda intervengio humana, nio constitui um sinal de uma realidade lo-
calizavel por outras vias e exprimivel por outras técnicas, ndo remete a
um universo de formas imutéaveis, mas da inicio a um processo “de re-
presentagio dialética entre o percebido, o real, e o imaginario. Ela ndo re-
mete a um absoluto, mas aos devires humanos” (Francastel, 1973,
p.17) Portanto, a perspectiva aberta pela Psicologia da Arte € a de
evidenciar os principios de uma conduta propria ao homem, regulado-
res de uma estrutura a0 mesmo tempo material e imaginaria, no quadro
e limites de seus poderes e de seus conhecimentos, num certo momen-
to de sua historia e em determinado circulo de civilizagdo. Por essas
razdes, Francastel (1973) conclui:
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estou seguro que a ciéncia da Arte ¢ a propria Arte t€ém muito a ga-
nhar com uma apreciacio melhor de seu papel psicoldgico e técnico
na vida das sociedades. Apreciaremos melhor a Arte do passado ¢ a
do presente se Ihe conhecermos melhor a significagdo humana (p.48).

Ora, a Psicologia Social tem se esforgado em todos os dominios
— das comunidades as organizagdes , das classes populares as elites,
das varias instituigdes as representagdes ideolégicas — por descobrir e
interpretar, segundo as modalidades mais adequadas , os fenomenos
particulares que caracterizam e diferenciam a vida dos individuos em
sociedade. Portanto, ndo ha nenhum motivo para excluir as artes de
suas preocupagdes. No entanto, com base nos balangos feitos por R.
Huyghe, por P. Francastel, por G. Bazin e por inimeras publicagdes
recentes que fundamentam os estudos em Psicologia da Arte no con-
texto das Ciéncias Sociais, a abertura do psicologo para a arte depen-
dera principalmente de sua disposi¢do, como espectador da arte, para
introduzir-se nesse campo abissal, de cujos limites tratamos aqui, cor-
rendo o risco da vertigem e o da perda de pontos fixos, risco que esse
campo necessariamente suscita. Afinal, relembrando com Huyghe
(1986, p.19), “a obra ndo pde apenas em jogo a psicologia do artista,
mas também a do espectador. Que procura nela, que recebe dela e por
que razdo a sente?” — sdo questdes que o intérprete ao se abrir para o
campo das obras, mais cedo ou mais tarde, tera que responder. E, con-
seqiientemente, se comprometer.

FRAYZE-PEREIRA, J.A. The Alterity of Art: Aesthetics and
Psychology. Psicologia USP, S. Paulo, v.5 n.1/2, p.35 - 60,
1994.

Abstract: The problem of the relation between Psychology and Art
is considered with reference to the limits of the field structured by the
plastic arts and originated by the specificity of the "human order”. Pa-
reyson, Battaille and Merleau-Ponty lay the foundation of an idea of
work of-art as a reflexive field asking the interpreter to be opened to
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the new, thence alterity, a fundamental attitude for research in Social
Psychology of Art.

Indexterms:  Art Painting (Ary). Aesthetics. Perception. Social Psychology.
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