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Resumo: Este trabalho evidencia o processo de criagdo em artes visuais e apresenta os caminhos
criativos que estimulam atitude exploratoéria que permitem ao artista criar. O ponto de partida para a
construgdo tedrica incide diretamente sobre o sujeito criadoriniciando um didlogo entre a Psicologia
Analitica, a Criatividade e os Processos de Criagdo em Arte, por meio do método proposto pela Critica
Genética. A investigagdo objetivou especificamente explorar as dimensdes interiores do processo
criativo do artista contemporéneo José Spaniol

Palavras-chave: Artes Visuais; Criatividade; Critica Genética; Processos de Criagcao.

Abstract: Este trabajo presenta el proceso de creacion en Artes Visuales y los caminos creativos que
estimulan actitud de exploracion y que permiten al artista crear. El punto clave para la construccion
tedrica va directamente sobre el sujeto creador empezando un didlogo entre la Psicologia Analitica, la
Creatividad y los Procesos de Creacion en Arte, por medio del método propuesto por la Critica Genética.
La investigacion tuvo como objetivo especifico explorar las dimensiones interiores del proceso creativo
del artista contempordneo José Spaniol.
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Introdugao

“Arqueologia da criagdo artistica. Vestigios
de uma génese: o trabalho artistico em seu
movimento.” (Sanmartin, 2004), cria a metéfora
de uma ‘paisagem’ com ‘regides’, consideradas
fundamentais, para pensar sobre a agao criado-
ra, ou seja, sobre o processo criativo que culmi-
na em um trabalho artistico.

O ponto de partida para a construgédo ted-
rica do trabalho incide diretamente sobre o
sujeito criador. Assim, a Psicologia Analitica
(Jung, 1875-1961) foi referéncia para entender
a vida psiquica, o transito entre a consciéncia
e o inconsciente no processo criativo, fonte da
imaginacdo criadora que culmina na produ-
¢do artistica. As teorias da Criatividade foram
utilizadas para entrelacar as dimensdées: pes-
soa, processo, produto e ambiente (Kneller,
1978), destacando as fases do processo criati-
vo (Wallas, 1926). Por Ultimo, a Critica Genética
(Salles, 1998) forneceu critérios metodologicos
para a analise do processo criativo do artista
selecionado para a investigagdo, por meio dos
vestigios que os registros de processo indiciam.

As perspectivas tedricas
A psicologia Analitica: o inconsciente e a arte
Apsique, na perspectiva Junguiana (Grinberg,
1997), constitui-se da consciéncia e dois tipos de
inconsciente: o pessoal e o coletivo. O incons-
ciente pessoal é configurado pelas camadas
mais superficiais do inconsciente, cujas frontei-
ras com o consciente sdo bastante imprecisas,
tragos de acontecimentos ocorridos durante o
curso da vida e perdidos na meméria conscien-
te. O inconsciente coletivo, por sua vez, corres-
ponde as camadas mais profundas do incons-
ciente, aos fundamentos estruturais da psique
comuns a todos os homens. Um substrato arcai-
co da psique, heranca comum que transcende
os conteldos puramente pessoais, todas as

diferencas de cultura e de atitudes conscientes.

Com relacdo ao conceito de realidade (Sil-
veira, 1992), Jung ndo aceita como reais unica-
mente os dados fornecidos pelos sentidos, de
modo direto ou indireto e declara que a reali-
dade contém tudo quanto ele possa conhecer,
pois qualquer coisa que atue sobre ele é real e
presente. Considera o inconsciente como parte
da natureza, como algo objetivo, real, genuino
e afirma que os produtos de sua atividade me-
recem o maior crédito, pois sdo manifestacoes
espontaneas de uma esfera psiquica ndo con-
trolada pela consciéncia, livre em suas formas
de expresséo.

A energia psiquica transforma-se em imagem
e Jung (1964) reconhece nela grande importan-
cia, um auto-retrato do que esta acontecendo
no espaco interno da psique. Para a Psicologia
Analitica as imagens do inconsciente podem
representar contetdos do inconsciente pesso-
al em emocdes e experiéncias vivenciadas pelo
individuo, logo reprimidas, e as imagens de ca-
rater impessoal que se configuram a partir de
disposicdes inatas inerentes as camadas mais
profundas da psique, a sua estrutura basica
(inconsciente coletivo) que se manifestam por
meio das imagens arquetipicas®.

As imagens arquetipicas, caracterizando-se
como simbolicas, tecem os temas miticos que
exprimem, condensam as mais intensas experi-
éncias da humanidade e, para Jung, as imagens
de carater mitoldgico sao a linguagem inata da
psique em sua estrutura profunda, raizes de
nossa vida psiquica, fonte de toda imaginagao
criadora.

1 Jung denominou de arquetipicas as imagens do incons-
ciente coletivo que configuram vivéncias primordiais da
humanidade, semelhante nos seus tracos fundamentais, em
toda parte do mundo, podendo revestir-se de roupagens
diferentes de acordo com a época e as situagdes em que se
manifestam exprimindo, porém, sempre os mesmos afetos
eideias.
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Os simbolos sdo os grandes organizadores da
libido? e 0 uso por Jung do termo simbolo € mui-
to preciso. Um simbolo é, no entender de Jung,
o melhor enunciado ou expressao possivel para
algo que é ou essencialmente incognoscivel ou
ainda ndo cognoscivel, dado o presente estado
de consciéncia. O verdadeiro simbolo deveria
ser entendido como uma expressdo de uma
ideia intuitiva que ndo pode ser formulada de
outra forma ou de maneira melhor.

O simbolo, na concepg¢do Junguiana, consti-
tui uma linguagem universal infinitamente rica,
capaz de exprimir por meio de imagens, muitas
coisas que transcendem as problematicas es-
pecificas dos individuos. Considerando o cara-
ter simbolico da obra de arte, na perspectiva de
Jung (1991), sua origem nao deve ser procurada
no inconsciente pessoal do autor, mas na es-
fera da mitologia inconsciente, cujas imagens
primitivas pertencem ao patriménio comum da
humanidade, superando o pessoal, localizan-
do-se para além do efémero, do apenas pesso-
al. Neste caso a obra de arte atinge dimensdes
suprapessoais que, muitas vezes, transcendem
a compreensdo consciente.

A Criatividade e suas dimensdes: pessoa,
processo, produto e ambiente criativo

Este potencial tem acompanhado o homem
em suas buscas, realizagdes e perguntas desde
que este existe. Sempre foi e continua sendo
uma necessidade, pois o homem cria em fungéo
de sua sobrevivéncia, mas também por querer
realizar-se, encontrar sentido e dar significado a
sua vida.

Se o impulso criador é constitutivo da condi-
¢do humana, seu estudo reflexivo e cientifico é
recente, mas ja assinala constantes universais,
aceitas por uma ampla comunidade cientifica

2 Libido na perspectiva de Jungsignifica energia criadora

no que diz respeito a intencionalidade da acéo,
a transformacao do meio que ela provoca e a
necessidade de comunicar o resultado con-
quistado. Portanto, estudar criatividade ainda
é um campo fértil e promissor para pesquisas e
objeto de estudos sistematicos, pois ha muitas
frestas a serem preenchidas.

As teorias filosoficas antigas aproximaram a
criatividade da ideia de dom reservado a pou-
cos e associada ao sobrenatural, ao dominio da
fé. (Guerreiro e Wechsler, 1993) Na Idade Média a
criatividade esteve associada aos conceitos de
bruxaria ou sinal de desajustamento ou loucu-
ra. Com isto, muitos artistas e cientistas foram
interpretados como ‘lunaticos’, pois tendiam a
colocar-se no limiar entre insanidade e a reso-
lugdo crucial de um conflito. (Baralna, 2011) As
abordagens bioldgicas trazem a ideia de que a
criatividade é hereditaria, transmitida interna-
mente pelos codigos genéticos e, portanto, ndo
educavel. (Guerreiro e Wechsler, 1993).

Segundo Guerreiro e Wechsler (1993, p.2-26)
a Psicologia contribuiu e contribui muito, por
meio de investigacdes sistematizadas, na bus-
ca de explicagoes para ampliar a compreensdo
acerca da Criatividade. Ao analisarmos as teo-
rias observamos que o conceito evolui do foco
psicologico/individual ao pratico/pragmatico/
vivencial abrindo o campo para as influéncias
sécio ambientais.

Nesta perspectiva Alencar e Fleith (2003)
observam que, ao examinar a literatura sobre
Psicologia da Criatividade, as teorias recentes
tém sido pouco divulgadas e, justamente estas
teorias, sdo as que consideram as influéncias de
fatores sociais, culturais e historicos no desen-
volvimento da criatividade.

As autoras apontam trés modelos de criati-
vidade elaborados nessa abordagem: a teoria
de investimento em criatividade de Sternberg
(1988, 1991; Sternberg & Lubart, 1991, 1993,



1995, 1996), 0 modelo componencial de criati-
vidade de Amabile (1983, 1989, 1996) e a pers-
pectiva de sistemas de Csikszentmihalyi (1988a,
1988b, 1988c, 1996).

O modelo sistémico propde que a criatividade
éoresultado da acdo do individuo com sua ba-
gagem genética e experiéncias, em um dominio
especifico (cultura) que seré avaliado e validado
por um campo composto por especialistas (sis-
tema social). Assim, a criatividade passa a estar
contextualizada no tempo, na historia, no co-
nhecimento e nas implicagbes da agéo criativa
ainterferir no mundo. Como nos diz Torre (2005)
ela passa de atributo pessoal para um bem so-
cial e como caracteristica ou qualidade humana
é a melhor forma de explicar as mudangas do
ponto de vista individual ou social em todas as
areas de conhecimento e atuagao do homem.

E a partir de uma necessidade que a Criati-
vidade é acionada, ndo qualquer necessidade,
mas aquela que surge sem respostas ou que
precisa modificar as ja existentes. Portanto,
um impulso que aciona o processo de geragao
e desenvolvimento de ideias, que permita pro-
por, criar, enveredar pelo que ainda néo existia,
ou ndo daquela forma, para apresentar o inco-
mum, ndo usual, original.

O processo criativo, caminho pelo qual o ar-
tista percorre para criar, permite que ele expe-
rimente com liberdade os materiais e por meio
de linguagem especifica instaure o novo. O es-
tudo cientifico da criatividade em seus primor-
dios recebeu contribuicdes valiosas de pessoas
alheias a comunidade cientifica psicologica.
Wallas (The art of thought) em 1926 fez a primei-
ra descricdo do processo criador baseando-se
na experiéncia pessoal, referida pelo fisico ale-
mao Helmholtz. Descreveu quatro fases para o
processo criativo: preparacdo, incubagdo, ilumi-
nacgdo e verificacdo. Na fase da preparacao defi-
ni-se o problema e coleta-se dados; na incuba-

¢do, hd um ‘trabalho inconsciente’ ou periodo
de dormeéncia; na iluminagdo surje a ‘boa ideia’
e finalmente na verificacdo checa-se os resulta-
dos. Posteriormente George Kneller (1978) am-
plia o modelo de Wallas (1926), incluindo a ‘apre-
enséo’, fase em que o individuo tem a sensacdo
ou a percepgado de que existe um problema a ser
resolvido ou sente-se perturbado por alguma
coisa que é preciso solucionar. Assim iniciado
0 processo e com muitos dados disponiveis:
“O inconsciente sem limites, desimpedido pelo
intelecto literal, faz as inesperadas conexoes
que constituem a esséncia da criagdo”. (Kneller,
1978, p.67).

Considerando que a obra de arte possui caréa-
ter ontoldgico, sera mais adequado pensarmos
em criacdo que, similar a inovacao de ruptura,
se diferencia do vulgar, do habitual, reprodutor
e que adquire valor para o sujeito e para o con-
texto social. O resultado criativo surpreende, é
novo, original e rompe com o estabelecido, cria
um novo contexto, muda a realidade, interfere,
transforma.

O meétodo proposto pela Critica Genética
(Salles, 1992) sera tomado como base para rea-
lizar a analise dos processos de criagdo da obra
“Mirante” (1997) do artista contemporaneo José
Spaniol.

Analise
Uma localidade: documentos de processo e
obra de José Spaniol®

Para este estudo disponibilizou sua disserta-
¢do de mestrado intitulada ‘Anotagdes de um
Processo de Trabalho’ de 2003 sob orientagédo
de Marco Giannotti; dois cadernos de registros,
um pequeno de 1997 e um grande de 1994 até
2004, além de dois CDs com imagens dos seus

3 Ver curriculo em http://lattes.cnpq.br/5218290416122454;
e ttp://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoad571/jose-s-
paniol
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Figura 1. Teto Chéo,
2002 marmore e
latdo dimensbes
variaveis [10

pecas], Foto José
Domingues Freitas,
catélogo Galeria
Nara Roesler, 2002.
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trabalhos. Realizamos também uma entrevis-
ta semi-estruturada com o artista no dia 05 de
maio de 2004 perguntando sobre sua fonte de
inspiracdo; os motivos que o levaram a fazer
arte e como ele descreveria seu percurso cria-
dor.

Quanto sua fonte de inspiragédo, Spaniol diz
ndo ter muita regra. “Geralmente o proximo
trabalho j& se apresenta enquanto estou reali-
zando, fazendo. Quando tenho a sensacdo de
ter ‘passado do ponto’ é como se eu estivesse
querendo fazer o outro.” (SPANIOL, entrevista
em 05/05/2004)

Ao descrever a génese do trabalho “Teto
Chado” de 2002, conta que este trabalho surgiu
do desenho da chuva, que um dia observando
a névoa, viu os fios de chuva ser carregados
pelo vento. Eram fios téo finos que, sem o ven-
to, caiam tdo perpendiculares ao chdo que ndo
pareciam reais. Aquela impressdo marcou, foi

registrada em forma de desenho e anos depois
surgiu o trabalho “Teto Chdo”. Hoje percebe que
ele nasceu daquela circunstancia, daquela apre-
ensdo sensivel. Durante a reflexdo sobre seu
percurso criador, imediatamente se lembrou
do trabalho intitulado ‘Mirante’ realizado para
a exposicao Arte Cidade Sdo Paulo em 1997, no
terreno da fabrica dos Matarazzo, instalacéo es-
colhida para esta analise.

Fomos visitar a fabrica e realmente aquele lu-
gar era muito sedutor, mas também parecia que
|4 tudo estava pronto. Néo decidi de imediato e
ia passear por la até que, ao ver a fabrica de lon-
ge, pensem que poderia fazer uma construgdo
para que as pessoas pudessem olhar a fabrica
de fora, de longe. Olhar a fabrica deste ponto de
vista. (SPANIOL, entrevista em 05/05/2004)

Nas anotacoes do diario, Spaniol define con-
ceitualmente seu trabalho como: ‘uma pintura
feita da prépria paisagem, da terra, de vento
e de chuva’ (caderno do artista). Na entrevista

Figura 2. Mirante,
1997, taipa de piléo
400x520x520. Foto
José Domingues Frei-
tas, catalogo Galeria
Nara Roesler, 2002.
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Figura 4. Estudos
dos cortes/caixas
nas paredes que
funcionariam
como relégio solar,
caderno do artista,
1994.
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Spaniol esclarece que assumiu como critério
ndo levar nem tirar nada de l&. A construgdo em
taipa de pildo deveria ser executada com terra
retirada do proprio local para integrar-se a pai-
sagem e o trabalho deveria recriar ou criar nova
paisagem. Os cadernos registram inimeros es-
tudos sobre a posicdo das paredes, indicacdes
de procedimentos e calculos, receita da taipa,
posicdo do reldgio solar, entre outros.

Os furos nas paredes recortavam a paisagem
e permitiam ver a fabrica de varios angulos. Os
baixos relevos funcionavam como relogios de
sol. Construf um cubo de madeira e os coloquei
no lugar. A cada meia hora fazia o desenho-re-
gistro da sombra para estudar quais os angulos
que eu deveria construir os baixos relevos. Havia
um momento do dia que o sol ndo produzia ne-
nhuma sombra e as paredes pareciam lisas, uni-
formes. (SPANIOL, entrevista em 05/05/2004).

Depois dos estudos, o projeto estava pronto,
mas na hora da execugdo os imprevistos come-
caram a aparecer e o artista passa a levantar
alternativas para viabilizar a realizacéo do tra-
balho.

Na hora de construir a matéria nos prega
umas pecas. As ideias vém do mundo da ima-
ginacdo e no projeto parecia tudo perfeito. Eu
havia projetado cavar uns baixos relevos ao
lado das paredes que conversariam com as
inscricbes das paredes, mas na hora em que
comegamos a cavar... aquele terreno era aterro.
Havia uns 40centimetros de terra e depois en-
contramos sacos de entulho. Desta forma, tive
que levarvarios caminhdes de terra para o local.
(SPANIOL, entrevista em 05/05/2004)

Ao invés de levar um trabalho para o espago,
o artista leva terra e constréi um espaco para
a observacao da fabrica. No Mirante o material
escolhido para a construgdo se funde com a
paisagem, mas o interesse em estar no Mirante
ndo era olhar para dentro e sim para fora, pelos

buracos e frestas. Dentro do mirante o especta-
dor, isolado do contexto exterior pelas paredes
e chdo de barro, tinha como possibilidade olhar
0 Céu e ao observar as caixas onde a luz do sol
movia a sombra, perceber a passagem do tem-

po.

Algumas consideragoes

Retomando as perguntas de partida: Sera que
o0 artista se dé conta de seu préprio processo de
criacao? Ele sente esta necessidade?

No caso do artista em pauta, pelo proprio
fato dele realizar uma dissertagdo intitulada
“Anotacdes de um processo de trabalho” perce-
be-se a atengao dispensada ao percurso criador
eoquanto areflexdo amplia a consciéncia sobre
o que esta sendo feito ou os trabalhos ja realiza-
dos, buscando conexdes entre eles ou para pro-
jetos futuros,

Outra questdo a ser enfatizada é a impor-
tancia dos registros de processo. As anotagdes
das ideias, bem como sobre os procedimentos
da execugdo das obras permite a reflexao e evi-
denciam a ndo linearidade, ndo temporalidade
no percurso criador, mas assinalam as recorrén-
cias, as constancias e a génese dos trabalhos.

Sobre o0 uso dos métodos criativos o artista,
muitas vezes, ndo conhece o método, mas usa
seus principios intuitivamente. Na pesquisa re-
alizada constatamos que os cadernos de José
Spaniol denotam uma apreensédo sensivel das
ideias como também procedimentos logicos
nos estudos, portanto ha presenca de momen-
tos mais intuitivos (divergentes) e logicos (con-
vergentes) principio base do método Solugao
Criativa de Problemas modelo Osborn, Parnes
(Isacksen, 1996), por exemplo. Também ha for-
te presenca das metaforas e analogias (PRADO,
1987) outro método classico em criatividade.

Refutamos a hipdtese de relacionar o mo-
mento de preparagdo como acdo mental ape-



nas consciente e com um movimento de domi-
nio do ego. Neste caso especifico percebemos a
fase mais intuitiva da “apreensdo” antecedendo
a mais exploratoria da preparacédo onde ocorre
o levantamento das informacdes necessarias a
execucdo do projeto.

No processo criativo acontece o jogo entre
inconsciente e consciente, o impulso que cap-
tura a ideia e a criagdo materializando o desejo
em forma por meio do embate com a matéria.
Neste percurso vemos a conjugacao daquilo
que ¢é sabido, controlado, esperado, planejado
com aquilo que se faz surpreender pelos acasos
e arbitrariedades (OSTROWER, 1995), aconteci-
mentos em que o artista sensivel ao agora com
flexibilidade inicia, avanga e estende suas per-
cepcoes fazendo, formando, originando presen-
¢a de novos objetos.

Portanto, entrelacar vida psiquica, criativida-
de e arte tem sentido na direcdo de encontrar a
voz do artista rumo a construcdo de sua poéti-
ca. A natureza fundamental do processo revela
que o ato criativo emerge da interagao profunda
e proxima dos principais espacos da personali-
dade, da mente, sentimentos, afetos, conheci-
mento e imaginacgéo criadora fundindo-se com
energias de processos inconscientes e transpes-
soais sem ignorar as zonas de intersecgdo entre
as escolhas absolutamente individuais e sua in-
ser¢cdo no meio sécio-cultural.
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