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Algumas considerações sobre a metodologia da 
pesquisa em arte a partir de uma experiência 

particular em pintura 

Marilioc Corona' 

Resumo: Este artigo procura responder a algumas questões referentes à metodologia da pesquisa em arte. Tais 
questões surgiram a partir da necessidade do refletir sobre meu próprio processo de criação no campo da pintura 

e de verificar em que medida esse processo de pesquisa poderia ser tomado como cientifico. Para tanto, este 
artigo apóia-se na teoria peirceana da lógica da descoberta ou abdução (processo de formulação de hipóteses 
explanatórias). 

Palavras-d'lave: pintura; metodologia; abdução. 

Some c:onsiderations o n the methodology of the research in art from a 
particula r experience in painting 

Abstract: This article at!cmpts to answer some questions conceming the researeh melhodoiOgy in art. Sueh 
quostions have emerged from the necessity of both reflecting upon my own creation process in the fietd of 

painting and'investigating to which extent thls research prooess could be ta.ken as a scientific one. In order to do 
so, this article is grounóed on the Peiroean lheory of thc logic of the discovery or abductive lnfercncc (process of 
,cxptanatories hypotheses lormulation). 

Keywords: painting; mcthodology; abduction. 

Começar este artigo chamando a 

atenção pa13 o aspecto particular de uma ex

periência em pintura pode parecer, a princí

pio, uma obviedade. De modo geral concor

damos que a experiência artística caracteriza

se por ser, na maior parte das vezes, individu

al, original e, inerentemente, singular.' No on· 

tanto, quando adentramos no campo da pes

quisa institucional, nos deparamos com o ca

ráter universalizante do método. Pensar so

bre a possibilidade de tornar geral uma expe

riência comumente abordada como particular 

e subjetiva já se coloca aparentemente como 

um disparate. No entanto, deve haver alguma 

razão - além de uma significativa melhoria em 

seus honorários - para que os artiStaS este

jam saindo de seus atelieres e inserindo-se 

cada vez mais no ambiente acadêmico. Acre

dita-se entâo, que esse movimento em dire

ção à pesquisa institucional indicaria uma to

mada de posição referente ao caráter 

epistemológico da experiência artlstica que, 

aliada ao desejo de s<stematizar certa massa de 

conhecimentos, teria como objetivo compartilhar 

e colaborar com o al;ugamento de um campo de 

saber. Pensar sobre tal processo de sistemati

zação levou-me a certas dúvidas: Afinal, o que é 
método? Qual a dHerença entre método e regra? 

Existe entrecruzamento entre a investigação ci

entífica e a artística? Qual a especificidade da 

pesquisa em artes? Em meu trabalhO eu estabe

leço regras ou método? Expectativas ou hipóte

ses? As pinturas p roduzidas s ignificam a 

verificabilidade, a solução, ou o próprio proble

ma? 

Inversões: método ou regra? 

rooa história do _._.. cionllfico nos mostra 
que apenas so cc:Jrn$Uó~ ·conn"". Contra ~?ConCJa 
<> que <! "socuncsario om roloçlo 1 I!IObõizaçao da 
forma mental que cria a YOnt3.do 68 oposição'". Hà 
aqui um artiflcio Cfi~ no rMC~nismo do espírito. 
construir limite.s pare os poder ultrapassar, mobili· 
zando as lorç3;S ~;to C$pltilO SObro este ponto preciso, 
eis uma dos rogals dll hourlstic:a. A. Moles 

' Artista pláStica e doutoranda em PoéticGS Vi$uais pelo Progtama de Pós-Gcaduaçâo em Artos Vi$U3ltJ <10 Instituto de Artes da 
UFRGS. Pto«éSSora do Curso de Artes Visusi& da Vl8RA. PfOfC$$()(a do Curso de Comunicação Oi~W Ci6nc:i.as da Comuni
coçâo da UNIStNOS. 
' Mesmo Quando o lt'3001h0 artístico 6 roal"a.ado em duo ou em grupo. trata-se. scmpro dé uma expentncia panlcut8.r. Ê sempro t.ma 
l)esqoisa de caráter pat1icular o quo. so nio • original, <-nno QUO seria~). ~. ele laiO. ""~~"""· 

CORONA, Marilice. Algumas considerações sobre a metodologia da pesquisa em arte a partir de 
uma eXPeriência oarticular em ointura. Revista da FUNOARTE Mnnlforl«<m. Rnn f\ . n• 11 A n• 1:> n 40 

i 
' 

.. 



Durante a pesquisa de mestrado percebi que há 
muito tempo trabalhava com inversões. Nos desenhos abs
tratos do inicio dos anos 90 invertia os pesos da composi· 

ção, buscava criar um espaço em desequilíbrio, vertigino

so. Mais adiante, Inseri a figura humana nas pinturas abs· 
tratas, mas com uma dimensão minúscula em 
contraposição ao espaço circundante. Nesse caso, cabe 

lembrar a importância conferida ã representação do corpo 
humano a partir da Renascença e a contraposição que 

procuro estabelecer, nesse momento, entre figurativismo 
e abstraçljo. Depois houve inversões de tamanhos e for
matos do suporto: inversões de oor, de sistemas de repre

sentação. etc ... 
Em (ln)Versões do espaço pictórico'. por exem

plo, as inversões diziam respeito aos procedimentos pic
tóricos, através dos quais foram articulados sistemas pa· 

radoxa.is de representação, com o intuito de alcançar am
bigüidades perceptivas que chamassem a atenção de nos· 
so olhar diante da sensação espacial que experienciamos 
com a pintura. Pensar em inversões levou-me a várias 
oposições: ilusão • planaridade, naturalismo-modernis· 

mo, rigidez do desenho téalioo • expressividade do gesto, 
arquitetura modernista • ornamento, tecido pré-fabricado· 
pintura, etc. , 

Comecei a dar-me conta que de uma série para 

outra de trabalhos eu procurava, de forma sistemático, 
pensar em atitudes' ou sentidos contrários daquilo que 
havia feito. Era uma forma de desdobramento das idéias. 
Se os acasos durante o processo oportunizam a deriva· 
ção do novos caminhos, inverter o pensamento também 
me possibilita pensar em novas atitudes em pintura. 

A palavra inversão designa o ato de trocar a OI'· 

dem em que se aCham quaisquer elementos, coisas, etc. 
Esta outra palavrinha, ordem, também é importante, poiS 
para falar-se em inversão é preciso partir-se de um qua· 

dro de referências, de uma ordem estabelecida. de uma 
"verdade". Uma Inversão seria também uma inverdade. 
esta noçlio já está na própria etimologia da palavra. 

Para Mcrleau-Ponty', por exemplo, quando anall· 
sn a poroepção do espaço a partir de determinadas expe· 

riências com a visão. "inverter um objeto é retirar-lhe sua 
significação". Parecer invertido refere-se a uma relação ao 
campo ttltil·corporel ou ao campo visual habitual, dos quais 
dizemos, por definição nominal, que são "direitos". Inverti· 
do ou direito. em si, nada querem dizer. Segundo o autor, 
nossa percepção espacial, mesmo a primeira, "refere-se 

a uma orientação que a havia precedido". 
O campo onde as inversões ficam mais evidentes 

é no linguagem verbal devido às regras gramaticais, às 
relações de significação pré-estabelecidas. às identida· 
des definidas. De fonma magistral as encontramos na obra 
de Lewis Carroll. 

Pensar nas inversões levou-me a averiguar se em 
meu processo do criação elas se tratam de um método, 

uma regra ou um simples procedimento. C qual a sua 
função? 

Para começar, vamos recorrer ao 0/cionsrio de 
filosofia na tentativa de esclarecer melhor a noção de mé

todo: 

1) Tem-se um..-quondosedisl>6o de, ou se <egue, (me<ll}. 
oeno "camirVIo". (hodós~ para abnçat dotormiMdo fim. proo 
postO dé 3.1\'lê~. Es::;o fim pocSo $Ot o conhocimonto ou pode 
ser também um "fim hum(lno• ou Vrtal.: por exeft'IC)Io. 3 "fericida
de•. Em ambos os caoos., M, ou podo Mvcf um mótodo 
21 ( ... ) O m<llodO so conltop6o ~ s0t1o o ao ocaso. poôo 4, antés 
de tl)(to, uma ordem m.anifes1a num conjunto de regf3-s. 
3) ( ... ) No <hamado 'saber vulgor" ht\ já. quooo ocmp<c ele modo 
implicito, um método, mas este último 04sume importância unj.. 
camente no saber científico. Com eleito, neste Ultimo tipo (ou 
tipos) dê satlér. o mótOdo se tOfna oxptfcito. pois não apclkls 
contém as regras, como pode oonttr dt lguaJ maneira as razões 
pela$ c;uais estas ou aquelas rogr::u; ~o l\dOtl\dM 
4) ( ... }Uma das c;.uc~tõC$ mai: gorais. o tambl!m mais 
freqüeru.emente cfeba~as.. com refe:r~ ao método ê a •rela4 

~· qoo ckWtl sor OGtabOlêdda onu. o tn6todo ta rêal.ldadé quo 
se procuraoonhecer...kjga se anwdeque o dpo de reaidade que 
se 1Jisa conhec:er decerrrin3 a es~rucur3 dO mê«>do :. seguit . e 
que $&ria um ono in:sthlir o~ um método inadequado'" • 

S) ( ... )Eláslem variados--01 -1$0$ campos 
de oat>er, ( ... )Moo..;. quollor o coo><CI>Ç5o de métOdo qoo se 
mantenha, há. em todO 1'1'116tod0 algo comum; a possibilidade de 
ser usado e aplicado "'pot quem quer que seja" diria Oesca11es em 
seu Oi$CJ.JrSO do método. ( ... ) Em outrw 1ermo~.I\So há "métOdOS 
individuais"; os que recebem est& nome alo slmpte$mff1te "oos4 

nrmes" ou •procedimentos/· 

A partir dessas definições e. sem nos preocupar· 
mos muito com as possíveis referências das mesmas ao 
método cartesiano, conseguiremos visualizar as condi· 
ções necessárias que tornam um método e não outra coi

sa. Método pressupõe: 1) Um caminho e um objetivo; 2) 
Ordem manifesta em um conjunto de regras (sistematiza
ção do conhecimento): 3) Suas razões explicitam-se na 
própria problemática: 4) Adequação à realidade que se 
procura conhecer; 5) Não há métodos Individuais. 

A partir dai, percebe-se que um métOdo carrega 

consigo a noção de conjunto, ou seja, existe no método a 
noção de uma série de passos (regras) a serem seguidos 
para a obtenção de um fim, uma resposta, um resuhado. A 
Inversão por si só, isoladamente, não garante a constru· 
çáo da obra, ou seja, da investigação. O método é a mani

festação de um conjunto maior de regras determinadas. A 
inversão poderia. então. ser considerada uma regra? Se· 
gundo Ferrater Mora, "num sentido multo geral usou-se 
"regras• para se referir aos preceitos de que se compõe 
um método. ( ... ) Intuitivamente cabe entender por "regra• 

toda fonmulação que enuncia como se deve proceder den
tro de detenminada esfera de possíveis ações. ( ... ) uma 
regra indica o que é admitido e o que não é admitido." 

Nesse sentido, as inversões poderiam ser uma regra na 
medida em que enunciariam possíveis ações dentro do 
campo da pintura, levando em consideração a 
contraposição de uma ação anterior. Essa regra poderia 
ser aplicada a qualquer trabalho. Mas, qual seria a função 

o (In} V~ do O$p..1ÇO piadrico· convenções. çaraJ:Joxos e amtNgüidMJU trata-u de minha dissertaçüo de mestrado dC$C(IvQtvida na área de Poóticas 
Vt$U31s do Progn\ma de Pós-Graduação em A~.es VISuais do ln:;;ituto d6 Mos da UFAGS e ddéndida em setembro Cio 2002. 
4 V01 om MERLEAU·PONTY, M. Fenomenologia da percepç~o. ~ PWo: t.l:attin~ Fontes, 1999, pp. 327 345. 
'1.10RA.J ,_.,.,, OócioMrio de FiloGofia. lemo lO. São PaulO: EdoÇ6c$ LO)'Cin. 2001, póg. I!MiZ. 
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dessa regra na pesquisa em arte-s e, particularmente, em 
minha investigação em pintura? 

Para pensar sobre a função das inversões foi pre

ciso retornar ao princípio da investigaçãQ. Senc;!o assirn, 

deparei-me com a pergunta inicial de como se dá a formu
lação de uma questio a ser investigada? Bastante didáti
co e ilustrativo seria revermos um trecho do diálogo entre 

Ménon e Sócrates, estabelecido em torno da investigação 
sobre a virtude: 

Menón · Mas c:le que m~neira vais ru IO'VCstlgar. Sócrates. aquilo 
que de todo em tOdo ignoras o quê soja? Efetivamente, se te 
ptOpu$eres essa tarefa.. qual das coisas que não sabes vais 
estudar? Oo, então, se te encontrares por acaso, com essa coisa 
ptcciso.mcnte. oomo irás roconhéeef que éra áquilo que tu imagi
navas? 

$6crafl)$ · M''flOO, jú compreendo o que queres dizer. Vês isto do 
mesmo modo que conduzes uma disputa soffstica: não é da 
conta do urna possoa invootlgar nem o que sabe, M m o quo não 
sabe? Não investigaria o que sabe, pois já o conhecei E. p~r3 13l 

pessoa. não há necessidade alguma 00 lnves.t)gação. E também 
nao lrwostigaria o quê não conhéOe, pois não sabe o que vai 

investigar.' 

A partir daí Sócrates fará a critica a esse raciocí
nio, demonstrando que o investigar e o aprender são ex· 
clusivamente reminiscências. Para que eu possa investi
gar algo, deste algo já devo saber um pouco, visto que é 

no movimento do raçiocínio que chegarei a um ponto que 
evidenciará a consciência de minha ignorància, e para isso 
necessito ter o conhecimento daquilo que ignoro. Mas, ape
nas quando me deparo com aquilo que me escapa é que 
a investigação principia para dar cabo à dúvida. 

C. S. Peirce, que dedicou grande parte de sua obra 
ao estudo dos métodos das ciências. Ao fazer a revisão do 
método cartesiano e empreender a crítica ao conceito de 
intuição de Decartes, afirma que não podemos começar 
uma investigação a partir da dúvida complera. Caso isso 

fosse possível, a própria investigação seria impossível, pois 
nenhuma investigação parte do nada, além do que a dúvi· 
da completa é uma impossibilidade psicológica! Mas de 
que forma, então, instaura-se a dúvida em meu processo 
de trabalho? 

Conforme foi dito anteriormente, toda inversão 
pressupõe uma verdade ou um quadro de referências de

terminado para que ela possa existir, ou melhor dizendo, 
contrapor-se. Pressupõe, então, um momento anterior. A 
inversão seria então, uma regra de característica temporal 

o Vêr PLATÃO. MMôn ·- 80 d-e 

que necessita de um fato anterior para ser aplicada. No 
que diz respeito ao processo pictórico, aplicar a regra de 
inversão significaria partir de algo já dado, provocando uma 

alteração de sentido; seria interferir em um grupo de re
gras ou padrões definidos e usados anteriormente. Che
gamos, então, à função das inversões: produzir desloca
mentos de sentido, produzir estranhamente do já conheci

do com o int~ito de provocar a geração de novas hipóte
ses. Inverter alguns "termos" na tentativa de problematizar 
a pintura e a partir dai empreender a investigação. As in
versões, por vezes as mais singelas, acarretam conseqü
ências que devem ser verificadas. Podem ser inversões 
de convenções, de procedimentos plásticos (cor, gesto, 

etc .. ), de dimensões, de materiais, etc ... A inversão pode 
estar explícita como assunto da pintura ou pode ser usada 
apenas para detonar o processo criativo, estando invisível 
no resultado final. 

A pintura do processo ou o processo da pintura? 

Para dar continuidade à pesquisa de mestrado, 
tentando alterar e desdobrar determinadas questões rela

tivas à representação, procurei pensar em algumas pe· 
quenas inversões. Comecei, então. pela cor. Nas pinturas 
anteriores a cor era de extrema intensidade, assim como 
o contraste. O contraste é fundamental, tanto na represen

tação de espaço na pintura, quanto em nossa percepção 
daquilo que nos circunda cotidianamente, em nossa rela· 
ção com os objetos e com a sensação de profundidade. 
Pensei, então, como seria construir espaço com um míni
mo de contraste e com reduzida paleta de cor. Imaginei a 

dificuldade que seria conseguir isso com o branco. Essa 
inversão deu início a novas imagens que, por sua vez, na 
medida em que foram sendo produzidas suscitaram no· 
vos pensamentos' e atitudes. Nessa pintura foi definida 
uma quantia de 14 módulos que seriam colocados lado a 
lado determinando uma linha extensa ao longo da parede. 

As imagens não são mais derivadas de revistas de arqui
tetura e sim de registros fotográficos obtidos por mim de 
espaços arquitetõnicos. Este fato, de certa forma, também 
está transformando-se em uma regra.' O espaço a ser 
fotografado estava em reforma e a poeira da massa corri
da estava espalhada por todo canto. Essas imagens cha

maram-me a atenção pela possibilidade de produzir fotos 
muito esbranquiçadas. 

1 Ver SANiAEUA, L - O métOdo tJnb·ctutesiano de C.S . Peirce. São Paulo: l)nesp, 2004, p. 48. 
• . Porcobe•SC neste prooc~ o encadeamento de pensamentos que nos fala Peirce. 03 impossibilidade de uma. COQtliçâo originária. ou séjâ. de que não há 
um pêt'IS<ltnêf\10 "quê não Séja precedido por um anterio~. Idem, p. 51 
• Determinei. a partir deste trabalho. que os espaços representados nas pinturas serão de espa90s fotografados 1>0' mim ou, no caso dê lugares distantes, 
pot pessoas contu~6csas ou imagens presentes nos editais dos espaços de exposição. Ou3ndo faço o registro fotográfico já procuro um tipo oo éStranhez-a 
espacial quo scHá ap.lica<la à pintura. Recentemente, ao elaborar um projeto de exposição para o Palácio das Artes em BH, recorri a uma amiga cruo resido 
na ci<Sade, pcdinao que fotogto.fassc OC <ftvCf$0$ ãngufOS o espaço de exposição que me interessava. Que tentasse pegar ângulos estranhos e que pudesso 
capturar elementos arqulto6nioos qoo podoriam seM r para a COI'ISltuÇàO dê minhas pinturas. Seguindo, então, algumas instruções ela fez e enviou·me os 
registros fotográficos. O espaço de exposiçtio ín.tcressou~mc pelo tnto do sct muito btMCO o. al~m diSSe> por Sér um projeto modernista de Osca:r Niemayer, 
aliás. como um grande número de oentro culturais, museus, ou seja. instituições pób41cas bí.lSIIciras. 
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Inversões em branco. 2005 - actílico Meia - 30 x 300cm 

Ao iniciar a pintura dos dois primeiros módulos, 

coloquei as imagens fotográficas •emolduradas" por um 
visor de papel branco - artifício que me ajuda a selecionar 
par1e da imagem. A princípio. tinha apenas a idéia de ir 

construindo espaços arquitetônicos, módulo por módulo, 
jogando cem diversos pontos de vista: de topo, de baixo 
para cima, f rontal, aproximado, distante, etc •.. Mas ainda 
tinha dúvidas do porquê, da definição da horizontalidade 
daquela seqüência. Sentia falta de uma justificativa. Por 

que aquele formato que •evocava a idéia de 
seqüencialidade? Na verdade, eu ainda não havia achado 
uma razão, apenas fT'e agradava a quantia de imagens. 
Mas, em um determinado momento. com dúvidas sobre 
perder certa zona de pintura, resolvi fotografar as pinturas 

em andamento. Ao olhar pelo visor da cãmera fotográfica, 
fui surpreendida por uma seleção que viria a ser, depois 

{ 
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de revelada a cópia, uma imagem composta de quatro 
imagens. Senti que algo como um desvio estava aconte· 

cendo. Aquela imagem composta de quatro imagens • 
duas pinturas e duas fotografias - poderia ser um novo 

trabalho. 
Essa imagem suscitou novas questões, desvian

do-me do caminho que tinha me proposto a construir: 
1) O espaço representado pela pintura é o espaço 

de exposição. O espaço representado pela foto é o espaço 
da produção da primeira representação. Ao tomar a foto 

das pinturas com as fotografias como referência para uma 
nova pintura, eu estaria pintando o processo de pintar?O 
registro da gênese da pintura? Temos aqui: A cópia da 
cópia? Pintando e fotografando e pintando o fotografado 
levaria para uma representação en abime. •• 

2) A representação en abime, do quadro dentro do 

quadro, provoca uma leitura perpendicular à superfície da 
tela, sendo que o formato linear suscita um movimento 
paralelo à parede; um deslocamento para os lados e não 
para dentro. No que implica a coexistência desses dois 

movimentos? 
3) Decido que a imagem pictórica terá menos ccn· 

traste que a imagem pictórica da foto. Relação ficção/rea

lidade - documentário • convenções 
4) A fotografia fará parte do trabalho ou apenas 

suas convenções? 
S) A fotografia, na maior parte das vezes, foi refe

rência de minhas imagens. De que formas a pintura evi
dencia os resquícios das convenções das fotograf ias 

referenciais? 
5) O jogo entre as imagens pictóricas e/ou foto

gráficas levantam questões referentes a convenção, re
presentação, mímese, ilusão, ficção/realidade, metáfora, 
auto-referencialidade, metalinguagem, hibridismo, recur· 

so manual/mecânico, etc 
Agora sugiro interromper essa descrição na ten

tativa de analisar o que ocorreu até aqui. Em um primeiro 
momento aplico a regra das inversões da cor, na tentativa 
de problematizar a pintura. detonar um novo processo cri
ativo." Ao tentar uma nova situação pictórica, levanto hipó

teses a partir da dificuldade em construir/representar sen· 
sações espaciais prescindindo do centraste e da intensi
dade da cor. Tendo observado a dificuldade de formar ima
gens pela falta de centraste, outros procedimentos poderi· 
am ser tentados: planos definidos com pinceladas unijor· 

mes ajudariam as perceber as nuances de cor e espa· 
ços? Pinceladas aparentes e desordenadas impossibili
tariam a visão da imagem? C<>nfundir-se-iam os planos?, 
etc ... Seguindo esses passos, se percebe o vai-e-vem do 

artista entre dois territórios, o da razão e da sensibilidade, 
o das operações lógicas e o campo das sensações. Mas, 
é nesta alternância, diria mesmo no cruzamento desses 

tO Recurso motalingúistioo em que UrT\8 representação refere..:Sé a si mosma. ou a um fragmooto do conjunto, em repetição especular. o quadro dentro do 
quo.dro. dentro do quactro. O termo mis en ab;me ou en tJbymc 6 OffundO da critica literária, foi c:unha<fo por André Gide em seu Jornal ( 1889-1939) . Paris: 
Plótadc, 1948, p. 41. A frase •em abismo'" descreve o !ragmén.to do um texto que repcoduz em miniatura o texto em sua inteireza. o texto dentro do texto em 
uma reclupficação especular. 
u Moles clefine a Criatividade como a M<l.ptidüo de ctiar ao mesmo tempo o problema e sua solução". Ver MOLES, A. A ctiaçõ.o cicntlfJCa. São Paulo; 
Perspectiva, 1998, p. 257. 
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dois territórios, onde não conseguimos estabelecer com 
definição a origem e o término de um pensamento. que se 

torna manifesto o processo de cognição em arte. 
Comumente, um fato surpr~ndente nos interpela durante 

o processo artístico e recorremos a operações lógicas para 
tentar e~plicá·los. Mas. para conseguirmos verifiCá-los e 
explicá-los .• precisamos, antes, formular algumas hipóte

ses (possíveis). Esse processo assemelha-se. como ve
remos, ao processo da investigação científica. Segundo 
Molf'S. a criaçtio científica não difere fundamenratmcntc 

da Çriaçiio artfstíca: uma e outra não são senão aspectos 
?a çtiação Intelectual a exercer-se sobre duas •matérias• 
piferentes, mas a utilizar, essencialmente, os mesmos 
métodOs de pensamento:•• C. S . Peiroe, estudando a dou
trina das probabilidades e os métodos da investigação 
científica. inclui um terceiro tipo de inferência, a abdução 

(processo de formulação de hipóteses). ao lado da indução 
(verificação) e da dedução (conclusão). Peirce procura 
demonstrar que. mesmo diante de meros fatos cotidia

nos, funcionamos através de um processo de formulação 
de hipóteses. 

OI~, •través de mint\3 j3nela. esta inda manh~ de ptii'Nive~ 
ra. vejo uma QZ\lléia em plena floração Não, não! Eu nao vefo 
IGCO, embota. GOja o~~ a Unica lna:neita que eu tenho para dcccro 
vor o que vejo. Isso é uma proposição. uma sentença. um tato, 
cntroto.nto. o que percebo não á proposição. sentença., ft\to mac 
OI)Onao uma. lmagom, a qual tomo parciafmeoto lotollgrvol por 
molo de uma enunciação do fato. f;$sa enunciação ó ab:stt!lta: o 
quo vo;o. porOm 6conctcto. Realizo uma abduçãoquando procu 
ro Ol(pfonar om uma sentença algo que vejo. A vctdadO 6 quo 
todo o odlficio do ooc.oo coohOC:imcnto 6 uma estrutura em&r&
ntu~da depurou hip6toSGG, oonfirmadas e refin.tttbt pel3 induç&. 
O conhoownonto não pode avançar nem um pouco alóm do osU~ 
gio do olhar quo obsotva ~roocupado se não se fi11l, 1 cada 
pas.$0. Uf'N. QMuÇAo'• 

Para Peirce, a hipótese explanatória é a única ope
ração lógica que apresenta uma idéia nova, pois a indução 
nada faz 8/(/m de determinar um valor. e a dedução mera
mente desenvolve as conseqüências necessárias de uma 
hipótese pura." Segundo explica Santaella sem a abduçáo, 
nenhuma percepção seria possível, pois, aré mesmo na 

percepçiJo mais automatizada, ha sempre o componente 
hipotético trazido pela abduçiio (CP5.181); ela desempe· 
nha um pape/ também importante na memória (CP2.625); 
o 6 essencial para a história (CP6.606 e 2.714.)" Da mes· 

ma forma. acontece no processo artístico., sendo que osso 
processo de formulação e verificação não está presente 
apenas no Início do processo da pintura, mas em todo o 
seu percurso. No momento em que me afasto e olho a 
pintura pelo visor da câmera fotográfica sou interpelada 

por um rato surpreendente que coloca meus juizos em 
suspensão. Não poderia dizer que nada sei daquela lma· 

': Idem, p. 262: 

gem. Dela tenho uma leve suspeita quo irá provocar a for
mulação de novas hipóteses. E. ao escolher determinada 
hipótese, já estarei delimitando um novo quadro de refe· 

rênoias. tanto pessoais quanto teóricas, como imagéticas 
e artísticas. Há que lembrar que o processo de abdução 
está imbricado, ou pelo menos em alternância, no embate 
com a matéria. Essa e~riência dlalógica entre o corpo e 
a matéria que tão bem nos ilustra Merteau·Ponty ao anali· 
sar a filmagem em câmera lenta do trabalho de Matisse: 

O moomo pincel que a olho nu Mlto.v~ do a.to o ato. AJ)ó)rocia a 
meditar, num tempo dilatado o GOiono, Q uma imin~ncia de prin
çrpio do mundo, o. tontar déz movimentos PO$Siveis, a dançar 
om frente à tela. roçã·la várias v~Otl o O IMÇQr GC enfim. qual 
relâmpago, sobre o (mico tra~do neoo$$A(~. H4.. bém entendi
do, alguma coisa de art.mcial nesta •""li" • Mali$.s.e enganava
Sé se acreditou, baSG•cSo 1\0 filmo. quo tivcooo em Vêrdade 
optado naquele di3 entre tOdO$ os traçQ.dOS possíveis e resolvi
do. como um Deus de Leibniz. um~ P'Qblema cSe mfnimo o 
máximo, não era demiurgo, lá ostava onq~.aanto homem. Não 
eX&TI'Wiou, SOb o 011\at do cspirilo, todol 01 g65tO$ po;slvcis, 
nem lhe foi preciso e.xa.rninj-los 10dos.. exceto um, para funda
mentar ~ escolha. é a dmeta aonta qtA ent..mefa os po:ssi
vel$.. Matissê. 1nsta!ado num ttmpo e n......a vi$3o humanos, 
Olhou o conjlrlto da tela inic:i3c2a o conduziu o pincot ao traçado 
que o d'latnava para que o quadro fosst~ por fim o que ~va om 
vias de se tomar R~u num 00~0 $1mplc= o problema que 
a posterioti p3rece impl.cat um numero infinitoa de dados, a.s.sim 
como. segundo Bérgson. a mio na timalho do torro obtóm com 
um movimento um oomplicado ormn)o om quo o~ta :oo ttansfor· 
ma. Tudo aconteceu no mundo humano dl percepção e do gesto, 
c se a cãmara nos dâ do •conteclmonto uma vcrsti.o fascioontê 
C por que nos faz crer, mostrando·o. fW)OS4 dlrnon~O.o, que a mão 
do pintor opera no mundo tr~ Ondo umo infinidade de: opções 
se totna I)O$SivoL E verdade, lod3vla, que a m~ <:lo Malisse 
llc$itou.'' 

t nessa altemãncia entre o aspecto sensível e as 
operações lógicas, entre o universo Intimo e o contexto 
histórico, entre o subjetivo c o arseoaJ teórico que a inves

ngação artística vai sendo construída. Podena·se dizer que 
a abdução por seu caráter amplo e provisólio atenderia de 
forma satisfatória as necessidades da investigação artís
tica uma vez que esta não tem o compromisso com a ver
dade cientffica". A idéia de ' erro" e "desvio" também reper· 
eute semelhanças e diferenças entre os dois campos. 
Conforme define Moles, 

O erro 6 um passo. uma imagem, um pensamento ou uma SO• 
qúência de pensamentos quo $lo I)Ot'CObiOOC como "corretos~ 
pela oonsciôncla o pelO oonhocimonto, mu que contradizem a 
"VCI'dadc", a saber. as "relaQÕes efcdvao" do,$, coi$aG ou daS léis 
lógicas da de<t~o tais oomo alaS sao ontondidas até os confins 
do urVverso. O Ol"ff é ~. um dosvicr o prôprio nome vem <'3 
lclóõo de 'C<r.u" (emincia) que< 6:0<, tOiriMof...., c&-cç;;o coe
ren:e por fofa. de wn C3ll'linho do relett)nda que SQria. a "\rerdi)de• 

se acaso a CCN•~êssemos. O ono remete ci&Jel:ic:wncntc para 
a verdade: e impossivel defínrt um CtrO sem so pr0$$Upcw uma 
YCI'dadc. tn;3S e eiS uma das vetdadu do tu~ crla~ 
tlvo dO espirito humano - o negativo 6 SOf'nS)tO ~dato do que 
o positivo, a vett:bde não surgo scn:io em conttUte com o taJso. 
embora pot vezes se situe na pab.lgem ger~ do. mente apenas 

1
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•• PEIRCE. C S. Som/66ca. Silo Pouto: POtspoctiva. 2003. p. 220. 
1~ SA.NTAEUA, L. o rn6rodo anticartesiano e1e C S. PCifCC. sr.o Paulo:Ut'INp. 2004. p. 123. 
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,. Ves MOLES. A. As oênt:ias do impreciso. Pono; E.d. Afrontarnemo, 1995. p 193. 



- ~ 2 b::lóo ;oz::i os. noaos erros que se tm;)êem com 
__ _,_ rez:s.. ~:o:; O 01ro ' unu !otm3 - o que o 

c::5itlrenoa co eacs u:'l"'..a. !erma f~ em relaÇão a uma. verdade 
.a500 03Ç3 pc:isque a men-.e humana a OCiftSKiera como t.m fundo 
unrversa1, como um tecido irh'loto. um 6cnn r~ cuja coerOO. 
Oa se prolonga até os limi'ln do$ nossos pensamentos..,. 

A partir desta definição, o autor vai delineando no 
campo da ciência a presença do erro no processo de des

coberta. Mas sempre, mesmo apontando todas as impli
cações c riativas promovidas por tal presença, Moles 
enfatiza a verdade subjacente ao erro ou então que o reco
nhecimento do erro seria a garantia para dominá-lo de 

forma a retomar ao caminho certo. Na investigação cientí
fica há um compromisso com a dedução. Tatvez resida ai 
mais uma diferença entre ciência e arte. Pois esta verdade 
antevista pela ciência e esperada na conclusão inexiste 
na obra de arte, pois a verdade da arte se apresenta na 

instauração da obra. Moles afirma que erro é desvio e eu 
diria que nem todo desvio é erro. A palavra erro por mais 
que tentemos retomar a sua origem etimológica, carrega 
,através dos tempos, a conotação de algo que acarreta 

conseqüências desastrosas, por vezes irremediáveis, 
como o erro médico, o erro do engenheiro ao calcular uma 
ponte, etc. No processo artístico não encontramos essa 
noção. Acredito ser preferível pensarmos em termos de 
desvios, uma vez que, como foi visto acima, estou traba

lhando com a idéia de, que o processo de criação da obra 
e, concomitantemente, da l)(lsquisa em arte é o encadea
mento de processos abdutivos, que por sua natureza são 
provisórios. Ou seja, muitos dos desvios que ocorrem du

ranto o processo de pintura, por exemplo. não invalidam o 
que foi feito até então, apenas suscitam a formulação de 
novas hipóteses. E agora, novamente posso retomar à 
imagem vista pelo visor da câmera fotográfica. Esse foi 
um caso exemplar de desvio: de um pensamento voltado 
a vencer a dificuldade da representação espacial com o 

branco e as imagens referenciais do espaço de exposi
ção. A Interpelação da câmera no processo de criação pro
vocou o que se poderia chamar, trazendo um termo da 
psicanálise, um lapso, uma descontinuidade. Para Peirce. 
o momento Aha!'' Esta nova imagem e a proliferação de 

hipóteses que ela demanda apontaram para questões 
bem mais complexas sobre a represenlação e os meios 
de (re) produção de imagens. 

Em vista de tudo que foi dito, conclui-se que a 
obra finalilada não se trata da solução do problema de 
l)(lSquisa. mas a própria prensentificação do processo de 

formulação da(s) hipótese(s). A obra e o texto produzidos 
são um somatório de hipóteses, desvios, escolhas e atitu
des. Se. conforme dirá Moles, o edHício da ciência acaba
da não apresenta nenhuma relação com o estilo, a arqui

tetura o os elementos estruturais dos processos que ser-

viram para edificá-los'"'· talvez resida ai a grande diferença 
entre a pesquisa em arte e a pesquisa na ciência. pois se 
poderia dizer que na arte at6 os andaimes estão à mostra. 
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