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RESUMO
O problema de pesquisa surgiu de uma proposta feita em sala de aula, na

disciplina Corporeidade, tendo como tema estudar a Improvisacdo no Jazz
enquanto situacdo propiciadora de ‘estados de atencido excepcionais’ e, por
conseguinte, como relaciona-la a area da Educacdo Fisica. O objetivo da
pesquisa € compreender 0 que seja criatividade e improvisagdo, ao menos em
aspectos gerais ou de aproximagao aos fendbmenos, por acreditarmos que a partir
desta compreensao seja possivel formular outros questionamentos acerca dessa
tematica e estender a discussao a outros enfoques de pesquisa, entre eles e
principalmente, o campo de investigagao e intervencédo da Educacgao Fisica. Falar
de criatividade e improvisacao € falar das forcas interiores da criagao espontanea.
E falar do lugar de onde a vida e a arte vém. Portanto, é importante percebermos
desde ja que ao tratarmos estes assuntos estaremos tratando de ndés mesmos,
enquanto seres vivos € humanos, sobre o nosso proprio operar na linguagem.
Falamos em movimento humano sem saber o que € hoje um ser humano. Somos
movimento, sim, mas o que sera o movimento, humano? A Educagédo Fisica
enquanto disciplina auxiliar na formacéao de seres humanos deve assumir estas
questdes em suas pautas investigativas e interventivas. Nisso a criatividade,
conforme cremos, devera necessariamente participar, pois como vimos até aqui,
ela se mostra perfeitamente inseparavel do que seja o ser humano e a propria
vida.

Palavras Chave: Educacéo Fisica, Criatividade, Movimento humano.



1. INTRODUCAO

1.1. Problematizagao

O problema de pesquisa surgiu de uma proposta feita em sala de aula, na
disciplina Corporeidade, tendo como tema estudar a Improvisacdo no Jazz
enquanto situagao propiciadora de ‘estados de atencdo excepcionais’ e, por
conseguinte, como relaciona-la a area da Educacéo Fisica.

O fator gerador dessa tematica junto a disciplina, foi um artigo da Revista
Mente&Cérebro (2008, n. 183) intitulado “Cérebro Bebop”. Esse artigo se refere a
uma pesquisa de dois cientistas norte-americanos, patrocinados pelo NIDCD
(Instituto Nacional para Surdez e outros Transtornos de Comunicagdo), que
investigaram as atividades cerebrais de musicos de Jazz enquanto improvisavam
sua musica. Por outro lado, minhas reflexbes sobre a atual monografia,
acabaram sendo deixadas de lado por algum tempo, em virtude de que essa
pesquisa néo ter sido encontrada antes, e tampouco, algum outro artigo que
pudesse ampliar, aprofundar e informar sobre um tema que vem me interessando
profundamente .

Comecei entdo a buscar qualquer trabalho que tratasse da improvisacao, a
fim de iniciar-me de alguma maneira no tema. Nesta busca encontrei referéncias
valiosas, sobretudo no campo das artes, e das quais tratarei a seguir. Também
encontrei outros livros ndo tdo importantes em relacdo ao meu trabalho, que se
referiam a improvisagao de forma superficial e geralmente referindo-se a outros
temas que nao fossem as artes, a Educagao Fisica ou alguma outra atividade
criativa. Eram trabalhos que, por exemplo, condenavam a resolugcao improvisada
de problemas ditos sérios, ou entdo que tratavam de negdcios, marketing, e que

nao me interessaram nesse momento.
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1.2. Justificativas

Estou convencido que o momento histérico que a humanidade esta
passando é bastante propicio para se tratar do fenébmeno criatividade. Nao estou
afirmando que em outros momentos esta tematica ndo fosse interessante e
necessaria de se estudar, mas por algumas razdes este € um momento especial.
Quisera que mais pessoas estivessem interessadas no assunto da criatividade,
da improvisagdo, do permanente e incessante aflorar de novidades, como me
encontro agora. Entre os motivos que me levaram a estudar a criatividade posso
destacar: a) o crescente interesse que tive pelas artes desde minha adolescéncia,
quando comecei a estudar musica e atuar como musico na banda de concertos
da minha cidade; b) meu grande interesse pela filosofia - sempre quis estudar
filosofia, mas quando ainda era ‘guri’ pensava que seria conveniente fazer esta
carreira  depois de velho, quando ja tivesse bastante experiéncia e
“conhecimentos” sobre os quais “filosofar”. Depois de entrar para a Universidade
percebi que devia ser o contrario, que o amor ao conhecimento (filosofia) deve ser
cultivado sempre, e que, em certo sentido, os filésofos e fildsofas mais originais
sao justamente as criancinhas; e c) A passagem pela universidade, especialmente
no que se refere ao curso de Educagado Fisica, proporcionou-me levantar
questdes que antes ndo conseguiria.

Por que este € um momento especialmente propicio para falarmos de
criatividade? E consenso que estamos passando por uma grande crise. Nos
noticiarios alguns afirmam que a crise econbmica € a maior que ja existiu, outros
afirmam que néo é bem assim. O presidente Lula disse que se a crise chegasse
ao Brasil seria uma “marolinha”, e ndo um “tsunami” como estava sendo nos
Estados Unidos (GALHARDO, 2008). Pois bem, como “marolinha” ou nao, ela
chegou. Entretanto, gostariamos de assinalar que a crise econdmica mundial, que
€ a mais estrondosa, aquela que chamou mais atengcdo da midia, principalmente,
nao é exatamente o que nos leva a afirmar que este € um momento especial. Mas
a crise econbmica nos levou a atentar a outras inUmeras crises que estido
acontecendo e que talvez sejam uma s6. Segundo um artigo publicado no site do
diretério paulista do Partido Socialismo e Liberdade (PSOL):

“nao é possivel compreender a situacdo atual sem levar em conta que a crise
econdmico-financeira € apenas o aspecto de maior peso conjuntural de um
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conjunto de crises com que a humanidade se defronta. Vivemos [...] uma
confluéncia de crises’.” (MACHADO et al., 2009, p. 01).

Ha cerca de 30 anos que estdo sendo apontadas crises em diversas areas
do conhecimento. Como acontece em muitas outras disciplinas, a Educacéao
Fisica desde a década de 1980 vem se debatendo em incertezas que
notadamente tém dividido professores e estudantes. Inegavelmente temos vivido
um clima de “Guerra Fria” dentro dos cursos de Educacdo Fisica. Por um lado
estdo os partidarios da Educagéo Fisica ‘tradicional’, que segue mais ou menos
as mesmas correntes teodricas (positivistas) da época em que a disciplina foi
introduzida no Brasil (século XIX). Por outro lado estdo aqueles que propdem
‘teorias criticas de superagao’ ao positivismo, como veremos a seguir.

A Educagdo Fisica como disciplina formal surge no Brasil com as
preocupacgdes higienistas, por causa da alta taxa de mortalidade da populagao
branca brasileira e em busca de mais educagdo e saude para os homens em
funcdo do trabalho, e das mulheres em funcdo da geracédo de filhos fortes e
saudaveis e o cuidado com a familia (BRAID, 2003); (SOARES, 2007). Mais
tarde, durante o periodo chamado Estado Novo, por volta de 1930, o interesse
estava em garantir mao-de-obra adestrada para o trabalho nas industrias e para a
garantia da segurancga nacional. Em outro momento, a partir de 1964, a Educacéao
Fisica fortaleceu-se enquanto disciplina obrigatoria nas escolas. A Ditadura Militar
passou a incentivar amplamente a pratica de Educacgao Fisica, principalmente a
pratica esportiva. Foi a maneira encontrada pela ditadura de fazer com que os
jovens nas universidades, principalmente, ocupassem seu tempo com esportes ao
invés de envolver-se com as questdes politicas conflitantes e contraditorias pelas
quais passava o pais (BRAID, 2003); (CASTELLANI FILHO, 1994).

A partir da década de 1980, entretanto, comecaram a aparecer teorias
criticas que denunciaram essas contradigdes. Autores como Lino Castellani Filho,
Paulo Fensterseifer, Jodo Paulo Subird Medina, Celi Taffarel, Valter Bracht, Elenor
Kunz entre muitos outros, tém apontado para a necessidade de renovarmos as
formas de abordagens sobre a Educacao Fisica. Dizem, cada um a sua maneira,
que ha muito mais para descobrirmos no campo da Educagao Fisica do que

! “Crise nos chega do grego krisis, que implica um ponto de inflexdo a um resultado que pode ser
positivo ou negativo. Ha outros vocabulos que possuem a mesma raiz e com significados ricos
como discernir ou discriminar (krei), criticar e critério (krinein), ou separar, decidir e julgar (krinyo)”.
(RIVAROLA, 2009).
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aquilo que se vinha planteando até ha alguns anos. Para isso, faz-se sumamente
necessario assumirmos novos caminhos, novas maneiras de ver a Educagao
Fisica e o mundo.

As primeiras teorias alternativas surgiram de duas correntes filosoficas: a)
por um lado majoritariamente marxistas, denunciaram por muitas vezes o uso da
Educacao Fisica e do esporte como meio de perpetuagdo do poder hegeménico,
e apontavam para a necessidade de se resgatar a criticidade muitas vezes
ausente neste campo do conhecimento humano; e b) por outro lado, a corrente
fenomenoldgica, muito conhecida hoje, mas nédo nessa época (inicio da década
de 80) — ao invés de comungar com a denuncia, embora n&o deixando de fazé-la,
passava a questionar a ‘incapacidade didatico-pedagdgica’ para compreender os
fendmenos do ‘mundo de movimento’, tanto no interior da Educacido Fisica
escolar como no esporte, lazer, danga e jogos.

No final do século XIX tivemos a emergéncia de novos paradigmas da
ciéncia, aparentemente surgidas de novas descobertas na fisica por um lado, e
por outro lado com aproximagdes da ciéncia ocidental com a filosofia e misticismo
oriental, @ moda de Schopenhauer primeiro, e depois Fritjof Capra (informagao
verbalz). Esses novos paradigmas aparecem como critica e oportunidade de
superagao de toda a ciéncia moderna. Abrem-se novos caminhos para o
conhecimento. Também na Educacgao Fisica surgiram teorias a partir dos novos
paradigmas promovendo avangos em muitas areas.

Um paradigma é composto de suposi¢cbes teodricas gerais e de leis e
técnicas para a sua aplicagao adotadas por uma comunidade cientifica especifica.
Os que trabalham dentro de um paradigma, seja ele a mecanica newtoniana, oética
de ondas, quimica analitica ou qualquer outro praticam ciéncia normal. Os
cientistas normais articulam e desenvolvem o paradigma na tentativa de explicar e
de acomodar o comportamento de alguns aspectos do mundo real tais como
relevados através dos resultados de experiéncias. Ao fazé-lo experimentam,
inevitavelmente, dificuldades e encontram falsificacbes aparentes. Se dificuldades
deste tipo fugem ao controle, um estado de crise se manifesta. Uma crise é

resolvida quando surge um paradigma inteiramente novo que atrai a adeséo de

2 Informacéo dada pelo professor Carlos Luiz Cardoso em uma aula de Corporeidade em 2007/2,
quando afirmou que Schopenhauer foi o primeiro filésofo a introduzir aspectos da filosofia oriental
ao pensamento alemao ocidental.
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um numero crescente de cientistas até que eventualmente o paradigma original,
problematico, € abandonado. A mudanga descontinua constitui uma revolugao
cientifica. (KUHN, 2007)

Pois bem. O que percebemos nos dias atuais, como ja dissemos
anteriormente, é que estamos em meio a uma grande crise. O novo paradigma vai
aos poucos atraindo um numero crescente de adeptos até que o velho paradigma
seja abandonado. Mas até que isso acontega, frequentemente nos vemos com
problemas. Porém, o problema aqui ndo esta em esperar que o velho paradigma
seja abandonado por todas as pessoas do mundo. Sendo, que se trata
justamente do contrario. O desafio esta para cada um de ndés, ja que muitas vezes
temos que abandonar nossas crengas para podermos acompanhar um mundo
constantemente renovando-se.

O que melhor demonstra que existe uma ruptura entre um tempo moderno e

o pés-moderno, segundo Machado

€ a experimentagao vivida cotidianamente, quando n&o encontramos mais
justificacao, explicacdo e condicbes para a compreensdao de nossos problemas,
de nossa vida pessoal ou em nosso fazer social, por conseguinte, do mundo em
que vivemos. Nao temos mais as certezas de como educar nossos filhos, de como
nos relacionar com as pessoas, assim como nao sabemos mais como ensinar
nossos estudantes e garantir nossas descobertas. Nem mesmo sobre nossas
duvidas temos certezas. (MACHADO, 2004, p. 01).

A musica Color humano, de Almendra, parece ilustrar o espirito deste tempo,

quando canta:

somos seres humanos

sin saber lo que es hoy

un ser humano (...)

vemos todos colores

sin saber lo que es hoy

un color...”.® (ALMENDRA, 1969).

Para Virginia Machado, entretanto, € importante que aprendamos a
conviver com a duvida, que a cultivemos como modo de podermos ir também

descobrindo as nossas respostas.

Abrindo-me as implicacbes éticas, estéticas e cientificas desta crise de
paradigmas, portanto vivo-a, tenho concluido que talvez precisemos perder nossa
esperanga, nossa crenga no ser humano, varias vezes para podermos manté-la.

® Somos seres humanos sem saber 0 que é hoje um ser humano (...), vemos todas as cores sem
saber o que é hoje uma cor. (Tradugao nossa).
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Isto coincide com a inseguranga, a incerteza. Boaventura Santos (2002:57) nos
diz: “A prudéncia é a inseguranga assumida e controlada. Tal como Descartes, no
limiar da ciéncia moderna, exerceu a duvida em vez de a sofrer, nés, no limiar da
ciéncia pés-moderna, devemos exercer a inseguranga em vez de a sofrer”. Por
isso, ndo tenho medo de perder minhas crengas; justamente para poder
reencontra-las, na medida em que se avolumam os desencantamentos, assim
como a urgéncia e necessidade do re-encantamento historico, isto é, o re-
encantamento que nao prescinde da analise histérica permanente, para que nao
se repita os mesmos erros. A reconstrucdo do conhecimento do humano e da
natureza precisa valorizar os erros como possibilidade de seu desenvolvimento e
de producdo de outra cultura geral que vise atingir um saber e fazer ecoldgicos.
(MACHADO, 2004, p. 01).

Sao muitos os autores que tém se esforcado na ardua tarefa de ousar, de
transgredir metodologias a fim de oferecer-nos saidas para os problemas
paradigmaticos pelos quais passamos. No entanto, temos que mencionar, como o
fez Edgard Morin (apud MACHADO, 2004, p. 1), que

“todo devir estd marcado pela desordem: rupturas, cismas, desvios sdo as
condigcbes de criagdes, nascimentos, morfogéneses.” Nao podemos saber aonde
chegaremos, mas sabemos que “emerge um novo paradigma instituinte da
instabilidade e é com ela que se comega a aprender a viver.”

Vamos percebendo aos poucos que as solugdes para os problemas
deverao ser criados em cada contexto pelos proprios participantes desses
problemas, e ndo mais a partir de verdades universais como se pretendia na
modernidade. “Dai a necessidade do ensino desenvolver a capacidade critica e
criativa.” (MACHADO, 2004, p. 01).

A Educacado Fisica obviamente ndao esta separada nem muito menos
excluida dos processos transformativos pelos quais passa a humanidade. Pelo
contrario, acreditamos que nossa area do conhecimento tem muito a contribuir na
construcdo de conhecimentos acerca do ser humano, e dessa maneira devera
proceder se quiser afirmar-se com legitimidade e relevancia no referente ao

movimento humano.

A Educacéao Fisica ndo mais podera limitar-se ao modelo biomédico que
até ha pouco tempo era hegeménico no estudo do corpo e movimento humano.
Defendemos uma Educacao Fisica que busque compreender o ser humano no
todo que é, em seus aspectos culturais, bioldgicos, espirituais, etc, considerando-
os como distintos dominios de observagao sobre um todo, e ndo mais como
coisas separadas entre si. (FERRARI, 2007).

O estudo sobre a criatividade obviamente devera fazer parte de qualquer
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construcao tedrica que leve em consideracdo o homem na sua totalidade, que é

vivo, portanto, ‘se-movimenta™ e, entre tantas outras coisas, é criativo.

Neste momento torna-se necessario, portanto, que possamos compreender
como funciona a capacidade criativa dos seres humanos. Como podemos criar
solucdes para os nossos problemas, e 0 que sucede quando fazemos isso? O
que faz o artista ao criar? Sera possivel que qualquer pessoa seja tao criativa
como os grandes artistas? Como o ambiente da Educacgao Fisica podera tornar-
se mais propicios para atitudes criativas? Neste trabalho buscaremos
compreender os fenbmenos da criatividade e da improvisagao, acreditando que

assim possamos aproximarmos da resolugao destas e de outras questdes.

1.3. OBJETIVOS

1.3.1. Objetivo Geral

Compreender o que seja criatividade e improvisagdo, ao menos em
aspectos gerais ou de aproximagao aos fendbmenos, por acreditarmos que a partir
desta compreensao seja possivel formular outros questionamentos acerca dessa
tematica e estender a discussdao a outros enfoques de pesquisa, entre eles e

principalmente, o campo de investigagao e intervengéo da Educacéo Fisica.

1.3.2. Objetivos Especificos

a) Estabelecer um perfil da produgdo académica sobre a criatividade e/ou
improvisagao nos estudos publicados na area da Educagdo Fisica nos ultimos
anos.

b) Construir propostas para futuras investigagdes mais especificas sobre
esta tematica relacionado-a com os conteudos da nossa area de intervencéo,

como por exemplo, 0 jogo e o esporte.

* Conceito surgido a partir de reflexdes de Buytendijk (1956) e Tamboer (1979 e 1985), mais tarde
ampliado pelos estudos de Trebels (1988) e Kunz (1991), que indica que o movimento humano é
sempre um dialogo entre homem e o0 mundo vivido, uma “compreensao-de-mundo-pela-agcéo”, em
que o movimento humano é sempre carregado de sentido/significado, e ndo deve ser entendido
apenas como reagdes a estimulos. (KUNZ, 2004).
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2. FUNDAMENTOS TEORICOS

Bem-vinda sejas, ¢ Vida. Vou, pela milionésima vez,
ao encontro da realidade da experiéncia,

para moldar na forja da minha alma

a consciéncia ainda ndo criada da minha racga.
(JAMES JOYCE)

2.1. Aproximagoes ao tema

Falar de criatividade e improvisacao é falar das forcas interiores da criagao
espontanea. E falar do lugar de onde a vida e a arte vém. Portanto, é importante
percebermos desde ja que ao tratarmos estes assuntos estaremos tratando de
noés mesmos, enquanto seres vivos e humanos, sobre o nosso proprio operar na
linguagem. Temos nogéo da dificuldade que se configura quando nos propomos a
fazer uma analise desta magnitude. Portanto, ndo prometemos aqui mais do que
fazer uma aproximacao aos temas que estao propostos. Mas ao mesmo tempo
queremos alcangar uma visao geral, como que panoramica, que nos permita
futuramente aproximarmos cada vez mais do entendimento sobre questdes mais
pontuais ligadas aos processos criativos.

Segundo Nachmanovitch (1993), o nosso tema nao pode ser compreendido
simplesmente a partir de uma organizagao linear, como também n&o pode ser
plenamente expresso em palavras, porque diz respeito a profundos niveis
espirituais pré-verbais. “Observar o processo criativo € como olhar dentro de um
cristal, pois quando fixamos o olhar em uma das suas superficies, veremos todas
as outras nela refletidas.” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 23). O leitor podera
perceber ao longo do texto esta dindmica, de modo que muitas vezes teremos que
retornar a assuntos ja citados para podermos compreender algum outro aspecto
que estivermos descrevendo. Acreditamos que o texto explicativo deve aproximar-
se, na medida do possivel, do modo dindmico e multidimensional do operar da

natureza (entendemos por natureza a totalidade do mundo humano). Mas temos
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gue confessar que nos resulta bastante dificil assumirmos essa forma dinamica de
pensarmos, € ha nossa situacdo presente, de escrevermos. Porém, muito mais
dificil, talvez impossivel, seria descrever com propriedade e fidelidade o tema da
criatividade a partir de um texto com inicio, meio e final, bem definidos.

Para o mesmo autor (p. 23), os temas interrefletidos, prerrequisitos da
criacdo, sdo “a alegria, o amor, a concentragdo, a pratica, a técnica, o uso do
poder dos limites, o uso do poder dos erros, o risco, a entrega, a paciéncia, a
coragem e a confianga. (...) A criatividade é a harmonia de tensbes opostas”.
Estaremos falando de n6s mesmos, “do nosso ser mais profundo, da
originalidade, que néo significa o que todos nés sabemos, mas que é plenamente
nos.” (p. 24). Isso nos remete a questdes que tém muito que ver com as religides
e a filosofia, assim como com a experiéncia do artista. Mas também tem que ver
com toda e qualquer forma de vida.

Quase toda a literatura sobre a criatividade fala de experiéncias de
rupturas, de insight. A literatura Zen, segundo o nosso autor, esta cheia de relatos
de kensho e sartori — “momentos de iluminagao e total mudanga de coragado.” (p.
22). Mas, em ultima instancia, segundo o autor, ndo existe nenhuma ruptura, pois
a vida criativa € uma sucessao de infinitas rupturas provisorias. “Nessa viagem
ndao ha ponto de chegada, porque € uma jornada para dentro da alma.”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 23). Dai a importancia de considerarmos o
misticismo na nossa interpretagdo. Misticismo que ndo significa um nebuloso
sistemas de crencas, mas se tratam das experiéncias espirituais diretas e
individuais. Difere muito das formas organizadas de religido, pois estas oferecem
aos individuos um conjunto de crencas de segunda mao. O misticismo, segundo
defende Nachmanovitch (1993), é que expande e concretiza a arte, a ciéncia, a
vida cotidiana, e leva criatividade a religiao.

Uma das mais antigas concepg¢des sobre a criatividade, segundo Kneller
(1978), € a que advém da filosofia grega e que sustenta que o criador é
divinamente inspirado. Para Platdo (apud KNELLER, 1978, 32), o artista no
momento da criagdo € agente de um poder superior, perdendo o controle de si
mesmo. No momento da criagdo ndo sao os artistas que proferem palavras de

tanto valor, mas sim “o proprio Deus que fala e se dirige por meio deles”.

Platao faz Sécrates dizer a ion, o poeta, que “O dom que possuis (...) ndo é uma
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arte (...) mas uma inspiragéo; ha uma divindade que te move, como a que se
contém na pedra que Euripedes chama de ima (...) pois ndo é por arte que o
poeta canta, mas por divino poder.” (KNELLER, 1978, p. 32)

A fonte da inspiracao criativa tem sido apresentada nas mais variadas culturas na

forma de uma mulher, de um homem ou de uma crianga. A musa feminina € uma

figura que conhecemos por meio da mitologia grega e dos poetas renascentistas.

Suas raizes remontam a Mae Terra. [Pacha Mama, para os aborigenes

americanos] E a Deusa da sabedoria, Sophia. Na forma masculina, ela aparece

na figura de Khidr ou do vigoroso ferreiro, profeta e deus solar Los. A musa

crianga é a figura alegorica da Brincadeira. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 43).

Nosso génio, como uma deidade ou guia espiritual, sente e reflete tudo o
que nos cerca; “transformamos a matéria, o tempo e o espaco por intermédio de
nosso ser original.” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 43).

Segundo a nogao de criatividade como génio intuitivo, o criador, no ato de
criacao, intui direta e imediatamente o que outras pessoas sé poderiam produzir
divagando por longo periodo. Kant foi um dos principais defensores dessa idéia, e
entendia que a criatividade era um processo natural, que criava suas préprias
regras. Também defendia que uma obra de criacdo obedece a leis proprias,
imprevisiveis, e dai concluiu que ela ndo pode ser ensinada formalmente.
(KNELLER, 1978). Nachmanovitch (1993), entretanto, afirma que o fendmeno
divino ndo é a inspiracéo, pois esta brota diretamente do coragdo do artista e nédo
precisa de qualquer explicagdo. O que precisa ser explicado & a técnica (techne,
que significa arte, em grego), pois é através dela que a inspiragao se realiza.

Sao muitos os autores que compartem da idéia de o artista ser inspirado
por um poder superumano. Sorokin (apud KNELLER, 1978) “sustenta que as
maiores realizagdes criativas sao as donnés de um poder “super-sensorio-
supernatural”, cujo conhecimento ultimo é inatingivel e “acima do nivel da
consciéncia”, que se apossa do eu no momento da criagdo. (p. 32). O génio
criador que existe em nds é maior que a personalidade, mas precisa que nos
esquegamos da personalidade, do ego, para que possa aflorar. Segundo
Nachmanovitch, “praticamente todas as tradicbes espirituais estabelecem uma
distincao entre 0 ego e o Ser mais profundo e criativo: 0 pequeno ser em oposi¢cao
ao grande Ser.” (1993, p. 36).

O grande Ser é transpessoal, ultrapassa a individualidade, o terreno comum que
todos partiihamos. Um Ser que estad além da consciéncia e é a totalidade do
universo vivo, que se expressa impulsivamente, espontaneamente, por meio dos
sonhos, da arte, do mito, da espiritualidade. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 36).
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Sobre essa tematica especifica que trata do discernimento entre o ego e o
Ser nds podemos encontrar algumas dicas no livro de Deprak Chopra A
realizagdo espontanea do desejo. Num quadro demonstrativo temos a diferenga
entre a “mente local” e a “mente nao-local”’. Na primeira o autor quer se referir ao
‘eu” individual e a segunda denomina como “eu” universal. No que se refere a
criatividade, esta surge através de saltos criativos, que segundo Chopra (2005)
sao dados pela mente nao-local, e que muito contribuem para o progresso
cientifico de forma geral®.

O artista deve ter o talento de concentrar a totalidade do Ser na sua arte, e
dessa forma expressar o simples e enorme sopro de Deus, sem as complica¢gdes
do foi e do devia ser, sem perguntas nem explica¢gées, mas com espontaneidade
e entrega. Ao falarmos da criatividade e improvisagao nao estamos no campo da
musica ou das artes, mas sim no campo da entrega. Para Hakuin (apud
NACHMANOVITCH, 1993) : “Quando se esquece de si mesmo, vocé se torna o
universo.” (p. 37).

Maritain (apud KNELLER, 1978, p.33), afirma que “o poder criativo
depende do 'reconhecimento da existéncia de um inconsciente, ou melhor,
preconciente espiritual, de que se davam conta Platdo e os sabios, e cujo
abandono em favor do inconsciente freudiano apenas é sinal da estupidez de
nosso tempo'.” Freud, por sua vez, “sustentou que o artista encontrava na arte um
meio de exprimir os conflitos interiores que de outra maneira se manifestariam
como neuroses. A criatividade seria por isso uma espécie de purgativo emocional
que mantinha mentalmente sdaos os homens”. (KNELLER, 1978, p. 34).
Percebemos ai uma clara distingéo entre o sentido explicativo tomado por Freud e
as explicagdes oferecidas pela maioria dos outros autores, como também
veremos a seguir.

Para Kneller, a principal contribuicdo dos autores neofreudianos, por sua
vez, € o principio de que a criatividade é produto do pré-consciente e ndo do
inconsciente. Vao de encontro, portanto, ao que defende o filésofo tomista

Jacques Maritain, como vimos anteriormente.

O pré-consciente é a fonte da criatividade por causa de sua liberdade de reunir,

® Para uma visualizagdo mais completa, incluimos o referido quadro demonstrativo em anexo, que
tivemos a oportunidade de estudar durante o curso de Educagdo Fisica na disciplina
Corporeidade, semestre 2008/2.
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comparar e rearranjar idéias. Essa flexibilidade criadora pode ser prejudicada pelo
pensamento consciente, que, convencional e ultraliteral, associa as idéias
segundo conexdes estabelecidas. Os neufreudianos, entretanto, contrariamente a
Freud, sustentam que os processos inconscientes ossificam a flexibilidade do pré-
consciente ainda mais do que os conscientes, ligando-os a conflitos e impulsos
profundamente reprimidos. A criatividade requer, assim, uma libertagcao temporaria
do pré-consciente tanto em relacido aos processos conscientes quanto em face
dos inconscientes. (KNELLER, 1978, p. 47).

Porém, o autor observa que apesar de ser esta uma correcdo necessaria
ao freudianismo ortodoxo, esta nogao carrega ainda um “excessivo sabor da
rigida esquematizagdo freudiana da vida mental, em categorias separadas.
(KNELLER, 1978, p.48). E segue dizendo que “é mais provavel que a imaginagao
e a criatividade, embora particularmente fortes no pré-consciente, estejam
presentes até certo ponto em todos os niveis da atividade mental.” (KNELLER,
1978, p. 48). O artista plastico Antoni Tapies, em entrevista a Francesc Vicens,

afirmou:

“No creo que haya habido ningun gran artista que actuara por un mecanismo
unicamente racional. La razén, en algunos casos, puede ser mui util, como dijeron
Braque vy los surrealistas, para 'corregir la emocién', pero por si sola nunca tendra
grandes vuelos en el proceso criativo. En cambio, la emocion pura, la imaginacion
— incluso desenfrenada — o una actuacion totalmente irracional pueden ser validas
en arte.” (VICENS, 1973, p. 11).

Contrariando a teoria psicanalitica de Freud que diz que uma pessoa cria
pelo mesmo motivo que come ou dorme para aliviar certos impulsos, Schachtel e
Rogers (apud KNELLER, 1978), afirmam que, apesar de que isso em parte pode
ser verdade, a criatividade também é procurada como um fim em si mesma. Em
outras palavras, a pessoa que cria busca nido apenas aliviar tensbes, mas
também busca atividade.

“Schachtel sustenta que [a criatividade] resulta de abertura em relagdo ao
mundo exterior e, portanto, de maior receptividade a experiéncia.” (KNELLER,
1978, p. 49-50). “A criatividade €, pois, a capacidade de permanecer aberto ao
mundo (...) e ver as coisas em sua plenitude e realidade, em lugar de o fazer em
térmos de habito e interésse pessoal. A falta de criatividade, por outro lado, é o
estado de achar-se fechado a experiéncia”. (KNELLER, 1978, p. 50).

® “Nao creio que haja havido nenhum grande artista que atuasse por um mecanismo unicamente
racional... a razdo, em alguns casos, pode ser muito util, como disseram Braque e os surrealistas,
para 'corrigir a emogao', mas por si s6 nunca tera grandes v0os no processo criativo. Por outro
lado, a emogao pura, a imaginagdo — inclusive desenfreada — ou uma atuagido totalmente
irracional podem ser validas na arte.” (Tradugao nossa).
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Para Rogers (apud KNELLER, 1978), mais que abertura as experiéncias,
criatividade significa auto-realizagdo, motivada pela preméncia do individuo em
realizar-se. Afirma textualmente que, segundo Kneller (1978, p. 51), “a criatividade
€ 'a tendéncia para exprimir e ativar tddas as capacidades do organismo, na
medida em que essa ativagéo reforga o organismo ou o eu.”

Percebemos, com isso, que ndo necessariamente temos que conceber os
impulsos internos do ser humano, conforme defendido por Freud, como sendo um
fendmeno absolutamente distinto ao que Schachtel e Rogers chamaram de uma
necessidade de abertura as experiéncias, ou a “preméncia do individuo em
realizar-se”. Para Nachmanovitch, justamente, o impulso “ndo € ‘qualquer coisa’,
nem algo sem estrutura, mas a expressao de uma estrutura organica, imanente e
auto-criadora.

A partir da teoria evolucionista de Darwin surgiram contribui¢des ao estudo
da criatividade que, se por um lado apresentam uma nova e diferente perspectiva,
por outro lado mostra coeréncia com o que vimos até aqui. Trata-se do
entendimento de que, “embora a matéria inanimada nao seja criadora (sempre
produziu as mesmas entidades, como atomos e estrélas), a evolugao organica é
fundamentalmente criadora, uma vez que esta sempre a gerar novas espeécies.
(KNELLER, 1978). A criatividade, segundo esta perspectiva, € manifestacdo da

forca criadora inerente a vida.

Aprendemos (segundo o Eclesiastes e a segunda lei da termodindmica) que, no
curso natural das coisas, 0 mundo de matéria e energia caminha da ordem para a
desordem. Mas a vida revela uma contra-corrente intrinseca a essa tendéncia,
transformando matéria e energia em padrées mais e mais organizados no
continuo jogo da evolugdo. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 51).

Porém, ha de se observar que, se a matéria inanimada nao € criadora, ou
que nao é passivel das transformacdes provocadas por essa forga chamada
criatividade, como podem haver surgido os seres vivos, e a partir de que?

Segundo Henry Bergson (apud KNELLER, 1978), “a novidade e,
consequentemente, a criatividade sdo produtos, ndo apenas da vida, mas da
propria realidade. A realidade ultima, diz éle, é processo evolutivo, que se torna
cada vez mais complexo e constantemente origina novidades que nao sdo meros

rearranjos de estados passados mas auténticamente sem precedentes.” (p.36). E
importante que tenhamos claro que néo esta se tratando aqui de uma realidade
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transcendental, independente de um observador. Portanto, a realidade € processo
evolutivo porque o observador que a concebe, € como sabemos, resultado
provisorio de um longo e constante processo evolutivo.

Segundo a nocdo de criatividade como forga vital, a forca criadora da
evolugdo parece langar-se para frente, em inesgotavel variedade de formas
peculiares, sem precedentes, sem repeticéo, irreversiveis, segundo Theodosius
Dobzhansky (apud KNELLER, 1978). O biélogo Edmund Sinnott (apud KNELLER,
1978, p.36) afirma que “a vida (...) é criativa porque se organiza e regula a si

mesma e porque esta continuamente originando novidades.”

Na evolugao fisica essas novidades nascem em decorréncia de alteragdo genética

e modificagbes no meio. No homem, entretanto, surge o poder de iniciar

conscientemente o nbévo — poder que € a imaginagado criadora. Tal poder

manifesta-se acima de tudo na capacidade humana de encontrar ordem num

amontoado de particulares, de impor sentido e padrdo a uma multiddo de coisas e

experiéncias que a principio pareciam sem relacdo. Esse poder criador €, no

fundo, manifestacado do processo organizador presente em téda vida. Assim como

um organismo cria um sistema organizado e vivo, que € 0 seu proprio corpo, a

partir do alimento retirado ao meio, também de dados desorganizados o homem

cria uma obra de arte ou ciéncia. O homem é, entretanto, capaz de algo que
transcende o poder de qualquer animal. Ao passo que um animal organiza de
acérdo com normas bioldogicamente determinadas, o homem pode criar padroes

de ordem por si mesmo. (KNELLER, 1978, p. 36).

Whitehead (apud KNELLER, 1978) afirma que a criatividade atua como
uma forgca cdsmica, que nao € caracteristica exclusiva dos seres vivos, mas
imanente a tudo o que existe. Segundo ele, “essa criatividade é ritmica ou ciclica,
pois o mundo nao consiste em uma corrente de eventos singulares, mas de
eventos que constituem entidades reais,” que tem seu inicio (nascimento),
desenvolvimento e fim (morte). Ela sempre produz novidades, que segundo
Whitehead s&o de dois tipos. Por um lado, tudo o que existe tem de renovar
continuamente para poder existir, substituindo seus proprios componentes. “Cada
um désses antecedentes € semelhante ao seu proprio antecedente, apesar de
impar, porque n&o lhe é idéntico.” (KNELLER, 1978, p. 37). Por outro lado, a
criatividade esta continuamente produzindo entes, experiéncias e situacbes sem

quaisquer precedentes.” (KNELLER, 1978, p. 37 ). Whitehead chama isso de

avango para o ndvo".
Qualquer criacdo acontece sempre no momento presente. Podemos

perceber que esta € uma afirmacao bastante ébvia, redundante talvez. Porém, o
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ser humano, ao haver ‘inventado’ um tempo passado e um tempo futuro através
da linguagem, acostumou-se a divagar entre estes trés lugares do tempo, o que
muitas vezes resulta numa dificuldade em concentrar-se no presente.

Segundo Nachmanovitch (1993), desde os anos 60 vem aumentando o
interesse em torno da questdo psicoldgica de viver o momento presente. Esta
questdo passou a ser vista como o caminho da realizagdo pessoal, sendo
investigada em diversos campos, do amor romantico a fisica quantica. Segundo

ele,

Improvisar é aceitar, a cada respiracao, a transitoriedade e a eternidade. Sabemos
0 que podera acontecer no dia seguinte ou no minuto seguinte, mas ndo sabemos
0 que vai acontecer. Na medida em que nos sentimos seguros do que vai
acontecer, trancamos as possibilidades futuras, nos isolamos e nos defendemos
contra essas surpresas essenciais. Entregar-se significa cultivar uma atitude de
nao saber, nutrir-se do mistério contido em cada momento, que é certamente
surpreendente, e sempre novo. (..) Quando nos livramos das idéias pré-
concebidas que nos cegam, somos virtualmente impulsionados por cada
circunstancia a viver o momento presente. E esse estado mental que a
improvisacdo nos ensina e fortalece em nds, um estado de mente em que o aqui-
e-agora n&o é apenas uma idéia, mas uma questdo de vida ou morte [!], a partir
da qual podemos aprender a confiar — a acreditar que 0 mundo é uma perpétua
surpresa em perpétuo movimento. E um perpétuo convite a criacdo.
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 30-31, grifo nosso).

Num certo sentido, toda arte € improvisacdo. Mesmo quando escreve uma
musica o compositor esta improvisando (ainda que apenas mentalmente). Sé
depois ele vai refinar o produto de sua improvisagao, aplicando a ele técnica e
teoria. Obras de arte acabadas, que admiramos e amamos profundamente, sao,
num certo sentido, vestigios de uma viagem que comegou e acabou. O que
alcancamos na improvisagdo €é a sensagao da prépria viagem.
(NACHMANOVITCH, 1993).

A improvisagédo € a chave mestra da criatividade, que nos ajuda bastante
quando queremos compreender a estes fendbmenos. Isto porque o termo
improvisagao, mais do que o termo criatividade, nos remete ao tempo presente.
Na criacao da obra de arte, por exemplo, ha dois momentos distintos: 0 momento
da inspiragéo, em que uma intuicdo de beleza ou verdade chega ao artista, e o
momento da luta, geralmente dificil, para manter a inspiracdo até que se possa
transporta-la ao papel, ao filme, a tela ou a pedra. Na musica ou no teatro &
necessario ainda um terceiro momento, quando a obra é apresentada ao publico.

Na improvisagdo ha apenas um momento, em que se fundem inspiragao,
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estruturagdo técnica e a expressdo através do som de um instrumento ou do
pincel, por exemplo. A criacdo da obra de arte, a sua execucgio e apresentagao a
plateia ocorrem num unico momento, em que se fundem memoaria e intengao (que
significam um passado e futuro) e intuicdo (que indica o eterno presente).
(NACHMANOVITCH, 1993). “A improvisagdo €& também chamada de
extemporizagdo, que significa tanto ‘fora do tempo’ quanto ‘proveniente do
tempo””.” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 28). E interessante notarmos que nao sé
o artista que toca um instrumento improvisadamente, por exemplo, faz
improvisagdo, mas também podemos considerar que um espectador que o
escuta, improvisa na agao de escutar. O espectador € levado pela musica a seguir
o seu fluir no tempo percebendo cada nova nota que vai surgindo. Além disso,
mesmo que a musica ja fosse conhecida pelo musico que a toca, mesmo que este
musico ja a tivesse decorada, ainda assim poderia ser vivida como improviso por
um espectador que ndo a conhecesse.

Quando um musico se preparara para tocar o seu instrumento, € como se
ele estivesse diante de um bloco de tempo ainda ndo esculpido. A partir desse
vazio, ele pode libertar e revelar formas que estdo latentes naquele momento
unico no tempo. Enquanto improvisa ele também pode tomar uma série de
decisdes conscientemente, fazendo escolhas entre os padrdes que forem
surgindo no transcorrer continuo do tempo. A simetria, a dinamica, assim como os
principios da harmonia podem ser ensinados, mas no entanto, o conteudo de uma
improvisagao € unico, assim como o momento em que foi realizado. “Cada
momento € precioso precisamente porque é efémero e ndo pode ser repetido,
corrigido ou capturado. Tudo acontece apenas uma vez na histéria do universo.”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 32).

Existe uma corrente infinita de sons, imagens ou palavras que brota de
dentro de nés sempre que o permitimos. (NACHMANOVITCH, 1993). Mas o que é

essa corrente?

Em certa medida é a corrente da nossa consciéncia, que funciona como um rio de

4 Segundo Cardoso (2004), é possivel discernir entre duas concepg¢des de tempo; um tempo
linear, cdsmico, que os gregos denominavam chronos (tempo cronoldgico), e um “tempo interior”,
denominado pelo gregos de kairds, que diz respeito as vivéncias que o ser humano é capaz de ter,
de certa forma, 'fora do tempo linear', mas que n&o deixa de acontecer no tempo linear. Por isso a
expressao extemporizagao.
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lembrancas das nossas idéias, sentimentos, emogdes, fantasias, etc. Mas também
€ mais que isso, algo que ultrapassa o campo meramente pessoal, que flui
através de nds como o grande Tao, “que se origina de uma fonte que € ao mesmo
tempo muito antiga e muito nova.” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 40).

Em todo mundo, as religides estdo cheias de referéncias a essa misteriosa
corrente; chi na China e ki no Japao (a encarnagdo do grande Tao em cada
individuo); kundalini e prana na india; mana na Polinésia; orendé e manitu entre
0s iroqueses e algonquinos; axé no candomblé afro-brasileiro; baraka para os
sufis do Oriente Médio; élan vital em Paris. (...) Embora ela flua através de nés,
nao a possuimos. (..) [Embora essa for¢ca se propague através de flutuagdes de
energia] ela ndo pertence ao reino da energia, mas ao reino da informacéao, da
configuragdo. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 40).

Nachmanovitch afirma que “absolutamente tudo na natureza surge do

confronto entre a livre expressao e o poder dos limites.” (1993, p. 41).

Os limites podem ser intrincados, sutis e duradouros como a estrutura genética da
laranjeira que tenho a minha frente. Mas a configuragao intrinseca do mar, a
configuracao intrinseca da laranjeira ou das gaivotas brota organicamente; é uma
configuracdo que tem uma organizagao prépria. A atividade auto-organizada
surge, se transforma lentamente, muda subitamente, aprende com os erros,
interage com o meio ambiente. Os processos criativos inerentes a natureza sao
chamados por alguns de evolugéo, por outros de criagdo. O fluxo infinito dessa
configuracado das configuracdes através do tempo e do espago € o que o0s
chineses chamam de Tao. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 41).

A seguir apresentamos a proposta explicativa da Biologia do Conhecer
acerca da criatividade, a partir da biologia fenomenoldgica, que nos levou a
compreender a partir de uma outra O6tica, da perspectiva biolégica, o que
Nachmanovitch chamou de “confronto entre a livre expressdo e o poder dos

limites”.

2.2. A compreensao de Criatividade a partir da 'Biologia do Conhecer"

Reivindico el espejismo
de intentar ser uno mismo,
ese viaje hacia la nada,
que consiste en la certeza
de encontrar en tu mirada
la belleza...

(LUIS EDUARDO AUTE)

Fundamentais na nossa analise sdo as contribuicdes do bidlogo chileno
Humberto Maturana, e do também chileno médico neurologista Francisco Varela.

Estes autores defendem uma teoria que se assemelha ao proposto por Sinnott
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acerca dos seres vivos, de que eles criam a si mesmos, continuamente originando
novidades e que, portanto, a vida é criativa. Maturana & Varela (2003) propdem
uma abordagem mecanicista original para descrever os sistemas vivos, dentro de
uma légica explicativa que chamaram de “tautologia cognoscitiva”B, em que o ser
vivo € descrito dentro de uma circularidade, produzindo-se a si mesmo em
interacdo com o ambiente. Os autores se propuseram a explicar cientificamente “o
que um sistema vivente faz, quando e enquanto faz o que faz.” (FERRARI, 2007,
p. 16). A partir disso puderam fundamentar uma nova ontologia (se néo é tao
nova, ao menos rompe com O Representacionismo, que vem sendo a forma

hegemonica de ver o mundo ha centenas de anos no ocidente).

;Qué es eso? — Una mesa. - Y como sabes que es una mesa? — Lo sé porque la
veo. — Y ¢;como puedes verla? — Puedo verla porque esta ahi y tengo la
capacidad de ver lo que hay. Esta reflexion se basa en un principio de explicacion
apriorico, el cual dice que algo puede ser distinguido porque es independiente del
observador, y que es independiente del observador porque es real. Ademas, esta
reflexion se basa en el supuesto implicito de que mas alla de mi existe una
realidad autbnoma que es la base de todo lo que yo puedo hacer, lo que incluye la
I6gica que valida esta afirmacion.® (PORKSEN; MATURANA, 2005, p. 13-4).

Maturana & Varela (2003) afirmam que o marco epistemoldgico prevalente
na nossa cultura (Representacionismo) sustenta que existe uma realidade, uma
objetividade que é independente do conhecedor. Para conhecer qualquer aspecto
da realidade, segundo essa visdo, o homem ao conhecer construiria
representacoes da realidade extraindo-lhe informacgdes a partir da cognicdo. O
mundo e todas as coisas sdo tomadas pelos seres humanos como sendo objetos
externos, independentes, aos quais podem explora-los tirando-lhes beneficios.
Por esse motivo, segundo os autores, essa epistemologia conferiu a toda a
ciéncia moderna um importante cunho extrativista. A objetividade ¢é privilegiada em
detrimento da subjetividade, ja que a segunda comprometeria a exatidao

cientifica. Isto explicaria a dificuldade que existe no marco da ciéncia moderna em

8 Tautologia: uma afirmagéo que se valida a si mesma. Exemplo: definir um homem “bom” como
aquele que realiza atos “bondosos”, definindo, ao mesmo tempo, atos bondosos como aqueles
atos préprios de um homem “bom”. Tautologia &, portanto, uma definicdo que ndo é especificada
Eor variaveis independentes da definicdo mesma. (MATURANA; VARELA, 2003)

O que é isso? — Uma mesa. — E como vocé sabe que é uma mesa? Sei porque a vejo. — E como
pode vé-la? — Posso vé-la porque esta ai e tenho a capacidade de ver o que ha. Esta reflexao se
baseia em um principio de explicagao aprioristica, o qual diz que algo pode ser distinguido porque
€ independente do observador, e que é independente do observador porque é real. Além disso,
esta reflexdo se baseia em um pressuposto implicito de que além de mim existe uma realidade
autbnoma que é a base de tudo o que eu posso fazer, o que inclui a légica que valida esta
afirmacéo. (Tradugéo nossa)
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conferir-se status de conhecimento cientifico a estudos que tratem de temas
considerados subjetivos, como por exemplo, a afetividade, a beleza e, de alguma
forma também a criatividade°.

O critério de validagdao nessa postura metafisica, em ultima instancia,
sempre precisara reportar-se a pressupostos Onticos determinados a priori, na
auséncia de qualquer intuigdo originaria (a partir da experiéncia), n&do podendo,
portanto, ser sustentados por outra coisa sendo pela fé. (PORKSEN; MATURANA,
2005). Descartes, ao formular sua frase mais conhecida, “penso, logo existo”,
procede a partir do que Husserl chamou “uma intuicdo originaria”. Mas
desgracadamente todas as seguintes intuicbes Ihe pareceram duvidosas,
levando-o a “recorrer a Deus para garantir sua verdade.” (DARTIGUES, 2008, p.
13). O que é necessario fazer, entdo, para nao cair nessa cilada? A resposta
fundamental: necessitamos conhecer como conhecemos.

Maturana relata como teve que proceder:

Tuve que explicar al observador (yo mismo) y el observar (mi acto de observar)
como observador que observa, y tenia que hacerlo sin ninguna suposicidon
ontoldgica previa sobre el observar, y bajo la condicion que el observador surge
de su operar como observador y precisamente no existe antes de su propia
distincion. La tarea que emprendi era una tarea circular; queria explicar qué es lo
que pasa en esa extrafa circularidad, sin salir de ella (queria explicar el conocer a
través del conocer). Por lo tanto, tenia que explicar todo lo que hacemos los seres
humanos a través de lo que hacemos, y no mediante la referencia a un dominio
existencial independiente de nosotros. Y todo eso me motivo a investigar el vivir,
el explicar, el lenguaje, las emociones, y el origen de nuestros seres humanos.
(...) yo tomé la postura que el observador empieza a existir recién a partir de la
distincion de si mismo, vale decir cuando hace del dominio de su quehacer
cotidiano el punto de partida de sus reflexiones.™ (PORKSEN; MATURANA, 2003,
p. 14).

° Por algum tempo, especialmente durante o século XX, os estudos sobre Criatividade

privilegiaram aspectos mais objetivos do fendbmeno, e métodos que propunham, por exemplo, a
quantificacdo de obras consideradas criativas, ou que faziam estudos comparativos entre
criatividade e inteligéncia, propondo também, no mais das vezes, formas de mensuragédo do que
consideravam criatividade e inteligéncia (Q.l., por exemplo). Destacaram-se nessa area autores
como Guilford (1950) e Torrance (1964).

" Tive que explicar ao observador (eu mesmo) e o observar (meu ato de observar) como
observador que observa, e tinha que fazé-lo sem nenhuma suposi¢cao ontoldgica prévia sobre o
observar, e sob a condicdo que o observador surge de seu operar como observador e
precisamente ndo existe antes de sua propria distingdo. A tarefa que empreendi era uma tarefa
circular; queria explicar o que é que acontece nessa estranha circularidade, sem sair dela (queria
explicar o conhecer através do conhecer). Portanto, tinha que explicar tudo o que fazemos os
seres humanos através do que fazemos, e ndo mediante a referéncia a um dominio existencial
independente de nés. E tudo isso me motivou a investigar o viver, o explicar, a linguagem, as
emocgoes, e a origem de nossos seres humanos. (...) eu tomei a postura que o observador comeca
a existir recém a partir da distingdo de si mesmo, vale dizer quando faz do dominio de seu afazer
cotidiano o ponto de partida de suas reflexdes. (Tradugéo nossa).
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As investigagbes de Maturana sobre o conhecer surgiram de suas
descobertas no campo da percepc¢ao de algumas espécies de animais. No livro
“Del ser al hacer” o autor relata uma experiéncia em que o também biélogo Roger
Sperry tirava os olhos de algumas salamandras e mais tarde os devolvia as
salamandras girados em 180 graus. O nervo Optico se regenerava e a visdo das
salamandras se recuperava depois de algum tempo. Porém, quando essas
salamandras queriam cagar algum verme, langavam a lingua com um desvio de
180 graus. Para capturar um verme as salamandras tinham entdo que dar meia
volta para langar sua lingua e capturar a presa. (PORKSEN; MATURANA, 2005).
Roger Sperry queria saber se o nervo Optico voltava a unir-se com as mesmas
partes do cérebro, e queria saber se as salamandras poderiam reaprender a
capturar suas presas depois de alguns langamentos de lingua falhos. A resposta
da primeira pergunta foi sim e da segunda foi ndo. Segundo Maturana, as
salamandras langavam a sua lingua na diregdo contraria dos vermes e nao
podiam aprender a corrigir isso porque em seu operar elas correlacionam as
atividades do sistema nervoso que levam ao langamento, com as atividades da
retina. Ao atirar a lingua, a salamandra ndo mirava um verme no mundo exterior,
mas em funcdo da sua propria estrutura. A estrutura interna da salamandra
determina a maneira como ela pode agir. (PORKSEN; MATURANA, 2005)

ojo normal g
S ®
g T
— =< \_‘ / _

ojo rotado ,%
= V/

Figura 1. A figura mostra duas salamandras. Na frente de cada uma delas, um observador colocou
um verme. A salamandra com o olho normal atira a sua lingua no verme, cagando-o e comendo-o.
O olho da outra salamandra foi rodado; quando o observador Ihe oferece um verme a sua frente,
ela atira a sua lingua para tras. (Desenho de Humberto Maturana R.) (PORKSEN, MATURANA,
2005, p. 32)

Foi a partir destas descobertas que Maturana descobriu uma das
caracteristicas fundamentais dos sistemas vivos: a caracteristica de serem

estruturalmente determinados. Mas ai surge outra pergunta: O que permite que,
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em geral, as salamandras possam acertar o alvo e capturar as suas presas?
Maturana responde dizendo que a salamandra e os vermes dos quais ela se
alimenta compartem de uma histéria evolutiva comum, que levou a uma relagao
de coordenagéo e adaptacgao reciprocas. (PORKSEN; MATURANA, 2005).

Dai, temos que

El sistema nervioso opera como una red cerrada de correlaciones cambiantes de
actividad neuronal que cada vez llevan a sucesivas correlaciones cambiantes de
actividad neuronal. Para su operar como sistema, solamente existen sus propios
estados internos; sélo el observador es capaz de distinguir un dentro y fuera, o
input y output, y como consecuencia afirmar que el estimulo externo actua al
interior del organismo, o a la inversa diagnosticar una accion del organismo sobre
el mundo exterior.”? (PORKSEN; MATURANA, 2005, p. 36).

O fato de ser o sistema nervoso uma rede fechada néo tem nada que ver
com a questao de existir ou ndo um mundo exterior ou se temos que considerar a
realidade como sendo uma ilusdo. A partir do momento que aceitamos que nao é
possivel fazer afirmacdes sobre uma realidade independente do observador,
todas as formas de explicagao passam a aparecer como expressao de operagdes
de sistema. “Tuvo lugar una reorientacion, un cambio del ser al hacer, una
transformacion de las preguntas filoséficas clasicas.”” (PORKSEN; MATURANA,
2005, p. 36).

Assim, o conhecimento, por parte de um determinado organismo, passa a
ser percebido por um observador ndo mais como a representacdo de uma
realidade ‘'apridrica’, mas como uma conduta™ adequada que este dado

organismo mantém na interacdo com o meio ambiente.

Es él [o observador] quien atribuye conocimiento al sistema observado y evalua
las acciones de éste como indicio de operaciones cognitivas, porque las considera
convenientes y adecuadas. También la preservacion de la vida es, en este
sentido, expresion del conocer, manifestacion de una conducta adecuada en el
dominio de la existencia. Aforisticamente hablando: Vivir es conocer. Y conocer es
vivir."”® (PORKSEN; MATURANA, 2005, p. 28).

2 0 sistema nervoso opera como uma rede cerrada de correlagdes cambiantes de atividade
neuronal que cada vez levam a sucessivas correlagdes cambiantes de atividade neuronal. Para
seu operar como sistema, somente existem seus proprios estados internos [!]; sé o observador &
capaz de distinguir um dentro e fora, ou input e output, € como conseqiéncia afirmar que o
estimulo externo atua ao interior do organismo, ou ao inverso diagnosticar uma agéo do organismo
sobre o mundo exterior. (Tradugao nossa)

" Teve lugar uma reorientagdo, uma mudanga do ser ao fazer, uma transformagao das perguntas
filosdéficas classicas. (Tradugao nossa)

¥ Chama-se conduta as mudangas de postura ou posigdo de um ser vivo, que um observador
descreve como movimento ou agbes em relagdo com um ambiente determinado. (MATURANA,;
VARELA, 2003).

Y E ele [o observador] quem atribui conhecimento ao sistema observado e avalia as agdes deste
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Dessa forma a questdo do conhecimento deixa de ser observada
unicamente do ponto de vista do sistema nervoso. A organizagdo dos sistemas
vivos € visto como “un operar circular cerrado de produccion de componentes que
producian la misma red de relaciones de componentes que los generaba (teoria
que posteriormente denomind autopoiesis).16” (MATURANA; VARELA, 2003, p.
21).

Um sistema autopoiético existe como uma classe de sistema dinamico que
se realiza como unidade e como rede de produgbes (e desintegracbes) de
componentes. Para tanto, deve participar recursivamente da realizagcao da rede
de producgdes (e desintegragdes) dos componentes que o produz, através das
suas interacdes. E devem realizar as suas fronteiras, constituindo essa rede de
producdes (e desintegracdes de componentes como uma unidade no espago que
ele especifica e no qual existe. (MATURANA, 1997).

A estrutura de um sistema autopoiético pode ser qualquer uma que
satisfaca a autopoiese. Também o meio, as interacbes ou intercambios de
materiais com o meio no qual um sistema autopoiético existe podem ser
quaisquer que satisfacam as restricdes impostas a estrutura efetiva através da
qual a autopoiese é realizada. Portanto, “um sistema autopoiético, enquanto
autopoiético, € um sistema dinamico fechado no qual todos os fenbmenos sao
subordinados a sua autopoiese e todos os seus estados sdo estados na
autopoiese.” (MATURANA, 1997, p. 134).

Em se tratando do ser humano, as suas ag¢des e experiéncias, enquanto
sistema autopoiético, ndo acontecem somente no plano puramente fisico, mas
“‘esta caracteristica del hacer humano se aplica a todas las dimensiones de
nuestro vivir.”'” (MATURANA; VARELA, 2003, p. 13). Em particular se aplica a
linguagem, ja que os seres humanos vivem, e portanto agem na linguagem. A
linguagem é para os seres humanos ao mesmo tempo o seu mundo de agao e a
caracteristica fundamental que nos diferencia dos outros organismos vivos. “Toda

reflexion (...) se da necesariamente en el lenguaje, que es nuestra peculiar forma

como indicio de operagdes cognitivas, porque as considera convenientes e adequadas. Também a
preservagao da vida €&, neste sentido, expressdo do conhecer, manifestagdo de uma conduta
adequada no dominio da existéncia. Aforisticamente falando: Viver é conhecer. E conhecer é viver.
gTradugéo nossa)

... um operar circular fechado de producdo de componentes que produziam a mesma rede de
relacdes de componentes que os gerava (teoria que posteriormente denominou de autopoiesis).
'" Esta caracteristica do fazer humano se aplica a todas as dimensdes do nosso viver. (Tradugéo
nossa)
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de ser humanos y estar en el hacer humano.”'® (MATURANA; VARELA, 2003, p.
13).

Uma descrigdo sempre implica uma interagdo com algo que é distinguido
pelo sistema que descreve. As descricbes sao feitas sempre através dos
componentes do sistema que descreve. Dessa maneira “ha um homo-morfismo
constitutivo entre as descrigdes, o comportamento em geral, e a operagdo dos
sistemas que descrevem. Portanto, nés literalmente criamos o mundo no qual
vivemos, vivendo-o0.” (MATURANA, 1997, p. 163). “Se uma distincdo néo é
realizada, a entidade que essa distingdo especificaria ndo existe; quando uma
distingdo é realizada, a entidade criada existe apenas no dominio da distincéo,
independente de como a distingao é realizada. Nao existe outro tipo de existéncia
para uma tal entidade.” (MATURANA, 1997, p. 163). Uma entidade criada a partir
de uma distingéo feita por um sistema sé existe no dominio desta distingdo, que é
determinada pela estrutura do sistema que distingue. Portanto, as distingbes e as
formas de distingdes feitas por um sistema estara sempre determinado pela sua
estrutura. A linguagem, por exemplo, forma parte da estrutura dos seres humanos
€ ao mesmo tempo € sua condicido de existéncia. Como dissemos anteriormente,
o ser humano vive na linguagem.

Sendo os seres vivos sistemas determinados estruturalmente, eles sao
deterministicos, e, portanto ndo existe a escolha no seu operar. Apesar disto, o

operar de um sistema nem sempre sera previsivel.

Determinismo € uma caracteristica do operar de um sistema, enquanto
previsibilidade e escolha sao expressbes que refletem o estado de conhecimento
do observador. Se o sistema observado € o meio no qual ele é observado sao
conhecidos, entdo o sistema n&o parece encontrar alternativas em suas
interacdes, porque ele e seu meio formam, para o observador, um Unico sistema
previsivel; se o sistema ou 0 meio sdo desconhecidos, entdo o sistema parece
encontrar alternativas em suas interagdes, porque sistema e meio constituem
sistemas operacionalmente independentes, para o observador, que nao pode
predizer seu curso: neste caso o observador projeta sua propria incerteza sobre o
sistema, afirmando que ele tem que fazer uma escolha. (MATURANA, 1997, p.
164).

Um sistema que o observador desconhece é para ele um caos. Um outro
observador que conhega esse mesmo sistema podera percebé-lo como sendo

estruturalmente determinado, portanto também deterministico e possivelmente

'® Toda reflexso (...) se da necessariamente na linguagem, que é nossa peculiar forma de ser
humanos e estar no fazer humano. (Tradugéo nossa)
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previsivel. (MATURANA, 1997). A partir disso podemos compreender também que
“a novidade, o novo, € sempre um evento visto num quadro de referéncia a partir

do qual ele ndo pode ser predito por um observador.” (MATURANA, 1997, p. 164).

Quando um organismo entra em uma interagdo que surge de uma contingéncia,
isto é, a partir de um encontro com um sistema operacionalmente independente
(que poderia ser parte do préprio organismo), as resultantes mudangas de estado
do organismo desencadeadas ndo poderiam ter sido preditas por um observador
apenas a partir da operagéo do organismo. Para o observador, o organismo realiza
uma distingdo nova e especifica uma nova realidade. Isto é criatividade: a
geracao, por um organismo, de distingdes (inesperadas para um observador)
através de suas interacbes com sistemas aos quais ele ndo estd acoplado
estruturalmente (sistema operacionalmente independente), e aos quais ele pode
tornar-se acoplado estruturalmente como resultado das interagdes. (MATURANA,
1997, p. 164).

Em relagédo a criatividade humana, fica claro que os observadores somos
nds mesmos. Como obviamente desconhecemos a quase totalidade dos sistemas
com 0s quais interagimos ao viver, e como afirmou muitas vezes Maturana, o
também imenso desconhecimento que temos sobre os seres humanos, sobre o
conhecimento e a vida, podemos pensar que seja muito provavel que
continuaremos experienciando a criatividade eternamente. Se por um lado
teriamos que conhecer todos os sistemas com os quais interagimos para que ja
nao acontecessem interagdes inesperadas para nds mesmos enquanto
observadores, por outro lado a maioria das pessoas, creio eu, ja passou pela
experiéncia de perceber que quanto mais conhece, mais tem a conhecer.

Sécrates disse: s6 sei que nada sei.

Uma vez que a estrutura de um organismo (incluindo seu sistema nervoso) esta
em mudanga continua como resultado de sua autopoiese em um meio
operacionalmente independente, os organismos estdo, ao menos potencialmente,
em condicbes de passar por uma mudanga continua em seus acoplamentos
estruturais e, portanto, de encontrar continuamente sistemas independentes e
entdo de passar por continuas mudancas de estado imprevisiveis apenas a partir
de sua perspectiva. Criatividade, entdo, € uma caracteristica necessariamente
difundida entre sistemas vivos. (...)

Se um organismo existe em um dominio que nao determina todas as suas
interagdes, de forma a que ele possa passar por interagdes com sistemas
independentes, entdo existe liberdade no dominio de existéncia do organismo. O
organismo é livre mesmo se sua operagao € deterministica, e se ele pode gerar
dominios consensuais de segunda ordem, ele pode, enquanto observador, gerar
recursivamente entidades consensuais operacionalmente independentes como
um observador recursivo de suas circunstancias. Isso tem sido bem entendido ao
longo da histéria da humanidade. Se um ser humano pode observar o sistema
social que ele cria com seu comportamento, pode desgostar dele e rejeita-lo, e
assim tornar-se uma fonte de mudancga; mas se ele s6 pode passar por interagées
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especificadas pelo sistema social que integra, ndo pode ser um observador dele e
seu comportamento pode apenas confirma-lo. Desse modo, todo sistema politico
coercitivo visa, explicita ou implicitamente, a reduzir a criatividade e a liberdade
especificando todas as interagbes sociais como o melhor meio de eliminar os
seres humanos enquanto observadores, e assim atingir a permanéncia politica.
Para obter esse objetivo final, entretanto, o modelo tipicamente humano de
criatividade deve ser completamente suprimido, e isso, enquanto houver qualquer
capacidade para estabelecer dominios consensuais de segunda ordem como
requer o uso da linguagem, é impossivel. Todo ser humano, enquanto um sistema
autopoiético, é unico. Apesar disso nao nos lamentemos de termos que existir em
uma realidade sujeito-dependente. A vida é mais interessante assim, porque a
Unica transcendéncia de nossa solidao individual que podemos experienciar surge
através da realidade consensual que criamos com outros, isto é, através do
amor." (MATURANA, 1997, p. 164, 5).

2.3. A atitude criativa

Viver ndo é necessario; o que é necessario é criar.
Né&o conto gozar a minha vida; nem em goza-la
penso.

S6 quero torna-la grande,

ainda que para isso tenha que ser o meu corpo € a
minha alma a lenha desse fogo.

(FERNANDO PESSOA)

Vivemos a morte de uma época, € a nova era ainda ndo nasceu. Tudo a nossa
volta é prova disso: a mudanca radical nos costumes sexuais, na educacao,
religido, tecnologia, e em quase todos os aspectos da vida moderna. E, por tras
de tudo, a ameaca da bomba atdmica, distante, mas sempre presente. E preciso
coragem para viver nesse limbo. (MAY, 1982, p. 08).

Diante dos enormes desafios que se nos apresentam em nosso cotidiano,
somos levados a tomar partido, de uma forma ou de outra sobre esses desafios.
Podemos acovardar-nos e fugir de qualquer coisa que ameace com derrubar
nossas estruturas. Podemos permanecer inertes e apaticos, e assim negarmos
nosso papel na construgao de um futuro em que a vida seja mais respeitada e as
sociedades sejam mais justas e humanas. Se tivermos coragem, entretanto,

seremos capazes de conservarmos nossa consciéncia, nossos sentimentos e

19 Sempre que observamos uma conduta que leva a que alguém aparega como um legitimo outro
em coexisténcia com os demais, estamos falando de amor. O amor se trata de uma emocéao
fundamental que podemos detectar em praticamente todos os seres vivos (em especial nos
mamiferos e humanos), e no devir das suas relagdes. Este elemento do amor, portanto, esta dado
a priori, € o fundamento de nossa existéncia e a base mesma sobre a qual, nés humanos, nos
movemos. Nos sentimos bem quando nos preocupamos de outros. O amor é uma caracteristica
da convivéncia humana. Nos abre a possibilidade de reflexdo e se fundamenta em uma forma de
percepgcao que permite visualizar ao outro em sua legitimidade. Deste modo se gera um espacgo
onde a cooperagao parece possivel e nossa soliddo é transcendida: o outro cobra uma presenga
com a qual se estabelece uma relagéo de respeito. (PORKSEN; MATURANA, 2005)
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responsabilidades com a criagdo do mundo novo, da nova sociedade. (MAY,
1982). Esta é, pois, a nossa aposta. Acreditamos na coragem dos homens em
lancar-se em terrenos desconhecidos e trilhar caminhos novos em busca de
respostas aos seus problemas. Na arte, na ciéncia, assim como na educagao,
deveremos exercitar sempre a coragem de criar.

Conhecer os processos criativos ndo garante que nos tornemos mais
criativos, mas pode evitar que desistamos quando surgirem dificuldades. E elas
sempre surgem, mais cedo ou mais tarde. As vezes sofremos bloqueios tdo fortes
e intimidadores que temos a impressao de que niao sera possivel continuar, e que
a inspiracdo acabou. Ha relatos, inclusive, de grandes compositores que
passaram anos sem compor uma nota sequer. O compositor Luis Alberto Spinetta,
por sua vez, contou em uma entrevista que muitas vezes, em seu trabalho de
compositor, passou por momentos em que nao lhe ocorreram nenhuma musica, o
que Ihe provocava um certo estranhamento. Mas antes que pudesse se preocupar
por isso, lhe apareciam trés temas novos... No entanto, ele diz que n&do é que ao
desejar compor uma musica ele a compde, assim com essa facilidade que pode
parecer ao ouvinte. Os temas aparecem, ndo se sabe de onde e nem quando,
como se fosse uma chuva, a qual nenhum servico meteorolégico pode prever. E
importante, pois, estar descontraido, com a mente aberta e atenta a essa chuva
quando ela aparecer.

Porém, nem sempre é facil alcancar este estado de atencdo. Enquanto nao
conseguimos o envolvimento necessario com aquilo que estivermos fazendo, a
probabilidade de conseguirmos respostas criativas sera geralmente muito baixa.
Segundo Goswami (2008), este € um problema especial da criatividade, que
devera ser superado atraves da persisténcia. “A persisténcia reduz esse problema
aumentando o numero de colapsos do estado quantico da mente relativo a
mesma questdo, aumentando a chance de se produzir uma nova resposta.”
(GOSWAMI, 2008, p. 321) Devemos aprender a sermos persistentes e incentivar
a persisténcia em nossos alunos, por exemplo. Para isso, torna-se também
necessario saber aceitar os fracassos, apesar de toda a dificuldade que isso
representa em nossa cultura. O fracasso é visto geralmente com uma conotagao
negativa, de derrota, ou mais que isso, € vivido com sentimento de culpa, € ndo
como algo provisério e constituinte necessario de qualquer criagdo. Para

improvisar é necessario entrar no vazio e aceitar riscos, até mesmo o de dar com
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a cara no chdao de vez em quando. A vida criativa € uma vida de riscos.
(NACHMANOVITCH, 1993).

O grande desafio muitas vezes esta antes mesmo de um possivel
momento de desanimo ou fracasso dentro de um processo criativo. Durante a
elaboragao desta pesquisa, por exemplo, minha dificuldade maior esteve sempre
no momento de comegar. De comecgar a elaboragdo do projeto, de comecar a
escrever as primeiras palavras, e ainda agora quando quero comegar um novo
capitulo. Em todos esses momentos senti um profundo mal-estar, como se
estivesse absolutamente cego num lugar desconhecido, e mesmo assim tivesse
que caminhar. Descobri com essas experiéncias isso que acabo de escrever no
paragrafo anterior, que a vida criativa € uma vida de riscos, e que nao € possivel
descobrir os caminhos sem primeiro langar-se no vazio. Minha esperanca é de
que, assim como as pessoas que saltam muitas vezes de bungee jumping
acabam sentindo menos o desconforto provocado pelo medo antes de saltar, que
eu possa comecar a elaboracdo dos meus trabalhos cada vez com mais
facilidade.

Segundo Nachmanovitch (1993), para que uma obra de criagdo apareca,
nos temos que desaparecer. 1sso acontece quando conseguimos por toda nossa
atencdo em algo, quando mente e sentidos ficam por um momento inteiramente
presos na experiéncia. Neste momento, o ser e o ambiente se unem, atencao e
intuicdo se fundem, nada mais existe, e desaparecemos. “Este vivo e vigoroso
estado mental é o mais favoravel a germinagao de um trabalho original. Ele tem
suas raizes na brincadeira infantii e floresce numa explosdo de plena
criatividade.” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 57). Os adultos, quando envolvidos
por um trabalho que amam, também conseguem se tornar aquilo que estdo
fazendo, numa experiéncia em que a intensidade da concentracdo e do
envolvimento se mantém e cresce por si mesma. As necessidades fisicas
diminuem, a vis&o se estreita e se perde o sentido do tempo cronolégico. E o tipo
de situagcdes em que melhor podemos vivenciar o tempo kairés, nosso tempo
'interno’, ja4 que nossa atengao esta toda envolvida em nossa prépria ‘agdo-no-
mundo’, e ndo mais presa aos fatores externos (vistos como independentes de
nossa agdo). “O substantivo “ser” se torna verbo. E desse fulgor de criagdo no
momento presente que o trabalho e o prazer emergem.” (NACHMANOVITCH,
1993. p. 58)
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Gadamer (2004), no mesmo sentido, afirma que “o estar-fora-de-si € a
possibilidade positiva de estar inteiramente em alguma coisa”, e ndo a simples
negacao do estar-em-si, como costumamos pensa-lo. “Esse estar presente tem o
carater de um auto-esquecimento.” Para este autor, o estar entregue a uma visao,
totalmente esquecido de si, ndo é caracteristico apenas do artista ou criador, mas
€ constitutivo da natureza do espectador. “O auto-esquecimento pode ser tudo,
menos um estado privativo, pois procede da dedicacao total a causa, que constitui

a contribuicao positiva propria do espectador” na obra de arte. (GADAMER, 2004)

Os budistas chamam esse estado de absor¢cdo e absoluta concentracdo de
samadhi. A meditacdo € o meio mais conhecido de se chegar ao samadhi, embora
seja possivel alcangar esse estado andando, cozinhando, sonhando acordado,
escrevendo, lutando, fazendo amor ou tocando flauta. Quando abandonamos
NOSSO apego ao ego, entramos num estado que é ao mesmo tempo de transe e
de alerta.

Os bebés, humanos ou animais, parecem viver o tempo todo em samandhi e ter a
capacidade especial de colocar todos os que os cercam no mesmo estado. Feliz,
tranquilo, despreocupado, concentrado, o bebé nos envolve no seu clima de
divino prazer e expansividade. Mesmo quando esta irritado e infeliz, ele ndo perde
este estado, gerando a sua volta uma atmosfera especial de samandhi-irritagdo ou
samandhi-sofrimento. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 58).

Trata-se de um estado no qual o grande Ser se revela em sobreposi¢cao ao
pequeno ser individual. As criangas e aqueles adultos que ainda conseguem jogar
de vez em quando sabem muito bem do que estamos falando. Se para as
criangas pequenas o jogo®® é a sua principal forma de interagdo com o mundo,
para os adultos ele representa uma espécie de fuga da seriedade e das
obrigagdes que ocupam quase todo o seu tempo. Se para Huizinga o jogo é o
fundamento para toda cultura®!, podemos entendé-lo também como o fundamento

para toda criagdo (creacdo)®.

2 Entendemos por jogo todo o tipo de atividade que leve ao estado esse de que estamos falando,
sejam as brincadeiras, dangas, esportes, manifestagdes artisticas de todo tipo. Inclusive pode ser
verificado dentro de atividades consideradas sérias, como o trabalho e a guerra (Johan Huizinga
descreveu o jogo como fundamento para toda cultura, assinalando sua relagdo com todos os tipos
de manifesta¢cdes humanas).

21 ep concepgcao que apresentamos (...) € que a cultura surge sob a forma de jogo, que ela &,
desde seus primeiros passos, como que 'jogada’.” (HUIZINGA, 1980, p. 53).

2 Huberto Rohden, ao escrever a traducdo do Tao Te King, de Lao-Tse, faz uma adverténcia
quanto a substituicdo da palavra latina crear pelo neologismo criar, em portugués. Segundo ele,
“crear é a manifestagdo da Esséncia em forma de existéncia” enquanto criar “é a transicdo de uma
existéncia para outra existéncia.” Dessa forma temos que “O Poder Infinito € o creador do
Universo — um fazendeiro é criador de gado. Ha entre os homens génios creadores, embora n&o
sejam talvez criadores. A conhecida lei de Lavoisier diz que 'na natureza nada se crea e nada se
aniquila, tudo se transforma’, se grafarmos 'nada se crea', esta lei esta certa mas se escrevermos
'nada se cria’, ela resulta totalmente falsa.” (ROHDEN, 1990, p. 05). E interessante notarmos que
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O estado mental que alcangamos ao jogar € visto, entdo, como sendo a
chave-mestra para toda a criatividade. E neste ponto, principalmente, que
acreditamos ser possivel aportar importantes contribuicbes a Educacao Fisica,
por um lado, através do estudo da criatividade, e ao estudo da criatividade, por
outro lado, a partir dos conhecimentos construidos no campo da Educacgéao Fisica
sobre os jogos, os brinquedos e brincadeiras infantis. A seguir, buscaremos
contribuir nesse sentido com algumas consideragbes sobre a relagao

jogo/criatividade.
2.4 Jogo e criatividade

A criagdo do novo ndo é conquista do intelecto,

mas do instinto de prazer agindo por uma necessidade interior.
A mente criativa brinca com os objetos que ama.

(CARL JUNG)

Se para Heidegger, assim como para Maturana, a linguagem € a casa do
ser, apenas poderemos chegar ao ser do jogo andando por essa casa, como diria
Maturana, 'linguajeando'. Esse 'linguajear’, porém, € necessariamente um
retroceder, um recordar-se. (BUYTENDIJK, 1977). Para que possamos
compreender o jogo, da mesma forma como para descrevé-lo, € necessario
podermos recordar-nos de como brincamos na nossa infancia e de como
posteriormente falamos sobre esse brincar. E a partir da analise do 'linguajear’
sobre o0 jogo, portanto, que pretende-se descrevé-lo na fenomenologia.

A imagem mais imediata e contundente que temos ao recordar da palavra
jogo é, quase sempre, da crianga que brinca. Especialmente naquelas criancinhas
com poucos meses de vida podemos reconhecer em tudo o que fazem o amplo
conceito de jogo a que nos referimos. Em outro sentido, também podemos
reconhecer 0 jogo naquelas atividades em que, tanto criangas como adultos
entram num determinado estado de atencdo em que as nocbes de espaco e
tempo, assim como a percepgao sobre o proprio ego sdo alteradas, ou ainda
completamente 'esquecidas'. E quando desaparecemos de nossa propria
percepcao. Nesse estado seguimos um fluir de agdes e reagdes totalmente

espontaneas, que podem repetir-se incontaveis vezes sem que nos sintamos

em espanhol e francés esta diferenciagdo entre crear e criar se mantém até hoje.
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enfadados ou cansados. Nesse estado tudo o que fazemos € improvisagcao, nao
importa qual o tipo de atividade que estejamos realizando.

Nachmanovitch (1993, p. 49) afirma que todos os atos de criagdo séo
formas de divertimento, e que o divertimento®® é “o ponto de partida da
criatividade no ciclo de desenvolvimento humano e uma das fungdes vitais
basicas.” Segundo ele, o jogo € a raiz de onde brota a arte original, quando o
artista canaliza e organiza as ferramentas do conhecimento e da técnica em seu
afazer. A prépria técnica ha de nascer do jogo, pois nao podemos adquirir técnica
apenas por meio da pratica repetida, mas sim da persistente experimentacio e
utilizacdo das nossas ferramentas, testando sempre os seus limites e sua
resisténcia. (NACHMANOVITCH, 1993).

O jogo, nesse sentido, representa, além do mais, um importante valor
evolucionario. Ao brincarmos somos levados a descobrirmos novas maneiras de
nos relacionarmos com o0s objetos, com 0s animais, com imagens, sons, com as
outras pessoas e até conosco mesmo. Misturamos elementos que até entao
viamos como separados, tomamos caminhos inusitados e aprendemos a adaptar-
nos a cada situacdo. Na brincadeira ampliamos nossa flexibilidade em relagdo ao
nosso campo de acdo. “Sem divertimento, o aprendizado e a evolugdo sao
impossiveis.” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 49).

O jogo é o retorno do ser humano as suas origens. Antes que houvesse
distinguido um espago e um tempo, e ao mesmo tempo distinguido a si mesmo, o
ser humano vivia num 'ndo-espac¢o' € num 'ndo-tempo’, assim como ainda o fazem
0s animais e os bebés recém nascidos. Quando jogamos, nés voltamos a esse
'ndo-espacgo’ e 'ndo-tempo’. Obviamente que esse 'retorno' acontece sempre em
niveis de maior ou menor entrega ou envolvimento. Enquanto que para nés essa
seja uma experiéncia eventual, que acontece durante um certo tempo e sobre a
qual podemos ter consciéncia de que estamos apenas jogando, 0os animais, 0s
bebés humanos recém nascidos e, segundo Huizinga (apud GADAMER, 2004, p.

157), “o proprio selvagem nao reconhece nenhuma distingdo conceitual entre ser

% Na versao brasileira, ao menos, o autor utiliza sempre o termo divertimento ao referir-se a esse
fendbmeno. Parece-nos mais adequado, entretanto, que se utilize o termo jogo, assim como o
fizeram, por exemplo, Huizinga, Buytendjik e Gadamer, uma vez que divertimento nao significa
todos os sentidos a que nos referimos ao falarmos de jogo. Sobre a tradugdo do livro de
Nachmanovitch, ao citar o livro de Johan Huizinga, cuja edicdo em portugués tem o titulo Homo
ludens: o jogo como elemento da cultura, foi traduzido como Homo ludens: um estudo sobre o
elemento divers&o na cultura.
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e jogar, ndo conhece nenhuma identidade, nenhuma imagem ou simbolo.”

Ao passo que no jogo o tempo cronolégico perde importancia
(especialmente a ideia que temos da finitude da prépria vida), um ser vivo nao
tem motivos para nenhum tipo de preocupagdo e a confianga existe. Estando
nesse estado, o homem é confiante de que os riscos e problemas sdo apenas
riscos e problemas no jogo. Varios autores assinalam para o fato da existéncia do
risco no jogo, dizendo que é justamente o fator risco um dos principais atrativos
para aquele que quer jogar. Mas € necessario que aclaremos que somente se
aceita tal risco com a confianga que se tem no jogo. Quanto maior o risco, maior
devera ser a confianca e a entrega. Ao praticar algum esporte radical, por
exemplo, geralmente o risco existe mesmo no ambito da conservagao da propria
vida do praticante, o que faz com que, mesmo atestando-se de todas as formas a
seguranga dos equipamentos e/ou condigdes da pratica de tal esporte, este exige
grande entrega e confianga do praticante. Dai a expressédo muito comum nestes
casos, - “seja o que Deus quiser...” - que remete justamente a esta entrega e
necessidade de extrema confianca de que, apesar do risco (ndo tanto no sentido
da probabilidade de algo sair mal, mas principalmente por tratar-se de um risco
que transcende o préprio jogo), a satisfagdo decorrente dessa pratica e a
posterior alegria e euforia de haver superado o desafio, valem a pena. Nos jogos
das criangas e na quase totalidade dos esportes, entretanto, o risco existe apenas
no dominio do proprio jogo. Nas competi¢cdes, por exemplo, o grande risco,
aquele que de certa forma da sentido ao jogo, é o risco que existe entre ganhar
ou perder a disputa.

‘Faz parte do jogo o fato de que o movimento ndo somente nao tem
finalidade nem intengdo, mas também que nao exige esforgo. Ele vai como que
por si mesmo.” (GADAMER, 2004, p. 158). Ha muito tempo os antropdlogos vém
observando uma interessante caracteristica das formas de vida mais evoluidas, a
qual Nachmanovitch chamou de Galumphing. Segundo ele, Galumphing é a
enorme indisciplina e aparentemente incansavel disposicdo e energia para as
brincadeiras que demonstram os filhotes de animais e também comunidades e
civilizagbes primitivas. Essa caracteristica diz respeito ao fato de pularmos em vez
de andar, quando escolhemos um caminho teatral ou criamos obstaculos no
nosso caminho ao invés de um caminho eficiente, quando estamos mais

interessados nos meios do que nos fins. E quando fazemos alguma coisa com
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desperdicio, excesso ou exagero. E um tipo de esforco que experimentamos
subjetivamente no jogo como alivio. (NACHMANOVITCH, 1993). Segundo
Gadamer (2004, p. 158), com respeito a isso, a estrutura do jogo faz com que o
jogador se abandone a si mesmo. Uma vez no jogo, ele ndo precisa mais
esforgar-se para tomar nenhuma iniciativa, libertando-se do “verdadeiro esforgo
da existéncia.”

Segundo Nachmanovitch, “Galumphing nos permite atender a lei da
variedade necessaria”’, que determina que “para lidar com uma quantidade x de
informagdes, um sistema precisa ser capaz de assumir no minimo x diferentes
estados de ser.” Para o artista, portanto, € necessario ter o maximo de
possibilidades de expressdo, de forma que se quiser expressar trés tipos de
emocao, por exemplo, possa tocar ao menos trés tipos de toque. “E a isso que
nos referimos quando falamos em 'ter técnica para queimar' (...) Aquele que
deseja ser artista precisa ter visdes, sentimentos e insights profundos, mas sem
técnica nao existe arte.” (NACHMANOVITCH, 1993, p. 51). A brincadeira, na
forma de livre improvisacao, propicia a experimentagao, a exploragao, a aquisicao
de técnicas através do exercicio e da adaptacao constante a novas situagoes.

Pode-se dizer que para quem joga o jogo ndo € uma questao séria, e que
justamente na 'ndo-seriedade’ reside a sua finalidade. Porém, Gadamer alerta
para o fato de que no jogar se da uma seriedade propria, até mesmo sagrada.

Aquele que joga sabe por si mesmo que o jogo, ndo € nada mais que um jogo e que se

encontra num mundo determinado pela seriedade dos fins. Mas ele ndo sabe isso na

forma pela qual, como jogador, ainda imaginava essa referéncia a seriedade. O jogar s6

cumpre a finalidade que lhe é propria quando aquele que joga entra no jogo. (...) E sé a

seriedade que ha no jogo que permite que o jogo seja inteiramente um jogo. Quem néo

leva a sério 0 jogo € um desmancha-prazeres. O modo de ser do jogo ndo permite que
quem joga se comporte em relagdo ao jogo como se fosse um objeto. Aquele que joga

sabe muito bem o0 que € o0 jogo e que o que esta fazendo € "apenas um jogo", mas nao
sabe o que ele "sabe" nisso. (GADAMER, 2004, p. 154-5).

Se o0 jogador nao sabe o que ele sabe sobre o jogo, ndo poderiamos encontrar a
resposta acerca da esséncia do jogo se partissemos somente da pergunta sobre a
reflexdo subjetiva de quem joga. O jogo, segundo Gadamer (2004, p. 155), tem uma
natureza prépria, independente da consciéncia daqueles que jogam. “O sujeito do jogo
nao sao os jogadores. Ele simplesmente ganha representacdo através dos que jogam o
jogo.”

Analisando-se a utilizagdo da palavra jogo em diversas expressoes,
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sobretudo naquelas de sentido figurado, pode-se encontrar uma caracteristica
fundamental do que seja o jogo. Expressdes como, por exemplo, o jogo de luzes,
jogo de pegas numa maquina, jogo entre os pilares em uma construgao, jogo de
forgas, etc., indicam a existéncia de um vaivém de movimento que nao se fixa em

nenhum alvo onde termine, mas que renova-se em constante repeticio.

O movimento de vaivém €& obviamente tdo central para a determinacdo da
esséncia do jogo que chega a ser indiferente quem ou o que executa esse
movimento. O movimento do jogo como tal também é desprovido de substrato. E
0 jogo que é jogado ou que se desenrola como jogo; ndo ha um sujeito fixo que
esteja jogando ali. O jogo é a realizagdo do movimento como tal. (...) O vaivém
pertence tao essencialmente ao jogo que em sentido extremo torna impossivel um
jogar-para-si-somente. Para que haja jogo ndo é absolutamente indispensavel que
outro participe efetivamente do jogo, mas é preciso que ali sempre haja um outro
elemento com o qual o jogador jogue e que, de si mesmo, responda com um
contra-lance ao lance do jogador. (GADAMER, 2004, p. 156-9).

Podemos dizer que o jogo ndo implica a necessidade de haver alguém que
se comporte como jogador. Por isso, frequentemente dizemos que algo esta
jogando, ou que algo esta em jogo. Ao invés de ser entendido como atividade, a
partir da linguagem é possivel percebermos que “o verdadeiro sujeito do jogo nao
€ a subjetividade daquele que entre outras atividades também joga, mas o proprio
jogo.” Poderiamos dizer também, portanto, que ndo apenas jogamos, mas que
somos jogados pelo jogo. “Todo jogar € um ser-jogado.” (2004, p. 160).

(...) o jogo limita-se a representar-se. Seu modo de ser é portanto auto-

representagdo. (...) a auto-representagdo do jogo humano repousa em um

comportamento vinculado aos fins aparentes do jogo, mas seu “sentido” nao
reside realmente na conquista desses fins. Ao contrario, o entregar-se a tarefa do
jogo é, na verdade, um modo de identificar-se com o jogo. A auto-representacao

do jogo faz com que o jogador alcance sua auto-representagao jogando algo, isto
€, representando-o.

Sob a forma de jogo, o ato € um fim em si mesmo, sendo intrinsecamente
satisfatorio. Ao jogar somos tocados por uma forma de prazer que reside em fazer
alguma coisa, diferente do prazer de ter alguma coisa ou conseguir um efeito.
Assim, a criatividade esta mais na busca do que na conquista. “O divertimento, a
criatividade, a arte, a espontaneidade, todas essas experiéncias contém em si
suas proprias recompensas, € sdo bloqueadas quando o desempenho é motivado
pela possibilidade de recompensa ou punicdo, de Ilucro ou perda’
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 52).

Tanto a brincadeira como a criatividade nascem da espontaneidade, da
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alegria, da gratuidade; de forma que se lhes atribuimos preco elas se perdem. Se
para as criangas isso nao representa nenhum problema, para os artistas isso
pode representar um desafio a mais a ser superado. Mais cedo ou mais tarde o
artista tem que enfrentar a questdo do dinheiro, tanto em relacdo a sua
sobrevivéncia como em fungdo de seus equipamentos e treinamentos.
Normalmente a dificuldade esta em conseguir separar esses dois tipos de
exigéncias. A preocupagao com o dinheiro tem a capacidade de roubar do artista,
por minimo que seja, a condigdo de puro prazer e livre expressdo, e em alguns
casos pode contamina-la totalmente. (NACHMANOVITCH, 1993). Os atletas
profissionais enfrentam o mesmo problema, e geralmente tem esse problema
ampliado em fungado tanto da pressao que sofrem (da torcida, do seu clube,
empresarios... etc.), como também das quantias de dinheiro que estdo 'em jogo'.
Ndo ha duvida que eles jogam por amor ao esporte, porém, as questdes de
dinheiro, prestigio e fama tém o poder de roubar muito do prazer de jogar.

Nas mitologias e poesias de civilizagbes de todo o mundo, existem as
figuras dos bobos e palhacgos, aqueles que podem manter-se brincalhdes por toda

a vida sem as pressoes e inibicdes que normalmente tém os adultos.

Nascido numa era anterior a criacdo, ele [0 louco, bobo, bufdo] perambula
(galumph) pela vida, sem preocupacdo com passado ou futuro, bem ou mal.
Sempre improvisando, sem se preocupar com as conseqliéncias de seus atos, ele
pode ser perigoso; suas aventuras freqlentemente se voltam contra ele ou contra
os outros. Mas como sua acao brincalhona é completamente livre e sem freios
(“Porque os loucos se aventuram por caminhos que os anjos temem trilhar”), ele é
o criador da cultura e, em muitos mitos, o criador dos outros deuses. (...) O louco
€ um dos nossos espiritos guardides, € aquele que mantém viva a infancia da
humanidade.

Ser artista ou atleta, como vimos, exige preservar esse espirito. Para criar
€ necessario preservar a criancice, a parte do ser que sabe brincar. Isso vale para
0 musico, o poeta, assim como para o pintor, mas também vale para o jogador
profissional. Quantos foram, a propdsito, os 'génios' da bola que visivelmente

mantinham ou mantém esse espirito?

2.5 O sentido nas atividades criativas

Ultimamente se observa uma crescente valorizacdo de tudo o que tenha

que ver com inovagao, criatividade, novidades. Em quase todos os ambitos da
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sociedade é consenso que as pessoas, sejam elas trabalhadores(as), alunos(as),
professores(as), executivos(as) ou inventores(as) devam exercer a criatividade
nas coisas que fazem, devem ser inovadoras ('sejam criativos!" Ordenam
professores em sala de aula e chefes nas empresas). Muitas sdo as campanhas
empresariais, nas fabricas, nos negécios de comércio assim como nas
universidades em favor da invencdo e inovagao, buscando e valorizando os
profissionais mais criativos. A crenga hegemoénica é de que o mundo anda cada
vez mais rapido e que € necessario acompanha-lo nessas mudangas, que por sua
vez, sdo cada vez mais frequentes e mais velozes. A tecnologia se renova em
lapsos de tempo cada vez menores, e para a maioria das pessoas, principalmente
dos grandes centros urbanos, nao € aceitavel que permanegcam a margem desses
avangos.

Inovagéao, dentro do sistema de produgao capitalista significa, sobretudo a
oferta de mercadorias novas em substituicdo as velhas, porém as mercadorias
novas nao sao consideradas inovadoras em relagdo as mercadorias velhas
apenas pelo fato de ainda ndao haverem sido utilizadas. Sao consideradas
inovadoras as mercadorias que apresentem diferencas notaveis em relagao as
mercadorias velhas, seja pelo seu formato, pelo material com o qual estdo
confeccionadas, pelas cores, etc. A inovagao deve representar um avango, ou
seja, as mercadorias mais novas devem ser mais interessantes aos usuarios em
virtude de que satisfazem melhor as suas necessidades.

Porém, ao passo que se inovam/renovam mercadorias também se
inovam/renovam as necessidades dos usuarios, o que pode ser percebido como
um circulo vicioso. Como ja dissemos antes, esse ciclo de inovacgdes, tanto de
produtos como também das necessidades dos seres humanos, vem acelerando,
principalmente no periodo pés Revolucio Industrial. Nesse periodo também pbde-
se perceber outro fenbmeno de importantes repercussdes dentro do sistema
capitalista, que € a também crescente 'mercadorizagdo’ de quase todos os
patriménios e aspectos das diversas culturas. Nao apenas objetos se tornaram
mercadorias, mas também a quase totalidade das manifestacbes humanas, como
por exemplo, as formas de educacdo sistematizadas e rituais de todos os tipos,
que sao formatados de maneira a que possam ser comercializados. A inovacgao,
dentro desse processo, € determinada por enormes influéncias da sociedade no
sentido da manutencdo do sistema de produgdo e do status quo, e em geral
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representa pouca ou nenhuma relevancia social e histérica.

Muitos dos produtos novos que surgem funcionam como distragbes que
nos fazem acreditar que estamos avangando, porém, sem saber para onde. Cada
modelo novo de telefone celular, de computador ou de automdvel, que nos séo
apresentados a cada dia atualmente, nos levam cada vez mais rapido... para o
vazio. Além dos problemas ambientais que isso representa, também se produzem
graves problemas no que diz respeito as formas de convivéncia humanas, as
aspirac¢oes dos individuos e realizagao pessoal.

As novidades cada vez mais pereciveis e em grande quantidade e
variedade, funcionam como distragdes interminaveis, nos tornam cada vez mais
isolados, fazendo com que tenhamos cada vez menos o que compartilhar. E facil
perceber nas familias, por exemplo, o distanciamento que existe na convivéncia
entre pais e filhos em fungao das diferengas existentes entre os interesses de uns
e de outros. Os mais jovens, sobretudo adolescentes, ‘volta e meia’ embarcam
num jogo novo da internet, tornam-se fas repentinos de uma banda nova, ou série
da TV, ou comegcam a vestir-se de preto e usarem um penteado esquisito (nem
imagino qual é a ultima moda neste exato instante), etc. Os pais, ou as pessoas
mais velhas, entretanto, ao mesmo tempo que nao se interessam muito por essas
coisas, tampouco poderiam acompanha-las, dada a incompatibilidade entre
modismos tdo rapidos e passageiros com o conjunto das obrigagcdes da vida
adulta.

Benjamin (1994) nos alerta que a velocidade da vida moderna tem levado
0os seres humanos a um esvaziamento de sentido em relagdo aos valores, as
tradigdes e a cultura como um todo. Em virtude do ritmo veloz da vida, acontece
frequentemente a perda de experiéncias por parte dos individuos, sendo que
muitas possibilidades de experiéncias valorosas, que poderiam dar mais sentido a
vida, sdo atropeladas sem que sequer nos demos conta. A jornalista e psicanalista
Maria Rita Kehl, em entrevista a revista Caros Amigos, chama esse fenbmeno de
“‘desacontecimentos”, quando acontecimentos da vida 'desacontecem' por
atropelos diarios que sofremos por causa da velocidade da vida contemporanea.
(2009) Ao mesmo tempo, segundo ela, na sociedade de consumo, o sentido da
vida e as esperangas de felicidade estdo centradas no dinheiro e nas
possibilidades de consumo. A sociedade nao € dita 'de consumo' porque a maioria

das pessoas esta consumindo furiosamente, mas porque justamente o sentido da
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vida, os desejos, o valor que as pessoas tém para si e para as demais, esta
centrado nas possibilidades de consumo. E “sociedade de consumo pela crenga,
nao pelos atos.” (CAROS AMIGOS, 2009, p. 28)

O esvaziamento de sentido decorrente desse processo, segundo Kehl, tem
levado ao crescimento em nivel epidémico da depresséo, principalmente nos
paises industrializados. Segundo dados da Organizagdo Mundial de Saude, diz a
psicanalista, “em 2020 (...) [@a depressdo] sera a segunda maior causa de
comorbidade, n&o de morte diretamente, mas de comorbidade do mundo
ocidental.” (CAROS AMIGOS, 2009, P. 28) Importa assinalarmos ainda que o
aumento do numero de casos de depressao acontece apesar do aumento de
liberdades conquistadas no ultimo meio século, em relagcdo ao sexo e as
liberdades de pensamento e expressao, a maior diversidade de opgdes de lazer e
0 avango no desenvolvimento de antidepressivos.

Grande parte dos estudos sobre criatividade e inovacgao, por sua vez, tem
seguido a visdo hegemonica de instrumentalizar os individuos de maneira a que
possam produzir mais novidades. O que de fato ndo € incoerente, ja que tanto as
exigéncias de mercado quanto os interesses individuais acerca da criatividade
quase sempre vao nesse sentido. O que acontece, entretanto, € que muitos dos
manuais nao oferecem aos leitores um estudo mais aprofundado do fenbmeno da
criatividade, ou, além disso, desmerecem tal forma de abordagem, afirmando que
sdo desnecessarias e até prejudiciais a pratica criativa. Exemplo disso é o
livro (best seller da area da Propaganda) “Criatividade em Propaganda” de
Roberto Menna Barreto, no qual o autor rechaga a maior parte do conhecimento
construido ao longo da histéria sobre a criatividade, dizendo que essas teorias (de
Platdo, Sinnott, Whitehead, Carl Rogers, etc, conforme apresentamos
anteriormente) ndo interessam ou que nao tem serventia para os profissionais da
Propaganda. Se bem que isso provavelmente seja verdade, ja que o interesse em
Propaganda é vender. Apesar da coeréncia com o campo de conhecimento a que
esta direcionado, o trabalho de Barreto denota o que vinhamos afirmando.

Afirma Barreto:

“Eis-me ao longo deste livro, face a um dilema perturbador. Dediquei todo o
primeiro capitulo a dar énfase a inutilidade e mesmo ao perigo que representam,
para o homem de criacdo, quaisquer preocupagdes tedricas. Para o homem
criativo pratico, tais formulagdes sao geralmente esterilizantes, quando nao
mistificadoras. Realmente ndo conheco nenhuma outra matéria em que doutrinas
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e hipoteses sirvam tdo pouco a pratica como no campo da criatividade. (...) para
aqueles que gostariam de atuar nesses quadros [agéncias de propaganda], repito:
a melhor forma de lidar com teorias € cumprimentar quando apresentados e
esquecé-las. (Quando efetivamente apresentei as teorias em sala, sugeri aos
alunos publicitarios que de preferéncia ndo tomassem notas de nada.)”
(BARRETO, 2004, p. 87).

Mais adiante ele indica como deve ser estudado o tema da criatividade

para publicitarios:

“A resposta capaz de extrair de toda essa colcha de retalhos de teorias aquilo que
realmente interessa a propaganda, isto &, permitir uma orientacdo no meio de
aspectos familiares e angulos tdo estranhos a criagdo publicitaria, esta, acho,
exatamente numa analise sobre a inteligéncia dos animais. Ou melhor: numa
analise comparativa entre a inteligéncia dos animais e a inteligéncia dos homens.”
(BARRETO, 2004).

Em outra passagem, este autor nos aponta mais dois problemas em
relagao a criatividade. Ele conta a histéria de uma empresa norte-americana que
inventou um material gomoso, bastante flexivel quando manipulado, mas que se
enrijecia quando golpeado ou apertado mais rapidamente. Esse material, apesar
das caracteristicas peculiares e unicas, nao tinha até entdo nenhuma utilidade. A
empresa entdo resolveu lancar uma campanha publica para descobrir uma
utilidade para o tal material. Para Barreto, a invengao desse material ndo podia
ser considerada criativa, pois nao resolvia um problema. Para ele, a criatividade
esta sempre em relacdo a resolugao de um problema. O produto descrito néo
supria uma necessidade, como tampouco podia ser transformado em mercadoria.
(BARRETO, 2004).

Evidentemente, ndo houve criatividade nenhuma em quem criou essa massa.
Trata-se verdadeiramente de um caso rarissimo, o Unico que conheco, mas é
otimo para demonstrar que o interesse da civilizagado tecnologica ndo esta na
“descoberta”, ou na “invengao”, ou na “criatividade pura”, por mais surpreendente
que realmente venham a ser, mas sim na solugdo de problemas — praticos, reais,
com significado econdmico.

Quando o problema nao existe, ainda se pode cria-lo, e isso é bom, porque a
unido problema/solugdo, nao importa a ordem, é que faz soar a caixa
registradora. (BARRETO, 2004, p. 83)

Por um lado temos que algo apenas pode ser considerado criativo se suprir
algum tipo de necessidade, o que é incompativel com os conceitos de criatividade
que apresentamos anteriormente. Ao afirmar isso, Barreto n&do considera o
fendmeno da criagdo em si, mas estabelece uma relagdo obrigatéria com o fato

de suprir ou ndo uma necessidade mais ou menos imediata. Por outro lado
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podemos perceber na histéria contada pelo autor, um fendmeno que
provavelmente se repetiu muitas outras vezes, que € a necessidade imposta de
se inventar um problema para uma dada 'solugao'. A atividade criativa, assim,
funciona no sentido da criagdo de problemas. Ou, em outras palavras, a criagéo
de usos para determinados produtos, representando puramente um processo de
invencao de necessidades.

Obviamente que nao estamos afirmando aqui que a criagdo humana deva
servir unicamente para a solugao de problemas. A criatividade humana, como ja
dissemos anteriormente, além ser um modo de solucionar problemas, também € a
maneira como o0 ser humano se produz a si mesmo. Tampouco estamos
afirmando que a criagdo de novas necessidades nao faz ou nao deva fazer parte
da auto-producéo (autopoiése) do ser humano. Porém, queremos alertar que a
maneira como a criagao de problemas/necessidades esta acontecendo no mundo
hoje estda mais para a destruicdo do mundo humano do que para a sua
construcgao.

Ao compor as Quatro Estagdes, por exemplo, Vivaldi provavelmente nao
estava buscando simplesmente resolver um problema que perturbava a sua vida.
Por outro lado, tampouco podemos dizer que ao compor esta sinfonia ele estava
criando um problema. Muito além disso, ele estava criando parte da humanidade
dos seres humanos. Ou seja, talvez nao tenha resolvido um problema que existia,
mas tampouco criou um problema a ser resolvido. Este &, segundo o que
acreditamos, o sentido mais nobre da criatividade humana (poder-se-ia dizer
também, Divino), a ampliacdo da prépria humanidade, através das possibilidades

infinitas que nds ja temos.
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3. FUNDAMENTOS METODOLOGICOS

3.1. Orientagoes metodolégicas

Desde o inicio esta pesquisa foi desenvolvida seguindo uma dinamica
semelhante e coerente a propria vida. Tinhamos alguns conhecimentos acerca de
varias questdes relacionadas a improvisacdo, a criatividade, ao movimento
humano (conhecimentos esses construidos principalmente ao longo da carreira
em Educacado Fisica), mas ao mesmo tempo ndo poderiamos imaginar aonde
este estudo nos levaria. Inclusive, em relagao a criatividade mais especificamente,
sabiamos que era muito pouco o que sabiamos sobre este fendbmeno, e, portanto,
sabiamos também que havia muito para descobrir.

Por isso mesmo, o nosso estudo tinha que ser exploratério. Nosso intuito
foi sempre buscar descobrir 0 que houvesse para ser descoberto sobre os
fendbmenos que nos propomos a estudar. Nos primeiros dias de pesquisa na
internet e em alguns livros, elaboramos uma busca por palavras-chaves em sites
da internet e sites das bibliotecas a que temos acesso em Floriandpolis (usamos
as bibliotecas da UFSC e da UDESC). Aos poucos fomos encontrando algumas
boas referéncias, que nos indicaram, ao mesmo tempo, conteudos e formas de
abordagens sobre a criatividade as quais deveriamos pesquisar mais, e também
outros autores que escreveram sobre esses assuntos.

Também o acaso foi grande parceiro nessa fase da elaboracdo da
pesquisa. Em muitas oportunidades pudemos descobrir através de conversas
com amigos, ou em algum documentario, filme ou mdusica, ideias para o
encaminhamento do nosso trabalho, ou sugestbes de novos autores e tematicas
relacionadas a nossa pesquisa. Algumas dessas contribuicbes totalmente
inesperadas foram aproveitadas na pesquisa, mas muitas outras (especialmente

aquelas que continuam surgindo) deverdao ser usadas ainda em trabalhos
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posteriores.

O tema criatividade mostrou-se ser bastante abrangente, como obviamente
era de se esperar. Segundo o que descobrimos até aqui, inclusive, a criatividade
em muitos aspectos parece confundir-se com a prépria vida. A vida acontece em
criatividade. Nesse sentido, temos completa nocdo da impossibilidade de um
trabalho conclusivo sobre este tema. Mas por outro lado, queriamos e esperamos
conseguir que nossa pesquisa sirva de ponto de partida para novas contribuigdes
nessa area e também que aponte possibilidades de estudos mais especificos em
relagdo ao campo de pesquisa e interveng¢ao ao qual nos dedicamos mais, que &
a Educacao Fisica.

Nossa pesquisa tem carater fenomenoldgico e pretendeu interpretar as
contribuicbes dos diversos autores e das diversas correntes teoricas a partir
dessa “forma de ver o mundo”, portanto, a partir da hermenéutica (hermenéutica =
arte da interpretacdo). E provavel que ao tentar, ao menos, adotar a
fenomenologia como modo de observar e o método hermenéutico para lidar com
os dados colhidos, ndo fiz exatamente uma escolha. E mais provavel que o
encaminhamento anterior que me foi dado por tais teorias, a partir de Dartigues,
Maturana entre outros, e a partir das influéncias que tive na universidade,
especialmente por meio dos professores Carlos Luiz Cardoso e Elenor Kunz,
tenham de certa forma determinado minha conduta em relagdo a construgao
desses conhecimentos. Depois que alguém aprende a enxergar, ndo quer mais
deixar de enxergar.

Durante algum tempo tive a oportunidade de participar de movimentos mais
marxistas na Educacéao Fisica e na universidade como um todo, sobretudo dentro
dos movimentos estudantis. Nesse periodo também aprendi a enxergar as coisas
de uma maneira que antes eu ndo podia. O marxismo me ensinou a ver muitas
das contradi¢bes que existem no mundo hoje. Mais que isso, me ensinou a
prestar mais atengdo a qualquer tipo de contradicdo, e as consequéncias
politicas que elas geralmente representam. Mas aos poucos, a partir de
influéncias da fenomenologia, como disse anteriormente, fui aprendendo a ver
também algumas das limitagdes fundamentais que existem também dentro do
materialismo histérico-dialético.

A primeira e grande limitacdo ontologica e metodoldgica que pude perceber

recai justamente na visdo de um mundo material, anterior ao ser conhecedor,
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materialidade essa que deve ser, portanto, conhecivel. Mais tarde percebi também
que essa negacdo da acado efetiva do ser humano na construgdo de todas as
coisas que ele conhece, portanto do mundo, também acaba determinando
condutas politicas, filoséficas e sociais dos seres humanos. Da mesma forma
como o velho positivismo acaba determinando muitas vezes posturas e tomadas
de decisado contraditérias em relacdo a realidade, tornando-se muitas vezes até
mesmo hipdcrita, o materialismo histérico tampouco da conta da eliminagao
dessas tais contradigdes. Sob a fenomenologia, ao menos e por enquanto, pude
encontrar um fundamento ontologico capaz de ir mais a fundo, as “coisas
mesmas”, como disse Husserl. Sobre a duvida expressada por Almendra, ao dizer
que somos seres humanos sem sabermos o que € hoje um ser humano, e que
vemos todas as cores sem sabermos o0 que € hoje uma cor, penso que a
fenomenologia vem propiciando importantes ‘'ferramentas' para que nos
aproximemos da resolucao destas e de outras questdes. Da mesma forma, sé a
partir da fenomenologia poderiamos haver ido tdo a fundo no estudo da
criatividade. Foi a partir de autores como Bergson e Maturana, principalmente,
que pudemos ter acesso a propostas explicativas que vao ao fundamental desses
fendbmenos, e que por muito tempo ficaram sem explicagdo ou com explicagdes

evidentemente contestaveis.

3.2. Tipo de pesquisa

Propomo-nos a investigar os fendmenos da criatividade e improvisacao a partir
de uma abordagem exploratério-descritiva. Segundo Gil (1996), sao pesquisas
exploratérias aquelas que pretendem proporcionar maior familiaridade com o
problema proposto, tornando-o mais explicito e favorecendo a formulacdo de
hipoteses. Ja os estudos descritivos, segundo o mesmo autor, tém como
finalidade principal a descricdo de determinado fendbmeno, ou entdo o
estabelecimento de relagdes entre variaveis, a partir da coleta padronizada dos
dados. Nossa pesquisa pode ser classificada como exploratério-descritiva,
portanto, tanto na parte referente aos fundamentos teéricos, nos quais buscamos
compreender os fendbmenos abordados, quanto na parte do levantamento
empirico da literatura sobre criatividade na area da Educacao Fisica no Brasil,

como veremos adiante.
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3.3. Coleta e analise dos dados

3.3.1 Levantamento da producao cientifica sobre criatividade e improvisagao

em Educacao Fisica

Nesta parte da pesquisa, denominada empirico-hermenéutica, fomos
buscar dados em alguns locais que julgamos capazes de fornecer os dados
necessarios a que pudéssemos estabelecer um perfil dos estudos sobre
criatividade na Educacao Fisica brasileira. Fizemos o levantamento junto as
paginas on-line de revistas brasileiras da area da Educagao Fisica e junto as
paginas das principais editoras brasileiras que se dedicam a publicagédo de livros

ligados a Educacéo Fisica.

3.3.1.1. Publicagoes em revistas especializadas

Buscamos estabelecer um perfil da literatura sobre criatividade existente
em publica¢des da area da Educacgao Fisica. Queriamos saber qual a quantidade
relativa de trabalhos que existem sobre os temas aos quais estamos tratando, e
avaliar também a importancia que estas tematicas tém representado para os
estudiosos da Educacdo Fisica Brasileira. Fizemos isso a partir de um
levantamento junto a 15 revistas eletrbnicas (disponiveis na internet) cientificas
brasileiras de relevancia nacional ligadas a cursos de graduagao e pos-graduagao
em Educacao Fisica, de universidades publicas e privadas. Como a quantidade
de artigos encontrados nessas revistas foi muito menor do que esperavamos
encontrar, ampliamos a pesquisa procurando por livros nos sites das principais
editoras dedicadas a publicacio de livros da Educacao Fisica no Brasil.

Para a escolha das revistas as quais iriamos pesquisar utilizamos dois
critérios basicos. O primeiro critério diz respeito ao fato de a revista eletrbnica
disponibilizar ou ndo um sistema de buscador em sua pagina. Pretendiamos fazer
a busca a partir de palavras-chaves as quais seriam as mesmas para todas as
revistas pesquisadas, e, portanto deveriamos ter também um padrdao de busca
dentro dessas revistas. Para isso, buscamos pelas revistas eletronicas que
tivessem suas paginas funcionando na Plataforma SEER (Sistema Eletronico de
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Editoracdo de Revistas)?*.

O professor Giovanni de Lorenzi Pires, do Centro de Desportos (CDS) da
UFSC, havia disponibilizado no blog do Laboratorio de Midia do CDS (LaboMidia)
uma lista das revistas eletrénicas brasileiras da area da Educagao Fisica que
funcionam sobre a plataforma SEER. Utilizamos essa lista para a elaboragao do

nosso levantamento.?®

As buscas por artigos nas revistas foram feitas a partir das seguintes
palavras-chaves: criatividade; criativo(a); e improvisagao (utilizamos na pesquisa
a palavra improvisa®, que remete ao sistema de busca das paginas eletrénicas
das revistas todas as palavras que tenham esta raiz, como por exemplo,

improvisa, improvisagao, improvisado, etc.).

Entre os artigos encontrados a partir destas palavras-chaves, escolhemos
para a analise apenas aqueles que tratavam da tematica que estamos estudando.
Porém, todos os artigos que encontramos a partir das palavras-chaves que
utilizamos foram computados, mesmo que ignorados ja a primeira vista por nao
tratarem da tematica que estamos investigando. [No quadro a seguir
apresentamos os resultados do levantamento].

Também fizeram parte da pesquisa outras quatro revistas, nas quais,
entretanto, ndo pudemos encontrar nenhum artigo. O site da Revista
Corpoconsciéncia, das Faculdades Integradas de Santo André, ndo esta
disponivel na internet. A Revista Brasileira de Educacao Fisica e Esporte ndo tem
buscador no seu site, assim como o site da Revista Licere, da Universidade
Federal de Minas Gerais. O site da Arquivos em Movimento, da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, nao usa a plataforma SEER, o buscador da pagina
remete a pesquisa a pagina do Google, porém sem exibir nenhum resultado.
Precisamos alertar para o fato de que os resultados (artigos) encontrados para
uma das palavras-chaves, por exemplo, 'criatividade', voltavam a aparecer nos

resultados das outras palavras-chaves. Isto porque a maioria dos artigos que trata

2«0 Sistema Eletrdnico de Editoracdo de Revistas é um software desenvolvido para a construgéo

e gestdo de uma publicagéo periddica eletrénica. Esta ferramenta contempla ag¢des essenciais a
automacgao das atividades de editoragdo de perioddicos cientificos. O SEER foi traduzido e
customizado pelo Instituto Brasileiro de Informagéo em Ciéncia e Tecnologia (IBICT) baseado no
software [livre] desenvolvido pelo Public Knowledge Project (Open Journal Systems), da
Universidade British Columbia.” (BRASIL, 2009, p. 01).

2 A lista das paginas  eletrbnicas  das revistas esta  disponivel em;:
http://www.labomidia.ufsc.br/index.php?option=com_wrapper&view=wrapper&ltemid=27



http://pkp.sfu.ca/ojs/
http://www.labomidia.ufsc.br/index.php?option=com_wrapper&view=wrapper&Itemid=27
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destes temas mencionam no seu titulo, resumo e/ou palavras-chaves ao menos
duas das palavras-chaves que utilizamos em nossa busca. No caso da Revista
Pensar a Pratica, por exemplo, em que encontramos 24 artigos para 'criativo(a)’,
com excegao de dois ou trés artigos, todos os demais ja haviam aparecido na
busca para a palavra-chave ‘criatividade'. Neste caso, também se repetiram

muitos artigos na busca por 'improvisa®'.

Quadro 1 - Distribuigao dos artigos encontrados por revista e palavra-chave

REVISTA CIENTIFICA TOTAL PARA CADA TRATAM DO TEMA
ELETRONICA (SEER) PALAVRA-CHAVE

Revista Brasileira de Ciéncias do

criatividade: 2

Esporte criativo(a): 1 0
improvisa*: 1
Revista Pensar a Pratica criatividade: 51
criativo(a): 24 1
improvisa*: 17
Revista Movimento criatividade: 6
criativo(a): 3 3
improvisa*: 3
Revista Educacéao Fisica/UEM criatividade: 2
criativo(a): 0 0
improvisa*: 0
Revista Motrivivéncia criatividade: 2
criativo(a): 1 2
improvisa®: 1
Revista Conexdes criatividade: 0
criativo(a): 2 1
improvisa*: 1
Revista Motriz criatividade: 5
criativo(a): 2 2
improvisa*: 0
Revista Brasileira Ciéncia e criatividade: 1
Movimento (Universidade Catdlica criativo(a): 0 1
de Brasilia) improvisa*: 0
Revista Movimento e Percepgao criatividade: 0
(UNIPINHAL) criativo(a): 0 0
improvisa®*: 0
Cinergis (Universidade de Santa criatividade: 0
Cruz do Sul) criativo(a): 0 0
improvisa*: 0
Caderno de Educacgéo Fisica: criatividade: 1
Estudos e Reflexdes (Unioeste) criativo(a): 0 0
improvisa*: 0
criatividade: 70
TOTAL DAS REVISTAS criativo(a): 33 10

improvisa*: 23
TOTAL: 126

Outro fato que nos chamou atengao foi que a grande maioria dos
artigos que apareceram nos resultados tinha como tematica a Danga. A partir

disso poderiamos supor que a dangca é, dentro da area de conhecimento e
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intervengao da Educacéao Fisica, a “sub-area” ou tematica que mais se aproxima
das questdes relacionadas a criatividade. Num outro sentido, também poderiamos
supor que ha grande defasagem no estudo da criatividade em outros campos de
intervengao da Educacgao Fisica, como o esporte, as ginasticas e as lutas, em
relacdo ao que ja existe na sub-area da danca.

Nos analisamos os artigos que efetivamente tratam das tematicas
criatividade e/ou improvisagao a partir de trés categorias, a saber: identificacao,
tipo de estudo e tematica principal. Estabelecemos estas categorias de analise a
partir de um artigo intitulado “Analise da producgao cientifica sobre criatividade em
programas brasileiros de pos-graduagédo em psicologia (1994-2001)”, de Zanella &
Titon (2005), professora e académica, respectivamente, do curso de Psicologia da
Universidade Federal de Santa Catarina. As autoras utilizaram na sua pesquisa
cinco categorias, que foram: identificacdo, tipo de estudo, tematica principal,
linguagem artistica e referencial tedrico. (ZANELLA; TITON, 2005). N6s optamos
por excluir as duas ultimas categorias da nossa analise por considerarmos que
isso demandaria mais tempo e consideravel aprofundamento da discussao,
tornando-se inviavel em funcido do tempo e condicbes que temos para o
desenvolvimento desta pesquisa em forma de TCC - Trabalho de Conclusao de
Curso (1 semestre).

Na categoria identificacdo foram especificados: titulo, autor(es)(as), nome
da revista e ano de publicagao.

Na categoria tipo de estudo classificamos os artigos a partir das seguintes
categorias, conforme proposto por Zanella & Titon (2005, p. 307): “estudos
tedricos, pesquisa documental, pesquisa 'ex-post-facto’, levantamentos e estudos
de caso”. Também colocamos a categoria outros, que devera enquadrar aqueles
estudos que ndo sejam de nenhuma das categorias anteriores.

Estudos tedricos sao aqueles que, segundo Santos (apud ZANELLA &
TITON, 2005, p. 307) “analisam um determinado objeto de estudo ou conceito a
luz de uma revisao de literatura ou de teorias existentes e estudos que realizam
analises criticas a respeito de posicoes teodricas.” As pesquisas documentais se
caracterizam por fazer andlises de documentos. Numa Pesquisa experimental é
determinado um objeto de estudo e selecionam-se as variaveis que sdo capazes
de influencia-lo, e definem-se as formas de controle e de observagao sobre os

efeitos que as variaveis produzem no objeto. As pesquisas 'ex-post-facto’ realizam
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um estudo sobre situagdes consideradas experimentais, que ocorreram
naturalmente. Os levantamentos sao estudos sobre um determinado objeto feitos
a partir do questionamento de pessoas. Estudos de caso sdo pesquisas que
realizam um estudo amplo e exaustivo sobre um determinado objeto. Por fim, na
categoria outros foram agrupados aqueles estudos que ndo se enquadram em
nenhuma das categorias anteriores. (ZANELLA; TITON, 2005).

Também consideramos na nossa analise a categoria tematica principal, sob
a qual especificamos a tematica prevalente em cada um dos artigos, que poderia
ser, por exemplo, 'concep¢des de criatividade', 'danga e criatividade', 'danca e
improvisagao', 'jogos criativos', etc.

A seguir, o quadro 2, apresenta os resultados para a categoria
Identificagdo, especificando o titulo dos 10 artigos encontrados, nome dos

autores(as), nome da revista e ano de publicagéo.

Quadro 2 - Categoria Identificagao

IDENTIFICAGAO

Titulo Autor(as)(es) Revista Ano
Dancga na educacéo: a busca de Luciana Fiamoncini Pensar a 2003
elementos na arte e na estética (1) Pratica
Principais correntes de estudo da Dietmar Martin Samulski, Revista 2001
criatividade e suas relagdes com o Franco Noce, Varley Teoldo Movimento
esporte (2) da Costa
A danga “en-cena” o  Outro: Flavio Soares Alves Revista 2009
prerrogativas para uma educagao Movimento

estética através do processo criativo

()

O Lazer Contemporaneo Ensaio de Valquiria Padilha Revista 2004
filosofia social (4) Movimento
Jogo, brincadeira e a educacéo fisica Tizuko Morchida Kishimoto Revista 1996
na pré-escola (5) Motrivivéncia
Danga improvisagdo, uma relagdo a Ana Maria Alonso Krischke, Revista 2004
ser trilhada com o ludico (6) Iracema Soares de Sousa Motrivivéncia
Clown, processo criativo: rito de Ana Elvira Wuo Revista 2004
iniciagado e passagem. (7) Conexoes
Atividade fisica e corpo sensivel (8) Carlos A. de A. C. Filho, Revista Motriz 2004

Regina G. Nunes Andrade
Danca criativa: a qualidade da Edvania Conceicao F. Silva = Revista Motriz 2004
experiéncia subjetiva (9) Campeiz, Catia Mary Volp
Concepgdes sobre criatividade em Cynthia C. Pasqua M. Revista 2002
atividades motoras (10) Tibeau Brasileira

Ciéncia e

Movimento
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O Quadro 3 apresenta os resultados para a categoria Tipo de estudo. Note
que relacionamos os quadros 2, 3 e 4 com uma numeragao entre parénteses para

que possamos identificar nos quadros 3 e 4 os artigos a que se referem os

resultados.
Quadro 3 - Categoria Tipo de Estudo.
TIPOS DE ESTUDO
Estudo tedrico 6=(1)(2) (3) (4) (5) (8)
Pesquisa documental nenhum
Ex-post-facto nenhum
Levantamento nenhum
Estudo de caso 3=(6)(9) (10)
Outros 1=(7)
Quadro 4 - Categoria Tematica Principal.
TEMATICA PRINCIPAL
Danga e improvisacao (1) (6)
Criatividade e esporte (2)
Criatividade e danga (3) (9)
Lazer (4)
Jogo (5)
Processos Criativos (7)
Atividade fisica e imaginario (8)
Criatividade motora (10)

Encontramos 8 tematicas principais entre os 10 artigos analisados, o que
demonstra que ha uma grande variedade de tematicas que sdo relacionadas ou
envolvem de alguma forma os temas da criatividade e/ou improvisacdo. E muito
provavel que ao passo que sejam publicados novos trabalhos acerca da
criatividade na Educacgao Fisica, também poder-se-a identificar outras tematicas,
inclusive originais, ja que, como pudemos perceber, ainda ha muito o que se

investigar nesta area.
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3.3.1.2 Levantamento de livros existentes sobre criatividade na Educacgao

Fisica

Também realizamos um levantamento a partir de buscas nas paginas da
internet das principais editoras com livros da area da educacéo fisica do Brasil.

Usamos as mesmas palavras-chave, mas desta vez substituimos a palavra
improvisa* por improvisagao. E desta vez utilizamos sempre os termos 'educagao
fisica' e 'esporte’ acompanhando as demais palavras-chaves, ja que 0 nosso
levantamento pretende encontrar producdes literarias sobre criatividade
especificas da area da educagao fisica. Quando o site de alguma das editoras
nao ofereceu um sistema de busca informatizado, nés buscamos a partir das
listas de titulos, ou titulos e resumos, trabalhos que podiam tratar da tematica que
estamos abordando.

As seguintes editoras ndo dispdem de nenhum titulo que trate do tema

pesquisado:

Editora Papirus, Editora Autores Associados, Editora Vozes, Editora da Unijui,
Editora Artes Médicas (ArtMed), Editora da Unesp, Editora Unimep, Edicdes
Loyola, Editora Paz e Terra, Editora Melhoramentos, Zahar Editor, Editora Edusp,
Editora UFRGS, Editora da UFSC, Editora Moderna, Editora Saraiva, Editora
Sextante e Editora Atica.

Apenas encontramos dois livros da Editora Ao Livro Técnico, que sao:

a) Criatividade nas aulas de Educagéo Fisica, de Celi Nelza Zulke Taffarel (1985);
e
b) Danga - improvisagao e movimento, de Barbara Haselbach (1989).

Estes dois livros sdo bastante parecidos em alguns aspectos. Além de
serem publicagbes da mesma editora, e da relativa proximidade entre as datas de
publicacdo dos dois livros, como acabamos de ver, podemos apontar varias
outras semelhancas. Os dois apresentam o tema da criatividade e da
improvisagdo como critica da Educagdo Fisica prevalente a data de sua
publicacdo (ambos da segunda metade da década de 80), e também como
proposta metodolégica que favorega a expressividade, a liberdade e autonomia
dos alunos. Inclusive, ambos tém prefacio do professor Jurgen Dieckert, que
nessa época era professor visitante da Universidade Federal de Santa Maria —

RS, no Programa de Pd6s-Graduagao (em nivel de mestrado) recém criado nessa
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universidade, sendo um dos quatro programas existentes naquela década.
Porém, o livro de Celi Taffarel é direcionado mais especificamente a
fundamentacéo tedrica e metodologica do ensino em Educacéo Fisica Escolar,
enquanto que o livro de Barbara Haselbach é mais diretamente relacionado ao

ensino da danga improvisacao, seja em clubes, academias, escolas, etc.
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CONSIDERAGOES

Somos seres humanos
Sin saber lo que es hoy
Un ser humano.
(ALMENDRA)

Falamos em movimento humano sem saber o que é hoje um ser humano.
Somos movimento, sim, mas o que sera o movimento, humano? A Educagao
Fisica enquanto disciplina auxiliar na formacao de seres humanos deve assumir
estas questdes em suas pautas investigativas e interventivas. Nisso a criatividade,
conforme cremos, devera necessariamente participar, pois como vimos até aqui,
ela se mostra perfeitamente inseparavel do que seja o ser humano e a propria
vida.

A partir do breve levantamento que realizamos nesta pesquisa pudemos
perceber que ainda existem pouquissimos trabalhos investigativos sobre a
criatividade e/ou improvisagcdo na Educacgado Fisica brasileira. Se bem que na
pratica educativa das aulas de Educacado Fisica nas escolas, por exemplo,
poderiamos observar incontaveis iniciativas encantadoramente criativas,
especialmente por parte dos alunos. Contudo, acreditamos que é necessaria uma
praxis criativa em nosso trabalho de pesquisadores e professores de Educagao
Fisica, praxis essa que apenas se tornara possivel na medida em que nos
pusermos a estudar o fendmeno da criatividade.

Nossas consideragbes sao bastante Obvias e claras, haja vista os
resultados da nossa pesquisa. Portanto, maos a obra, a 'crear'! Pois de maneira

nenhuma pensamos fazer isso sozinhos.
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CHOPRA, D. A realizagao espontanea do desejo: como utilizar o poder infinito da
coincidéncia. Trad. Claudia G. Duarte. Rio de Janeiro: Rocco, 2005. (Adaptagao
para as Disciplinas DEF 5867-Corporeidade e 5872-Seminario Pedagdgico em
Educacao Fisica).

4 — AINTENGAO
As diferengas entre o ‘eu’ individual ou mente local e o ‘eu’ universal

ou mente nao-local podem ser claramente percebidas no seguinte quadro:

A MENTE LOCAL

A MENTE NAO-LOCAL

Ego mente

Espirito

Mente individual

Alma

Consciéncia individual

Consciéncia universal

Consciéncia condicional

Consciéncia pura

Linear Sincrénica
Opera dentro do espaco, do tempo e da Opera fora do espaco, do tempo e da
causalidade causalidade
Restringida pelo tempo e limitada Intemporal e infinita
Racional Intuitiva/criativa

Condicionada em formas habituais de
pensamentos e comportamento, moldada
pela experiéncia individual e coletiva

Incondicionada, infinitamente
correlacionada, infinitamente criativa

Separa Unifica
Dialogo interior: Este sou eu e isto é meu Dialogo interior: Tudo isso sou eu e é
meu

O medo domina

O amor domina

Requer energia

Opera sem energia

Precisa de aprovacgao

Imune a critica e a lisonja

Interpreta o ‘eu’ dentro do observador
como sendo diferente do ‘eu’ na coisa
observada

Sabe que o ‘eu’ no observador e na
coisa observada é o mesmo

Pensa em modalidades de causa e efeito

Percebe uma interligac&o ou correlagéo
interdependente

Algoritmica N&o-algoritmica
Continua Descontinua
Consciente Supra-consciente

Ativa quando os sentidos estao ativos
porque a experiéncia sensorial é local

Sempre ativa, porém mais disponivel
para si mesma quando os sentidos
estao em laténcia ou recolhidos, como
no sono, sonhos, meditagao, sonoléncia,
transe ou na oragao

Expressa-se através do sistema nervoso
voluntario (escolha individual)

Expressa-se através dos sistemas
autéonomo e enddcrino, e, também, por
meio da sincronizacao desses
sistemas (da sincronizagao do
particular/universal, do
microcosmo/macrocosmo)
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A diferenga entre a mente local e a nao-local é a diferenga entre o
ordinario e o extraordinario. A mente nao local é pessoal e individual para
cada de um de nés. Ela sustenta o ego, o ‘eu’ auto-definido que vaga pelo
mundo como escravo dos nossos habitos condicionados. Em virtude da sua
propria natureza, a_mente local nos separa do restante da criacdo. Ela
estabelece limites densos e artificiais que muitos de ndés nos sentimos
compelidos a defender, mesmo quando isso quer dizer nos desligarmos dos
significados mais profundos e das conexdes mais jubilosas que tém lugar quando
nos sentimos parte do universal. A mente local é laboriosa, exaustiva e
racional, desprovida de qualquer sentimento de fantasia ou criatividade. Ela
exige atencao e aprovacao constantes, tendo portanto, protensao para sentir
medo, desapontamento e dor.

A mente nao-local, por outro lado, é pura alma ou espirito, conhecida
como consciéncia universal. Ela opera fora dos limites normais do espaco e
do tempo, sendo a grande forca organizadora e unificadora do universo, cuja
amplitude e duracao sao infinitas. Devido a sua natureza, a mente nao-local
conecta todas as coisas porque é todas as coisas. Ela nao requer nenhuma
atencao, energia ou aprovacgao; é completa em si mesma, atraindo, portanto
o amor e a aceitacdo. E eminentemente criativo, o manancial de onde emana
toda a criagao. Ela nos permite usar a imaginagao além dos limites do que a
mente local enxerga como ‘ possivel’, ter pensamentos inovadores e acreditar
em milagres.

Os saltos criativos dados pela mente nao-local tém sido o apoio da
ciéncia. Os intervalos nos registros fosseis durante a evolugao sugerem
saltos criativos de imaginagao na prépria natureza, uma hipétese conhecida
como equilibrio pontuado. Existem, por exemplo, fésseis antigos de anfibios e
de passaros, mas nao existe registro féossil de uma criatura que tenha
servido de conexao entre os anfibios e os passaros. Esse fato sugere um
salto quantico de imaginacao, no qual os anfibios queriam aprender a voar e
os passaros se manifestaram como resultado dessa intencdo. Os cientistas
acreditam que os seres humanos evoluiram a partir dos primatas, mas nao
existe nenhum registro fossil da fase intermediaria, o ‘elo perdido’. No inicio
havia apenas primatas e, de repente, surgiram os seres humanos. E nesse
intervalo? Nada.

Esses saltos de imaginacao estiao constantemente evoluindo e se
transformando no que vemos como o universo. Durante nosso periodo de
vida, presenciamos o desenvolvimento da televisdo, da Internet, do e-mail, da
tecnologia nuclear e da exploragao espacial. A_imaginacdo segue na_ frente
qualquer que seja o0 hosso caminho e, embora ela seja uma propriedade da
consciéncia_universal, se torna condicionada através de todas essas
expressoes localizadas. Os seres _humanos tém a capacidade de ir _além
disso. Eles tém a capacidade, por meio da mente local, do ‘eu’ local, de fazer
escolhas por meio da intengao. E_ a mente nao-local, o ‘eu’ nao-local, cuida
sincronicamente dos detalhes para realizar a intencdo. E assim que os
sonhos se tornam realidade.

Prof. Disciplina DEF 5867
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LISTA DOS ENDEREGOS DAS REVISTAS DE EDUCAGAO FiSICA DO BRASIL

Revista Brasileira de Ciéncias do Esporte
http://www.rbceonline.org.br/revista/index.php/RBCE

Pensar a Pratica
http://www.revistas.ufg.br/index.php/fef

Licere
http://www.eeffto.ufmg.br/licere/home.html

Movimento
http://www.seer.ufrgs.br/index.php/Movimento

Revista Educacao Fisica/lUEM
http://www.periodicos.uem.br/ojs/index.php/RevEducFis

Motrivivencia
http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/motrivivencia

Conexoes
http://polaris.bc.unicamp.br/seer/fef/index.php

Arquivos em Movimento
http://www.eefd.ufrj.br/revista

Revista Brasileira de Educacao Fisica e Esporte
http://www.usp.br/eef/rbefe biblioteca.php

Motriz
http://cecemca.rc.unesp.br/ojs/index.php/motriz

Revista Brasileira Ciéncia e Movimento
http://portalrevistas.ucb.br/index.php/RBCM

Corpoconsciéncia
http://www.fefisa.com.br/revista.htm (s6 resumos)

Rev. Bras. de Cineantropometria e Desenvolvimento Humano
http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/rbcdh

Movimento e Percepgao
http://www.unipinhal.edu.br/movimentopercepcao/

Cinergis
http://online.unisc.br/seer/index.php/cinergis/index
http://e-revista.unioeste.br/index.php/cadernoedfisica
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http://www.seer.ufrgs.br/index.php/Movimento
http://www.periodicos.uem.br/ojs/index.php/RevEducFis
http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/motrivivencia
http://polaris.bc.unicamp.br/seer/fef/index.php
http://www.eefd.ufrj.br/revista
http://www.usp.br/eef/rbefe_biblioteca.php
http://cecemca.rc.unesp.br/ojs/index.php/motriz
http://portalrevistas.ucb.br/index.php/RBCM
http://www.fefisa.com.br/revista.htm
http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/rbcdh
http://www.unipinhal.edu.br/movimentopercepcao/
http://online.unisc.br/seer/index.php/cinergis/index
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RESUMOS DOS 10 ARTIGOS ENCONTRADOS NO NOSSO LEVANTAMENTO

DANGA NA EDUCAGAO: A BUSCA DE ELEMENTOS NA ARTE E NA ESTETIA
Luciana Fiamoncini
Resumo
Nesta pesquisa tivemos o intuito de desenvolver uma fundamentagdo tedrica para a
danca na educacdo, com base em elementos da arte e da estética. Temos como
pressuposto metodolégico a realizagdo de uma pesquisa tedrica baseada na
hermenéutica. Na arte identificamos como primordiais a criatividade e a expressividade, e
na estética, a sensibilidade. Acreditamos que esses elementos formam o tripé basico
para o trabalho com a danca tanto na educacdo formal quanto na educacdo informal.
PALAVRAS-CHAVE: Danca - Educacgéo - Arte — Estética.

PRINCIPAIS CORRENTES DE ESTUDO DA CRIATIVIDADE E SUAS RELAGOES COM

O ESPORTE
Dietmar Martin Samulski,
Franco Noce,
Varley Teoldo da Costa
Resumo

Este trabalho tem como objetivo apresentar os diferentes pensamentos e visbes sobre
criatividade, bem como relaciona-los com o esporte de uma forma geral. A visdo mistica,
pragmatica, cognitiva, psicométrica e social da criatividade, bem como seus principais
conceitos e linhas de pensamentos, sdo apresentados de forma sistematica e sucinta ao
relaciona-los com o fendmeno esportivo. Apresentam-se ainda novas perspectivas sobre
os paradigmas que envolvem o estudo da criatividade na atualidade.

A DANCA “EN-CENA” O OUTRO: PRERROGATIVAS PARA UMA EDUCACAO
ESTETICA ATRAVES DO PROCESSO CRIATIVO
Flavio Soares Alves
Resumo

A danca instala no corpo uma outra cena de sentidos que potencializa a agao criativa,
assim, quando o corpo danga sua percepcgao € agucada em direcdo a estados alterados
da consciéncia. Ai, neste nivel perceptivel, instalado em meio ao processo criativo,
técnica (a competéncia) e liberdade (a performance) se relacionam, e criam, como efeito,
a danga. A partir desta evidéncia, que aqui sera sustentada segundo um cruzamento de
leituras entre a psicanalise e a filosofia, nos langamos a uma reflexdo sobre a percepcao
corporal na danga, na tentativa de situar a atuagao criativa. Assim, abrimos um caminho
para entender o processo criativo como campo de sensibilizacdo corporal, a partir do qual
a intervengao educativa é efetivada no corpo.

O LAZER CONTEMPORANEO ENSAIO DE FILOSOFIA SOCIAL
Valquiria Padilha
Resumo

Este livro revela as reflexbes do autor sobre a evolugdo histérica do lazer e as
caracteristicas contemporaneas deste fenbmeno que é visto de forma ampla e interligada
com a cultura, a qualidade de vida, os servigos publicos e o consumo. Michel Bellefleur
considera o lazer como um tempo-espago em que sao possiveis comportamentos
baseados na liberdade de escolha. Para ele, o lazer esta inscrito numa abordagem global
da estruturacdo do conjunto do comportamento humano do qual ele € uma mediagao
dentre outras, uma mediagdo suscetivel de contribuir para o desenvolvimento da vida
pessoal e coletiva. O lazer encontra facilmente seu lugar nas pulsées de vida polarizadas
pela liberdade e o hedonismo utilizados com discernimento, inteligéncia e julgamento
critico. Ele se apresenta como um germe e um potencial de criatividade inserido num
projeto de existéncia que cada um tem a responsabilidade de cultivar a sua maneira em
funcao dos valores que dao sentido a vida, tanto individual quanto social.
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JOGO, BRINCADEIRA E A EDUCAGAO FiSICA NA PRE-ESCOLA
Tizuko Morchida Kishimoto
Resumo

O artigo analisa os objetivos da Educacéo Fisica destinada a pré-escolares mostrando a
necessidade de educar a crianga para a autonomia, criatividade e flexibilidade
incorporando as brincadeiras. Em tempos passados a educagdo do corpo disciplinado
expressava o exercicio fisico mecanico, hoje, as concep¢des sobre o desenvolvimento
infantil integram aspectos fisicos, cognitivos, psiquicos e sociais incorporando a
brincadeira e a livre movimentagéo da crianga.

DANGA IMPROVISAGAO, UMA RELAGAO A SER TRILHADA COM O LUDICO
Ana Maria Alonso Krischke,
Iracema Soares de Sousa
Resumo

A danga contemporanea, de modo geral, tem familiaridade com a improvisagdo — para
ensina-la, a improvisagdo é importante aliada. E momento de danca, reflexdo e
composicao. O propdsito central desta pesquisa foi o de analisar as possibilidades para
uma formacdo critica e criativa em danga. Seria a improvisagcdo, aliada a danca
contemporanea, esse caminho? Os dados foram levantados com professoras de
Floriandpolis, fruto de discussdo acerca de suas praticas pedagdgicas. E uma
investigagdo qualitativa. Percebeu-se que o ludico no jogo da dancga, vinculado ao

contexto historico, pode fundamentar uma proposta critica para o seu ensino.

CLOWN, PROCESSO CRIATIVO: RITO DE INICIACAO E PASSAGEM
Ana Elvira Wuo
Orientador: Prof. Dr. Adilson Nascimento de Jesus
Resumo
O presente trabalho tem por objetivo refletir sobre as rela¢gdes do ritual de iniciagdo como
um processo criativo de clowns por meio da descricdo e sistematizacdo em torno do
curso “Aprendiz de clown”. O estudo compreende os desdobramentos e as influéncias
que seguem a linha de pesquisa em relacdo ao clown pessoal, tendo como ponto de
partida a observacéo do ritual de iniciac&o, a iniciadora, o clown retornando aos mestres
e suas influéncias pedagodgicas. A pesquisa contou ainda com a elaboragao de questdes
que entram em cena como um conjunto interlocutor de formacdo da base do
aprendizado. A elaboracéo tedrica, precedendo a pratica, abordou as relacdes simbdlicas,
psicoldgicas e pedagdgicas envolvidas no processo criativo dos clowns.
Palavras-Chave: Clown; Iniciagao de clown; Processo criativo; Teatro.

ATIVIDADE FiSICA E CORPO SENSIVEL
Carlos Alberto de Andrade Coelho Filho,
Regina Gléria Nunes Andrade
Resumo

Os primeiros investimentos cientificos que se ddao no campo do imaginario, quando a
criatividade ¢é valorizada, partem de estudos que provocam deformacdes no real
mediante a producdo de ilusbes. No esteio da ilusdo e da criatividade - portanto, do
imaginario —, este trabalho se estrutura no horizonte da consciéncia corporal, do homem
bioldgico, psicoldgico e social. O método utilizado foi o de andlise da narrativa tedrica.
Foram privilegiados alguns textos “psicanaliticos” cujos referenciais estao voltados para o
entendimento dos conceitos teodricos basicos necessarios para o trabalho, tais como
inconsciente e imaginario. A tese sustentada esta baseada na compreensdo de que o
corpo que pratica atividade fisica regular entra em contato com algo que proporciona um
bem-estar fugidio, um estado de consciéncia que precisa ser constantemente
reencontrado, re-elaborado. O corpo em movimento é fruto das marcas do inconsciente

que se expressam, fundamentalmente, através do imaginario.
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DANGA CRIATIVA: A QUALIDADE DA EXPERIENCIA SUBJETIVA
Edvéania Conceicdo Fernandes Silva Campeiz,
Catia Mary Volp
Resumo

Este relato aborda a experiéncia em uma oficina de “danca criativa” oferecida no
Encontro Laban em 2002. Objetivou-se facilitar o processo de ensino e aprendizagem em
danga criativa através dos “elementos do fluxo”. O programa fundamentou-se nos
seguintes temas: a “qualidade da experiéncia subjetiva” no ensino de danga; vivéncias
ludicas em danga criativa; reaprendizagem de padrées de movimento e seu significado
subjetivo. A vivéncia foi composta por uma performance tematica, inspirada pelo
pensamento filoséfico de Laban, partindo para o Preparo Corporal, Processo Criativo e
Composicao, apoiados em suas sugestdes sobre “movimentos relacionados a pessoas e
objetos”. Finalizou-se com o compartilhar das composi¢gdes individuais em forma de

apresentacéo integrativa.

CONCEPGOES SOBRE CRIATIVIDADE EM ATIVIDADES MOTORAS
Cynthia C. Pasqua M. Tibeau
Resumo

Esta pesquisa, pautada em principios humanistas e nas concepg¢des de docentes
universitarios da Educag¢ao Fisica, busca entender e interpretar os conceitos de
criatividade e criatividade motora. Os dados foram obtidos por meio de questionario e
entrevista semi-estruturada com 20 docentes universitarios de diferentes Faculdades de
Educacéao Fisica da Grande Sao Paulo. A analise qualitativa aponta que a criatividade
motora € um tipo diferenciado de criatividade que implica a expressao de idéias,
sentimentos, emogdes por meio da motricidade; depende de experiéncias anteriores, mas
nao necessariamente da técnica de movimentos dos esportes; além disso, a criatividade
motora é considerada um atributo do profissional da Educacado Fisica, assim como a
comunicacgao verbal.
PALAVRAS-CHAVE: criatividade, criatividade motora, criatividade e motricidade.



